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RESUMO

Esta pesquisa tem o intuito de investigar transformacdes técnicas e estilisticas verificadas em
um tipo de pandeiro brasileiro, conhecido como pandeiro de couro ou pandeiro de choro.
Associadas a desenvolvimentos tecnoldgicos de amplo impacto social, sobretudo nos
contextos urbanos, como a fonografia e a radiofonia, estas transformagbes remontam a
meados do século XX e seus desdobramentos se estendem até os dias atuais. A pesquisa se
desenvolve com foco nas trajetorias artisticas de dois pandeiristas, Jorginho do Pandeiro e
Marcos Suzano, pertencentes a diferentes geracGes e reconhecidos por seus pares como
inovadores estilisticos deste instrumento. O trabalho baseia-se em pesquisa documental e em
entrevistas feitas de acordo com a abordagem da histdria oral. Performances fonogréaficas de
ambos 0s musicos investigados, assim como execucOes coletadas durante as entrevistas,
foram transcritas e analisadas, com o intuito de compreender suas concepgdes musicais, com
especial interesse na observacdo dos padrées motores por eles empregados para ordenar 0s

padrdes sonoros resultantes.

Palavras-chave: Pandeiro brasileiro. Jorginho do Pandeiro. Marcos Suzano. Instrumentos

musicais. Organologia.






ABSTRACT

This research aims to investigate technical and stylistic transformations verified in a Brazilian
pandeiro (tambourine) type known as pandeiro de couro (leather tambourine) or pandeiro de
choro (choro tambourine). Associated with technological developments of broad social
impact, especially in urban contexts, such as phonography and radio, these transformations
date back to the middle of the twentieth century and its deployments extend to current days.
The research focuses on the artistic trajetories of two pandeiro players, Jorginho do Pandeiro
and Marcos Suzano, belonging to different generations and recognized by their peers as
stylistic innovators of this instrument. The work is based on documental research and
interviews made according to oral history approach. Phonographic performances of both the
musicians, as well as performances collected during the interviews, were transcribed and
analyzed in order to understand their musical conceptions, with special interest in observing

the motor patterns used by them to ordenate the resulting sound patterns.

Keywords: Brazilian pandeiro. Brazilian tambourine. Jorginho do Pandeiro. Marcos Suzano.

Musical instruments. Organology.
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INTRODUCAO

Graduei-me, em meados dos anos 1990, Bacharel em Percussdo pela Universidade de
S&o Paulo. As aulas de instrumento do bacharelado, ministradas pelo professor Carlos Tarcha,
foram preciosas; porém, o viés erudito do curso da USP ndo condizia com minha atuacao
profissional, predominantemente voltada a mdsica popular. Além disso, era incbmoda a
sensacdo que eu tinha, de quase nenhuma intimidade com instrumentos de percussao
entendidos como “brasileiros” (minha atuagdo como instrumentista se dava quase
exclusivamente tocando bateria). Em decorréncia, procurei o professor Ari Colares, ao final
de 1997, para ter aulas de pandeiro.

Ari indicou os excelentes pandeiros de pele de couro feitos pelo hoje falecido luthier
Adalberto, da Ilha do Governador, de quem adquiri um instrumento. No ano seguinte,
iniciamos as aulas, que mantivemos durante aproximadamente seis meses. Bem atualizado,
Ari apresentou-me duas concepcdes diferentes de organizagdo dos padrfes de toque no
instrumento. Uma delas era associada a maneira “tradicional” de tocar o pandeiro; a outra, de
desenvolvimento entdo bastante recente, era entendida como “invertida” ou “moderna”, que
sob determinado ponto de vista representa o inverso da anterior.

Anos depois, assistindo ao documentario Brasileirinho (2005), a respeito do choro
carioca, uma cena me chamou muito a aten¢do: um encontro entre os pandeiristas Jorginho do
Pandeiro, Celsinho Silva (seu filho) e Marcos Suzano. Chorédo veterano, Jorginho argumenta
em favor das vantagens representadas pela técnica tradicional, da qual ele e Celsinho séo
adeptos; Suzano defende a técnica invertida, da qual ele é tido como precursor.

Esta cena do filme, de certa maneira, epitomiza a presente pesquisa. Sem o intuito de
eleger um vencedor na disputa (até porque, no meu entendimento, estas técnicas ndo se
anulam; ao contrario, representam opcdes complementares para tocar e entender o
instrumento), procurei amplificar e aprofundar os pontos de vista que no filme apenas se
delineiam.

O objetivo especifico do presente estudo é descrever e compreender algumas
transformac0es estilisticas ocorridas no pandeiro brasileiro ao longo do século XX, apontando
também desdobramentos contemporaneos destas questdes. Como estratégia de investigacao, o
foco foi estabelecido nas trajetdrias biografico-artisticas dos dois pandeiristas acima
mencionados. Pertencentes a geracOes diferentes, eles sdo apontados por seus pares como
inovadores da linguagem do instrumento: Jorginho do Pandeiro (Jorge José da Silva, 1930) e

Marcos Suzano (Marcos Suzano Martins da Costa, 1963). Depoimentos deles, e de outros
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pandeiristas importantes, foram recolhidos para esta pesquisa, com o intuito de desenvolver
uma narrativa com énfase nos pontos de vista de especialistas no instrumento, além de suprir
parcialmente a escassez documental constatada nesta area. Foi feita também a transcricdo e
analise de execucdes de toques de pandeiro dos musicos investigados, recolhidas tanto em
fonogramas quanto durante as entrevistas, que serdo analisados com o intuito de ilustrar e
discutir com detalhe aspectos abordados no trabalho.

Este estudo pretende contribuir para a construcdo de uma historiografia do pandeiro
brasileiro, o qual, se por um lado ¢ “amplamente reconhecido no Brasil como o instrumento
de percussdo quintessencial da nacdo” (POTTS, 2012, p. 1, traducdo minha),' por outro,
“poucas vezes mereceu menc¢do ou destaque como elemento presente e contribuinte da
identidade social e cultural do brasileiro” (RODRIGUES, 2014, p. 50). A presenga do
pandeiro na masica brasileira, em especial em géneros como o samba e o0 choro, muitas vezes
é tomada como um dado naturalizado, ignorando-se ser resultado de processos complexos de
transitos de culturas e musicalidades.

Meu interesse no tema em questdo nasceu primordialmente de minha experiéncia
como percussionista e da pratica performéatica com o instrumento. Tomando partido deste
fato, adotei um vies fenomenologico como parte da investigacdo, utilizando a interagdo com o
instrumento como ferramenta de compreensdo corporal de algumas das questfes levantadas
durante a pesquisa, visando a um entendimento analitico-intelectual.

No capitulo 1, apresentarei as etapas que constituiram esta pesquisa. Explicitarei as
fontes consultadas, apresentando uma revisdo da literatura disponivel sobre os principais
assuntos desta dissertacdo. Discutirei 0s pressupostos tedricos que nortearam tanto a coleta
quanto o tratamento dos dados levantados: historia oral; organologia; transcricdo e analise
musical; spatio-motor thinking; learning to perform; géneros musicais na muasica popular.
Justificarei a escolha do sistema notacional adotado para as transcri¢cdes. Por fim, comentareli
a nomenclatura e as conceituacdes utilizadas para as analises.

No capitulo 2, apresentarei o pandeiro brasileiro, objeto deste estudo. Demonstrarei
que os pandeiros integram uma familia de instrumentos classificados como frame drums.
Comentarei aspectos constitutivos da morfologia e da ergonomia destes instrumentos.
Apresentarei, com mais detalhe, o tipo especifico de pandeiro brasileiro que seré estudado, o
pandeiro de choro ou pandeiro de couro, abordando também alguns aspectos da interacdo

entre instrumentista e instrumento e concepcdes norteadoras da execucgdo do pandeiro.

“Widely recognized in Brazil as the nation’s quintessential percussion instrument”.
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O capitulo 3 trata do pandeiro no género musical do choro, com foco na trajetéria
biografica e artistica de Jorginho do Pandeiro. Previamente ao exame de sua trajetéria, farei
uma revisdo bibliogréafica tratando da insercdo do instrumento na conformacéo dos conjuntos
tipicos deste género, os regionais, sobretudo nos ambitos da fonografia e do radio, nos anos
anteriores ao inicio da vida profissional deste musico. Apresentarei e comentarei dados
biograficos de alguns dos instrumentistas mais relevantes do periodo inicial da radiofonia
brasileira.

No capitulo 4, a partir de relato oral de Jorginho do Pandeiro a respeito de
caracteristicas estilisticas de alguns de seus pares, atuantes no meio radiofénico em meados
do século XX, comentarei transformacdes estilisticas ocorridas no pandeiro de choro neste
periodo. Mediante transcri¢cGes de performances de Jorginho, tanto de fonogramas quanto de
execucles coletadas durante o depoimento concedido pelo mdsico, analisarei as
caracteristicas que configuram seu estilo particular de tocar pandeiro.

No capitulo 5, apontarei as grandes transformacdes estilisticas ocorridas no pandeiro,
notadamente a partir dos anos 1990, que incluem inovacBes tanto nas suas técnicas de
execucdo quanto nas de microfonacéo e tratamento de seu som, resultando em ampliacdo dos
contextos musicais nos quais o instrumento é utilizado. Estas transformagdes estdo associadas
a trajetoria de Marcos Suzano, foco deste capitulo.

No capitulo 6, mediante transcricbes e andlises de performances fonograficas de
Marcos Suzano, ilustrarei questdes apontadas no capitulo anterior. Serdo comentados tanto o0s
pressupostos conceituais utilizados por Suzano para compor seus grooves quanto os padrdes

motores utilizados por ele para ordenar os padrdes sonoros.






25

1 ETAPAS DA PESQUISA E PRESSUPOSTOS TEORICOS

Neste capitulo, apresentarei as etapas que constituiram esta pesquisa, bem como 0s
pressupostos tedricos que as guiaram. Estas etapas compreenderam: a consulta a fontes
escritas, priméarias e secundarias; a realizacdo de entrevistas gravadas com o0s musicos
investigados e com outros pandeiristas; a audi¢cdo de fonogramas contendo performances dos
musicos investigados, que foram transcritas e analisadas; a gravacdo de audiovisuais, durante
as entrevistas, que serviram de suporte as analises dos fonogramas; a consulta a outros
registros audiovisuais, que forneceram informagdes complementares.

Os pressupostos incluiram a utilizacdo da abordagem da historia oral (cf. PORTELLLI,
1997; ALBERTI, 2005); a ado¢do de um conceito amplo de organologia (JOHNSON, 1995;
KARTOMI, 2001; DAWE, 2001, 2003; BATES, 2012); a realizacdo de transcri¢bes e
analises musicais guiadas pelas abordagens preconizadas por John Baily, spatio-motor
thinking (1985) e learning to perform (2001), referentes as relagdes entre morfologia do
instrumento e corporalidade do instrumentista; a ado¢do do sistema notacional para pandeiro
desenvolvido por Carlos Stasi (cf. GIANESELLA, 2009).

1.1 CONSIDERACOES INICIAIS

Situada, institucionalmente, na area da musicologia e etnomusicologia, esta pesquisa
diz respeito a um instrumento musical associado a musica popular brasileira: portanto, pode
ser entendida como pertencente ao campo de estudos da musica popular (area associada, no
Brasil, ao &mbito da etnomusicologia). Sendo referente a um instrumento musical, configura-
se como um estudo organologico. No entanto, ela vai além do estudo do instrumento “em si”
(algo para o qual aponta a propria concepc¢do de organologia adotada para este estudo): sua
trajetoria, no ambiente musical urbano brasileiro do século XX, é conduzida pela narrativa das
trajetorias artisticas de dois musicos, cujas performances musicais sdo analisadas.

Buscando dar conta de assuntos tdo amplos, esta pesquisa adotou abordagem
multidisciplinar, abarcando procedimentos metodologicos associados, primordialmente, a
musicologia (analise musical), etnomusicologia (transcricdo), historiografia (pesquisa
documental; coleta de entrevistas segundo as concepgdes da historia oral) e antropologia
(trabalho de campo; tratamento das fontes orais com énfase no ponto de vista nativo). E
interessante notar como as proprias fronteiras epistemoldgicas entre estas disciplinas se

cruzam, conforme ja extensamente apontado, por exemplo, no datado debate sobre os limites
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entre musicologia e etnomusicologia: a primeira se alinharia aos procedimentos
metodoldgicos da histéria (com a énfase no estudo, centrado na pesquisa documental, da
musica “do passado”, pertencente ao dominio cultural do pesquisador); a segunda se alinharia
aos procedimentos da antropologia (com a énfase no estudo da musica “do outro”, situada no
“presente etnografico”, no qual o trabalho de campo tem posicéo central). A abordagem da
historia oral, adotada nesta pesquisa, também aponta esta direcdo multidisciplinar, sendo
descrita como meétodo de trabalho préprio do “historiador etnografico” (SILVEIRA, 2007), o
que revela sua dupla natureza: pertencente institucionalmente ao campo da histéria, adota uma
ferramenta desenvolvida pela antropologia.

A respeito das fronteiras metodoldgicas entre musicologia, musicologia historica e
etnomusicologia, Sandroni considera que, no Brasil, a separacdo entre estas categorias parece
menos marcada que em outros paises, tornando compreensivel, em sua opinido, que oS
estudos musicais brasileiros sigam o mesmo caminho, no qual a rigidez entre estas fronteiras é
atenuada (2012, p. 19).

Budasz assinala que “nos ultimos anos a musica popular tornou-se um campo legitimo
de investigacdo empirica em varias disciplinas das humanidades”, mencionando, entre outras
areas, musica, literatura, antropologia, sociologia e historia, cujos dialogos interdisciplinares
vém se intensificando, criando um campo comum de interesses que, no seu entender, poderia
ser denominado “estudos culturais de musica popular” (2009, p. 76). Piedade (2007) aponta
que os estudos académicos abordando a musica popular brasileira, cuja quantidade cresce
desde a década de 1980, fundamentam-se em variadas perspectivas tedricas e metodoldgicas.
Os nexos historico e sociocultural, acrescenta, mostram-se relevantes mesmo para trabalhos
mais voltados a analise musical: o paradigma atual é o pluralismo de tendéncias.

Esta pesquisa alinha-se a este paradigma, situando-se tanto no presente quanto no
passado etnografico; consultando tanto fontes documentais historicas quanto fontes
produzidas e coletadas especialmente para este estudo; adotando um viés etnomusicologico
para o tratamento das fontes orais (pois, conforme lembrou Titon [2008], o ponto de vista
nativo € importante para a etnomusicologia), sem, ao mesmo tempo, configurar-se como um
estudo da musica “do outro” (uma vez que a pesquisa é sobre um instrumento, e praticas
musicais a ele associadas, que ocorrem no meio cultural no qual me encontro inserido;
portanto, sou também um nativo). Estes pontos evidenciam, mais uma vez, o quanto é ténue a

clivagem entre os campos epistemoldgicos mencionados.
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1.2 CONSTITUINDO O CAMPO DE PESQUISA: FONTES CONSULTADAS

As fontes textuais primarias consultadas para esta pesquisa foram provenientes, em
sua maioria, de periddicos disponiveis para consulta online na Hemeroteca Digital Brasileira
da Fundacéo Biblioteca Nacional.? Eles se revelaram importantes, sobretudo, para coleta de
informac0es a respeito dos pandeiristas dos conjuntos regionais ligados a era do radio, assunto
do capitulo 3.

As fontes secundarias textuais provieram da literatura, especialmente a musicoldgica,
que inclui dissertacOes e teses, sobretudo aquelas relacionadas ao choro e a era do radio, bem
como aos masicos investigados. Foram também examinados métodos didaticos para o
pandeiro e outros instrumentos de percussdo. A revisdo dos principais trabalhos consultados
sera apresentada mais abaixo.

Visando complementar a documentacdo textual disponivel, foram realizadas
entrevistas baseadas nas concepgdes da histdria oral. Além de Jorginho do Pandeiro e Marcos
Suzano, foram coletados depoimentos dos pandeiristas Celsinho Silva, Vina Lacerda,
Bernardo Aguiar e Bardo do Pandeiro. Os enfoques que nortearam a conducdo destes
depoimentos serdo explicitados adiante.

Parte importante desta pesquisa consistiu na audicao, selecdo, transcrigdo e analise de
performances fonograficas de Jorginho do Pandeiro e Marcos Suzano. Os fonogramas
analisados serdo comentados ao longo dos respectivos capitulos.

A analise de padrbes de movimento, utilizados pelos musicos investigados para gerar
padrdes sonoros, constituiu ponto de interesse deste trabalho, conforme serd abordado mais
adiante. Neste sentido, registros audiovisuais significaram um importante material de apoio.
Eles foram constituidos tanto por registros videograficos produzidos originalmente para esta
pesquisa, durante a conducgdo das entrevistas, quanto por registros ja existentes, disponiveis

em DVD ou online.

1.3 REVISAO DE LITERATURA

Apresentarei, a seguir, uma revisao de trabalhos escritos publicados a respeito dos

musicos investigados, bem como sobre o pandeiro brasileiro, incluindo métodos didaticos.

? Ferramenta de pesquisas online, da Biblioteca Nacional, de periddicos digitalizados dos séculos XIX ao XXI.
Disponivel em: <http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/>.
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1.3.1 Jorginho do Pandeiro

Né&o tomei conhecimento de producdo literaria alguma abordando a trajetoria artistica
de Jorginho do Pandeiro em detalhe. O musico figura como “coadjuvante”, por assim dizer,
em textos académicos cujos enfoques foram dados a artistas com quem ele tocou; alguns deles
incluem trechos de depoimentos concedidos por Jorginho. Entre estes, a dissertagdo de José
Paulo Becker (1996), sobre o viol&o no conjunto Epoca de Ouro; a de luri Bittar (2014), sobre
0 violonista Meira; a de Ribeiro (2014), sobre o cavaquinista Canhoto; a tese de Larena
Araljo (2014), sobre o flautista Dante Santoro. A dissertacdo de Barbosa (2015), que sera
comentada abaixo, inclui uma pequena biografia de Jorginho. Em Choro — do quintal ao
municipal (1998), de Henrique Cazes, livro sobre a histéria do choro, um pequeno capitulo é

dedicado aos percussionistas do género - a maioria deles pandeiristas, incluindo Jorginho.

1.3.2 Marcos Suzano

Existe um pequeno corpus de trabalhos publicados a respeito de Marcos Suzano. Os
principais textos a que tive acesso foram:

Marcos Suzano — Expanding the Pandeiro (2009), entrevista concedida a Malcolm
Lim, publicada na revista Percussive Notes, traz, de forma condensada, muitas das
informacdes a respeito da trajetoria artistica de Suzano, que seriam tratadas com mais
profundidade em outros textos que se seguiriam. Nesta entrevista, 0 musico se assume como
protagonista de um trabalho de expansdo das potencialidades expressivas do pandeiro, que
viria a influenciar uma geragéo de percussionistas, no Brasil e fora dele.

A Carioca Blade Runner, or How Percussionist Marcos Suzano Turned Brazilian
Tambourine into a Drum Kit, and Other Matters of (Politically) Correct Music Making
(2009), artigo de Frederick Moehn publicado na revista Ethnomusicology, baseia-se em
quatro entrevistas realizadas pelo autor, com o musico, entre 1999 e 2007. O texto possui
grande variedade de topicos e enfoques: dados biograficos de Suzano, narrados paralelamente
a fatos da historia politica recente do Brasil; delineamento das principais inovagdes técnicas e
estilisticas atribuidas ao mdasico; marcos de sua carreira (0 autor destaca etapas do
desenvolvimento de sua sonoridade nas gravagdes em estidio e a colaboragdo com o musico
Lenine, que resultou no disco Olho de peixe, produgédo independente lancada pela gravadora
Velas, em 1993); descri¢do do estudio caseiro de gravacdo do musico (no qual ele produziu

seu ultimo trabalho solo, Atarashii, em 2007), incluindo sua aparelhagem de amplificacéo e



29

processamento de sons. E enfatizado o protagonismo do musico no processo de trazer a
percussdo para a “linha de frente” da industria fonografica brasileira. Utilizando metaforas e
comparacbes (com o Blade Runner do titulo do artigo, referéncia ao detetive cacador de
androides do filme homénimo; com Ogum, orixa ligado ao dominio da tecnologia e da luta
por justica), Moehn ressalta a habilidade de Suzano em “domesticar” as tecnologias
importadas de producdo sonora, as quais, juntamente com a incorporacdo de influéncias
musicais afro-diasporicas nas concepg¢fes do musico, teriam sido ferramentas utilizadas por
ele para corromper a hierarquia dos modelos de producdo da inddstria fonografica voltada a
musica pop. A analise do discurso de Suzano é outro ponto importante do artigo, que busca
conectar suas opinides e falas (muitas vezes politicamente incorretas, na visao do autor) sobre
politica, sociedade e mdsica a seu trabalho artistico.

Marcos Suzano and the Amplified Pandeiro: Techniques for Nontraditional
Performance (2012), ensaio de doutorado (Doctoral Essay) de Brian J. Potts pela University
of Miami, trata dos aspectos que constituem a abordagem “nao tradicional” do musico, da
qual a preocupacdo com as técnicas de amplificacdo € parte substancial. Entre os textos a que
tive acesso, € 0 mais completo em relacdo a estes assuntos, representando importante
referencial para a presente pesquisa. Apos trazer algumas informacdes elementares sobre
procedimentos técnicos e estilisticos utilizados comumente para tocar o pandeiro “acustico”
(aqui associado a0 mundo do samba e do choro), Potts apresenta boa descricdo das
concepcdes cinético-motoras que configuram a chamada técnica invertida de Suzano, além de
descrever as etapas do processo conceitual de desenvolvimento da mesma, entremeadas com a
trajetoria biografica do musico. No entanto, tanto para o caso do pandeiro “acustico” quanto
para o do pandeiro “amplificado”, a auséncia de transcricdes e exemplos grafados em pauta
musical constitui uma lacuna neste trabalho. O texto peca também pela falta de referenciais
tedrico-metodologicos relacionados a musicologia e areas conexas: a bibliografia de
referéncia é decepcionante para um trabalho deste escopo. O destaque do ensaio consiste na
descricdo detalhada dos equipamentos e procedimentos adotados pelo musico para amplificar
e transformar o som do pandeiro. O texto também especula sobre futuras possiveis aplicacdes
musicais para o instrumento.

Marcos Suzano: inovacdes técnicas, tecnologicas e influéncias na performance do
pandeiro (2015), de Katiusca Lamara dos Santos Barbosa, dissertacdo de mestrado defendida
na Universidade Federal da Paraiba, € o Unico texto académico em portugués sobre Marcos
Suzano de que tive conhecimento. O relato da trajetoria biografica e artistica do musico é

entremeado por varias falas dele, colhidas no extenso trabalho de campo efetuado pela
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pesquisadora, estratégia narrativa que resultou bastante eficiente por colocar a voz do
entrevistado em evidéncia. A descricdo dos procedimentos técnicos desenvolvidos por Suzano
para tocar o pandeiro se assemelha a do texto de Potts, acima comentado; porém, em relacdo a
este trabalho, a investigacdo do uso de tecnologias de microfonacao e processamento de som é
menos aprofundada. A autora transcreve e analisa as performances de Suzano em dois
fonogramas de periodos distintos da carreira do musico; tais analises, contudo, sdo mais
utilizadas para enfatizar a imagem, construida ao longo do texto, de Suzano como inovador do
instrumento, do que para desvendar aspectos referentes a motricidade ou a construgédo
conceitual dos padrdes ritmicos analisados. O texto apresenta também pequenas biografias de
Jorginho do Pandeiro e Jackson do Pandeiro, instrumentistas que constituiram influéncias na

formacao musical de Suzano.

1.3.3 Pandeiro brasileiro

Uma boa fonte de informacgGes sobre o pandeiro brasileiro sdo os métodos didaticos
para o instrumento. Os principais livros do assunto a que tive acesso foram:

A percussdo dos ritmos brasileiros: O pandeiro estilo brasileiro. Volume 1, caderno
2: 0 pandeiro estilo brasileiro (2009), de Luiz D’ Anunciagdo. Considerado método pioneiro
para o estudo do pandeiro brasileiro, publicado pela primeira vez em 1992, o livro segue as
“diretrizes normativas” propostas por este autor para a escrita de instrumentos de percussao de
altura indeterminada, publicadas também em outros volumes de sua autoria, a partir de 1990
(cf. MOITA, 2011, p. 109-112). A maior parte do livro consta de exercicios que servem para
que o estudante se familiarize com a leitura e a execugdo de cada um dos “sons articulados”
no instrumento (conforme a terminologia empregada por D’ Anunciagdo). Uma pequena se¢ao
ao final se dedica a demonstrar padrbes de execucdo de alguns ritmos da mdsica brasileira,
como o samba, choro, frevo, marcha, baido e capoeira.

Pandeiro brasileiro Volume 1 (2004), de Luiz Roberto Sampaio e Victor Camargo
Bub. E o primeiro método publicado a utilizar, ainda que com algumas adaptacdes, o sistema
notacional para pandeiro proposto por Carlos Stasi.> A primeira parte, ocupando mais de dois
tercos do livro, consta de exercicios sistematicos de combinacgdes entre 0s sons extraidos do
instrumento. A segunda parte apresenta variagcdes de padrdes de diversos ritmos brasileiros,
tanto aqueles associados a tradi¢cdo do pandeiro, como baido, choro, samba, capoeira, frevo,

¥ Consideragdes sobre 0s sistemas notacionais para o pandeiro brasileiro desenvolvidos por Carlos Stasi e Luiz
D’Anunciagdo serdo apresentadas posteriormente, neste capitulo.
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quanto de manifestagdes que comumente ndo tém a presenca do instrumento, como afoxe,
bembé, aluja e maracatu. Sdo apresentadas também variacdes de alguns destes ritmos em
compassos impares e adaptacOes para a execugdo do funk no pandeiro. Nos exercicios e nos
padrdes ritmicos do método fica evidente a preocupacdo dos autores em demonstrar as
possibilidades de utilizacdo tanto da técnica tradicional quanto da invertida (embora eles ndo
utilizem, no método, tal terminologia).*

Pandeiro brasileiro Volume 2 (2013), de Luiz Roberto Sampaio. Originalmente
publicado em 2007, é uma continuacdo do livro anterior, com estrutura e abordagem
semelhantes. Inclui ritmos néo estudados no primeiro volume, como caboclinho, coco, xote,
polca, maxixe e partido alto. Ao final do livro, constam quatro pecas escritas para um e dois
pandeiros.

Pandeirada brasileira (2007), de Vina Lacerda. Na parte introdutéria, o livro
apresenta alguns dados histéricos referentes aos frame drums e ao pandeiro brasileiro,
seguidos de uma interessante secdo dedicada a demonstrar aspectos da construcdo do pandeiro
e de instrucBes referentes a interacdo do instrumentista com o instrumento (alongamento,
aquecimento, sustentacdo do instrumento). O método é dividido em seis mddulos, nos quais
séo trabalhados exercicios de combinagdes dos sons do instrumento, para finalmente chegar a
realizacdo de padrdes ritmicos e a exemplos de masicas nas quais estes padrdes sdo aplicados.
A grafia utilizada é a desenvolvida por Carlos Stasi. A semelhanca dos métodos de Sampaio,
também neste livro os exercicios e padrdes ritmicos sdo abordados tanto da forma tradicional
quanto da invertida. Os ritmos apresentados incluem samba, partido alto, choro, polca,
maxixe, valsa brasileira, xote, baido, frevo, marcha-rancho, maracatu, agueré, congo de ouro,
barravento, ijexa, funk, reggae, rock e blues. Ao final do livro, o autor inclui a partitura do
Concerto para dois pandeiros e orquestra de cordas brasileiras, de Tim Rescala. Esta peca,
bem como musicas para o estudante tocar (no formato play along), constam em um CD
anexo. O método teve uma espécie de reedicdo em formato resumido, Pandeirada brasileira
pocket edition (2014a), com prefacio assinado por Marcos Suzano.

Finalmente, outras publicacdes tratam do pandeiro brasileiro em momentos bem
distintos: o da sua introducdo no Brasil, durante os primeiros séculos da colonizacédo
portuguesa, e 0 panorama contemporaneo do instrumento, que inclui sua disseminacdo

mundial observada atualmente e tendéncias atuais de sistemas notacionais para o instrumento.

* As técnicas “tradicional” e “ invertida” serdo abordadas com detalhe ao longo deste texto.
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Pandeiros: entre a Peninsula Ibérica e 0 Novo Mundo, a trajetoria dos pandeiros ao
Brasil (2014), de Valeria Zeidan Rodrigues, dissertacdo de mestrado defendida na
Universidade Presbiteriana Mackenzie, S&o Paulo. Por meio de fontes textuais e
iconograficas, a autora investiga os tipos de frame drums® existentes na Peninsula Ibérica nos
séculos anteriores a exploracdo das Ameéricas, época da dominacdo moura da regido.
Considerando aspectos referentes ao contexto historico e cultural em que estes instrumentos
estavam inseridos, busca identificar que tipo de pandeiro chegaria ao Brasil nos duzentos
primeiros anos de colonizacdo portuguesa, bem como apontar desdobramentos que
relacionem os pandeiros e frame drums do passado com alguns destes instrumentos, do modo
como eles ocorrem no Brasil contemporaneo. Os anexos do trabalho sdo rica fonte de
informacao, sobretudo pela vasta compilacdo de imagens de pandeiros e outros frame drums
existentes no Brasil e fora dele; pela boa discussdo de posicdes de sustentacdo utilizadas
nestes instrumentos; pelas transcricbes de seis entrevistas, concedidas por pandeiristas
brasileiros, que revelam concepgdes musicais destes instrumentistas.

The Philosophy of... Pandeiro (2015), livro de Daniel Allen. O autor australiano relne
depoimentos de cerca de 75 pandeiristas e luthiers do instrumento, a maioria do Brasil, mas
incluindo representantes de paises como Japdo, lItalia, Uruguai, Alemanha, Argentina e
Estados Unidos, o que d& certa medida do estdgio atual de internacionalizacdo do pandeiro
brasileiro. Os relatos tém cunho autobiogréfico, no qual os depoentes narram sua relacdo com
0 instrumento e, em alguns casos, fazem comentarios sobre o estagio atual da presenca do
pandeiro brasileiro na cena musical mundial. A grande maioria enfatiza, como virtudes do
instrumento, sua grande versatilidade e portabilidade. Entre os depoimentos, constam o de
Marcos Suzano e os de outros pandeiristas entrevistados para este trabalho: Celsinho Silva,
Bernardo Aguiar e Vina Lacerda. Jorginho do Pandeiro, porém, é a grande auséncia nesta
lista. O livro, que também contém informacGes sobre as partes componentes do instrumento,
cuidados de manutencdo, sistemas de microfonacgdo e técnicas de execucdo, carece de melhor
organizacdo do material coletado, bem como de aprofundamento nos aspectos abordados; no
entanto, pode ser entendido como um compéndio, cujo mérito é a prépria reunido desta vasta
quantidade de informacdes, que pode funcionar como ponto de apoio para investigacdes
posteriores.

O Uso Idiomatico dos Instrumentos de Percussdo Brasileiros: principais sistemas
notacionais para o pandeiro brasileiro (2012), de Eduardo Flores Gianesella. Este artigo €

® Familia de instrumentos musicais da qual se considera que os pandeiros fazem parte. Ser assunto do capitulo 2.
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uma adaptagdo do quinto capitulo da Tese de Doutorado do autor, Percussdo orquestral
brasileira: problemas editoriais e interpretativos (2009). O texto se divide em duas partes. Na
primeira, Gianesella aborda a questdo do uso idiomatico dos instrumentos de percussdo
brasileiros no contexto orquestral, problematizando aspectos que dizem respeito a escrita
destes instrumentos. Na segunda parte, que constitui o cerne do artigo, o autor desenvolve a
argumentacdo por meio de uma espécie de “estudo de caso”: uma analise dos dois sistemas
notacionais mais difundidos para este instrumento, desenvolvidos por Luiz D’ Anunciagdo e
por Carlos Stasi. Ap6s descrevé-los, apontando vantagens e desvantagens de cada um, o autor
elabora um quadro comparativo dos simbolos representativos dos sons do pandeiro adotado
em cada um destes modelos de escrita. Gianesella procede, entdo, a um interessante exercicio
de confronto entre os dois sistemas notacionais. Tomando uma peca composta por
D’ Anunciagdo, Divertimento para Pandeiro, prop8e a reescrita da mesma nos moldes do
sistema proposto por Stasi, incluindo ai algumas propostas originalmente ndo previstas neste
sistema, para que ele tenha possibilidade de representar as proposicdes sonoras de
D’Anunciacdo de maneira equivalente. O resultado ¢ uma rica ilustracdo das implicagdes
graficas de ambos os modelos. As ponderacGes de Gianesella a respeito destes modelos de
escrita serdo retomadas mais adiante, no presente texto, no subcapitulo que trata do sistema

notacional para o pandeiro adotado para as transcri¢des efetuadas.

1.4 PRESSUPOSTOS TEORICOS

A seguir, examinaremos pressupostos tedricos e conceituais que nortearam tanto a

coleta quanto o tratamento dos dados levantados para esta pesquisa.

1.4.1 Historia oral e memoria

Alguns pandeiristas foram entrevistados para esta pesquisa, com 0 objetivo de
complementar a documentacdo textual disponivel. Além dos dois mdsicos investigados,
Jorginho do Pandeiro e Marcos Suzano, foram coletados depoimentos de Celsinho Silva, Vina
Lacerda, Bernardo Aguiar e Bardo do Pandeiro. Estas entrevistas foram conduzidas de acordo
com as concepcdes da historia oral.

A historia oral surgiu, como metodologia de pesquisa e de constituicdo de fontes da
histéria contemporanea, em meados do século XX, ap6s a Segunda Guerra Mundial, a partir

da invencdo do gravador com fita. Ela consiste na realizacdo de entrevistas, registradas por
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meio de gravacdo, com individuos que participaram de acontecimentos ou conjunturas do
passado e do presente (ALBERT]I, 2005, p. 55).

A historia oral recobre uma quantidade de relatos a respeito de fatos ndo registrados
por outro tipo de documentacéo, ou cuja documentacao se quer completar. Ela pode registrar
a experiéncia de um sé individuo, ou de diversos individuos de uma mesma coletividade.
Alberti aponta que a histéria oral s6 pode ser empregada para assuntos de um passado recente,
0 qual a memoria dos entrevistados seja capaz de alcancar.

Dentre as modalidades de abordagem desta metodologia apontadas por Rouchou
(2000), a que se mostra mais adequada aos fins da presente pesquisa é a historia oral tematica:
levanta-se um fato, e as entrevistas com as testemunhas ou participantes do acontecimento
vao limitar seu discurso aquele fato. Antes da realizacdo de cada uma das entrevistas, foi
elaborado um questionario semi-estruturado, contendo 0s principais pontos de interesse de
abordagem; dava-se, porém, margem ao surgimento de novas questBes durante 0s
depoimentos, ampliando o roteiro original, pois, conforme advertiu Portelli, “entrevistas
rigidamente estruturadas podem excluir elementos cuja existéncia ou relevancia fossem
desconhecidas previamente para 0 entrevistador e nao contempladas nas questfes
inventariadas” (1997, p. 35).

De acordo com Alberti (op. cit.), o pesquisador deve interpretar e analisar a entrevista
como fonte, uma fonte oral. Para isto, faz-se necessario transcrevé-la. Estando na forma de
texto, deve-se analisar a fonte oral como qualquer documento, fazendo perguntas e
verificando como se pode usufruir desta fonte, tirando dela as evidéncias e os elementos que
contribuiréo para resolver o problema de pesquisa.

Apbs a realizacdo de cada uma das entrevistas, procedi & sua audicdo e a um
fichamento, que consistia em anotar, em linhas gerais, 0s principais contetdos abordados e
assinalar os pontos de interesse, com as respectivas minutagens. Transcrevi, inicialmente,
apenas os trechos que julgava de maior significacdo. A medida que desenvolvia a escrita da
dissertacdo, empreendia a reescuta das entrevistas ou de trechos especificos, agregando
anotacGes ao fichamento original, pois novos pontos de interesse emergiam; transcrevia
outros trechos das entrevistas, conforme se mostrava necessario.

Na coleta dos depoimentos de Jorginho do Pandeiro e Marcos Suzano, 0s musicos cuja
investigacdo constitui o interesse maior desta pesquisa, foi dada especial atencdo as suas
narrativas sobre as respectivas trajetorias artisticas e as suas exegeses a respeito de

concepcdes para o pandeiro. As gravagdes destas duas entrevistas nao se limitaram a coleta de
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suas falas: visando esclarecer questdes previamente levantadas, solicitei-lhes que tocassem
alguns padrd@es ritmicos no instrumento.

Além destes dois mdsicos, concederam depoimentos outros pandeiristas, cuja
participagdo foi de extrema valia, tanto para colher narrativas a respeito dos respectivos
envolvimentos com o pandeiro, como para entender suas concepg¢des musicais e, sobretudo,
para elucidar questdes abordadas, prévia ou posteriormente, nas entrevistas com Jorginho e
Suzano. Os musicos entrevistados foram:

Celsinho Silva (Celso José da Silva): filho de Jorginho, com quem aprendeu a tocar o
instrumento, concedeu depoimento em conjunto com o pai. Pandeirista dos ambitos musicais
do choro e do samba, integra a banda que acompanha Paulinho da Viola e toca no grupo de
choro N6 em Pingo D’Agua. Sua trajetéria sera abordada no capitulo 3.

Vina Lacerda (Marcos Vinicius Lacerda Schettini): professor do curso de percussao
popular do Conservatério de MPB de Curitiba, é autor do método Pandeirada Brasileira
(2007). Lidera o projeto itinerante de performance da peca Concerto para Dois Pandeiros e
Orquestra de Cordas, de Tim Rescala. Sua trajetoria sera abordada no capitulo 5.

Bernardo Aguiar (Bernardo Freire de Aguiar): integra os grupos Carlos Malta e Pife
Muderno e Pandeiro Repique Duo. Participa do projeto Universal Pandeiro, destinado a
realizacdo e publicagdo online de videos musicais realizados com frame drums. Sua trajetoria
sera abordada no capitulo 5.

Bardo do Pandeiro (Ricardo Martins): pandeirista, cantor de samba, pesquisador e
colecionador da musica brasileira. Tocou com Zé Keti, Nelson Cavaquinho, Cartola e
Clementina de Jesus. E um insider dos meios do choro e do samba. Além do depoimento
concedido, auxiliou esta pesquisa indicando e cedendo arquivos fonograficos, videograficos e
iconograficos.

O emprego da metodologia da historia oral mostrou-se valioso, sobretudo, para suprir
a escassez documental constatada a respeito de Jorginho do Pandeiro. De especial interesse,
além da narrativa de sua trajetdria biografica e artistica, foi a recriacdo, feita por este musico,
das caracteristicas estilisticas de execucdo do pandeiro, por parte de seus pares, atuantes,
como ele, durante a era do radio: estas caracteristicas, observadas por Jorginho, podem
apontar para transformacdes estilisticas ocorridas durante o periodo.

No entanto, houve cuidado no sentido de ndo reificar a memoria de Jorginho
(tampouco, evidentemente, dos outros musicos entrevistados), pois, conforme apontou
Portelli, a memoria ndo consiste apenas em “um depositario passivo de fatos, mas também um

processo ativo de criagdo de significagdes”; as mudancas forjadas pela memoria “revelam o
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esfor¢o dos narradores em buscar sentido no passado e dar forma as suas vidas” (op. cit., p.
33). Para Alberti, na técnica da histéria oral, o objeto documentado ndo deve ser entendido
como “o passado tal como efetivamente ocorreu”, mas sim como “a versdo do passado feita
pelo entrevistado” (1990 apud SCHMITT, 2004, p. 141).

Halbwachs sugere ser inevitavel a “contaminagdo” do passado pelo presente. Ele se
pergunta: como seria possivel a ideia que uma pessoa faz do seu passado ndo ser modificada
ao longo do tempo? Afinal, uma crianca, conforme cresce e torna-se adulta, participa de
maneira mais reflexiva de grupos sociais dos quais fazia parte, anteriormente, sem se dar
conta. As informacBes novas que ela adquire reagem sobre suas préprias lembrangas,
modificando-as. Portanto, a lembranga “¢, em larga medida, uma reconstrugdo do passado
com a ajuda de dados emprestados do presente, e, além disso, preparada por outras
reconstrucdes feitas em épocas anteriores e de onde a imagem de outrora manifestou-se ja
bem alterada” (2004, p. 75-76).

1.4.2 Organologia

Embora a histéria antiga registre sistemas de classificagdes desenvolvidos em varias
culturas (com destaque para os sistemas indiano e chinés), o estudo da organologia®, a ciéncia
dos instrumentos musicais, tendo como base uma metodologia cientifica, iniciou-se na Europa
apenas no seculo XIX. Até entdo, a concepcao predominante no Ocidente remontava a Grécia
antiga, na qual os instrumentos eram classificados em trés grupos: cordas, Sopros e percussao.

O estudo dos instrumentos musicais e suas classificagdes foi assunto pouco abordado
durante a Idade Média europeia. A partir da era das navegacdes e do periodo colonialista,
quando viajantes europeus retornavam as suas terras com instrumentos de outros povos,
museus de instrumentos exoticos comecaram a se estabelecer na Europa, gerando a
necessidade de organizar estas colecdes. A primeira tentativa de desenvolvimento de uma
sistematica de classificacdo de instrumentos musicais com potencial utilidade universal foi
formulada somente em 1893, pelo belga Mahillon, curador da se¢do de instrumentos musicais
do conservatério real de musica de Bruxelas. Fortemente influenciado por conceituagoes
presentes no tratado milenar indiano Natya Shastra, ele agrupou os instrumentos em quatro
classes, tendo como critério Unico a natureza do corpo vibrante responsavel por produzir o

som. A organologia de Mahillon era essencialmente morfoldgica: instrumentos sdo objetos

® Termo proposto em 1941, por Nicholas Bessaraboff.
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acusticos e musicalmente funcionais, ndo sendo considerados, para sua classificagdo, 0s
aspectos culturais a eles relacionados (LINEMBURG JUNIOR, 2015, p. 15-16).

Reelaborado a partir das propostas de Mahillon e publicado em 1914, com 0 nome de
Systematique der Musikinstrumente: Ein Versuch (Sistematica dos instrumentos musicais:
uma tentativa), o esquema de Sachs e Hornbostel é até hoje o mundialmente mais
disseminado e influente. Foi concebido com o intento de providenciar um sistema de
classificacdo universalista dos instrumentos para fins museoldgicos e musicolégicos. Consiste
em uma classificacdo taxondmica, elaborada analogamente aquelas utilizadas nas ciéncias
biologicas para classificar “espécimes”. Adota uma logica descendente: divide o0s
instrumentos musicais, no nivel mais alto, em quatro grandes categorias, as quais Sao
subdivididas em classes menores, até chegar a instrumentos especificos, utilizando um
sistema de numeracdo analogo ao utilizado em catalogacdes bibliograficas. Conforme observa
Bates, esta sistematica ndo tinha o intuito de classificar a especificidade de instrumentos em
particular, mas de ressaltar tragos comuns presentes em instrumentos de diferentes partes do
mundo (2012, p. 379).

A sistematica de Sachs e Hornbostel divide os instrumentos em quatro categorias,
agrupados primariamente de acordo com a natureza do corpo vibrante responsavel pela
producdo do som: idiofones (o préprio corpo do instrumento produz o som); membranofones
(uma membrana, ou pele, esticada sobre uma abertura); cordofones (corda, ou cordas,
esticadas sobre o corpo do instrumento); aerofones (0 sopro, ou 0 ar que passa dentro do
instrumento). Cada uma delas € subdividida em categorias menores, que agregam e organizam
outras informagfes. Posteriormente, em 1940, foi incluida uma quinta categoria: 0s
eletrofones (instrumentos eletroacusticos, eletrdnicos, digitais, virtuais etc.) (KNIGHT, 2015).

A sistematica de Sachs e Hornbostel € convencionalmente utilizada para efeitos de
comunicacdo e de descricdo interdisciplinar e intercultural (cf. OLIVEIRA PINTO, 2001, p.
271-274). Embora os autores tivessem um conceito amplo de instrumento musical, o qual
incluia “fatores ergologicos, acusticos, morfologicos, estilistico-musicais, linguisticos [...] e
os parametros historico e social relacionados a eles”, para o sistema de classificacdo eles
adotaram um conceito estatico destes objetos (KARTOMI, 1990 apud LINEMBURG, op. cit.,
p. 17).

Porém, conforme apontaria posteriormente Dawe, “instrumentos musicais tém, em

suas culturas de origem, significados muito diversos daqueles com que sdo investidos em
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museus” (2003, p. 277; tradugdo minha).” A partir da década de 1930, alguns musedlogos e
musicélogos iniciaram criticas e tentativas de aprimoramento do esquema de Sachs e
Hornbostel. Os pesquisadores buscavam estudar com mais detalhe instrumentos em particular,
bem como os conjuntos deles, levando em conta, além das caracteristicas acusticas e
morfoldgicas, o contexto social em que os instrumentos se inseriam. Entre as principais
tentativas de sistematizacdo proposta, destacam-se, entre outras, a de Dréager, que na década
de 1940 apontou para a possibilidade de desenvolvimento de um pensamento classificatorio
ascendente (do mais especifico para o geral); a de Elschek, que via seu sistema, também
ascendente (chamado por ele de tipoldgico), como complementar ao de Sachs e Hornbostel; a
de Mantle Hood, na década de 1970, que buscava maneiras de incluir informacgoes
etnograficas, biologicas, ergonémicas, historicas, acUsticas e morfoldgicas de cada
instrumento. Porém, a maioria dos estudiosos do assunto, a partir da década de 1990, passou a
abandonar a ideia de criar esquemas classificatorios de larga escala, uma vez que a percep¢do
geral é de ser invidvel idealizar um Unico esquema que satisfaca a todo tipo de proposito nos
estudos de instrumentos musicais (KARTOMI, 2001, p. 286-291).

Na década de 1960, concomitantemente a consolidacdo da etnomusicologia como
disciplina, fortemente influenciada por pressupostos tedricos provindos da antropologia,
emergiu dentro da organologia a preocupacdo de estudar também as concepg¢des nativas de
classificacdo instrumental, que, em alguns casos, podem incorporar ideias profundas ou
sistemas de crencas de uma cultura; no entanto, apenas na década de 1990 a publicacdo de
trabalhos com este tipo de abordagem ganhou volume (ibid., p. 298).

A organologia segue passando por mudangas, assimilando ideias e métodos
provenientes de outros campos de investigacdo. Em trabalhos recentes, os instrumentos
musicais sdo vistos como uma intersec¢do dos mundos material, cultural e social; sdo tidos
como fisicos e metafdricos, ativos na modelacao da vida social e cultural. Um corpo crescente
de publicag6es estuda de que modo o0s objetos produtores de sons contribuem para a retencéo
da memdria cultural, agindo como construtores de identidades e icones de etnicidade (DAWE,
2001, p. 220-221).

Para além do desafio representado pela tentativa de criagdo de sistemas de
classificacdo que tentam incluir informacgdes dos mais diversos parametros relacionados a um

instrumento, importa notar que a disciplina transformou-se a ponto de constituir um campo de

" “Musical instruments have very different meanings in their cultures of provenance from those that are invested
in them in museums”.
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estudos capaz de contemplar varios vieses sobre o0 assunto ‘instrumentos musicais’. A

organologia, entdo, passa a ser entendida como

[...] o estudo contemporaneo de instrumentos de musica (inventario, terminologia,
classificacdo, descricdo de sua construgdo, suas formas e técnicas de uso), sem
deixar de considerar a sua producdo musical (a andlise de fendmenos acusticos e
escalas de uso), além de critérios ligados a fatores socioculturais e a crencas que
determinam o seu uso e o status de seus musicos (OLIVEIRA PINTO, op. cit., p. 265).

A presente pesquisa busca se alinhar as abordagens apresentadas acima, que podem
ser resumidas nesta afirmacdo de Dawe: “instrumentos musicais sdo vistos como construgdes
materiais e sociais” (apud BATES, op. cit., p. 368; traducdo minha).® Esta investigacdo néo
visa descrever e compreender o pandeiro brasileiro “por si s6”: o objetivo é fazer, em certa
medida, uma reconstituicdo das transformacdes observadas nas suas técnicas de execucao, nos
seus ambitos musicais de utilizagdo, nas percepg¢des (musicais e sociais) a seu respeito.

Tal disposi¢ao implicou, entre outros pontos, em identificar “atores” protagonistas de
tais transformacdes. Serdo examinadas as trajetorias e concep¢fes musicais de dois masicos
associados a ambientes musicais distintos, que de certa forma epitomizam duas maneiras de
conceber e tocar o pandeiro brasileiro: Jorginho do Pandeiro e Marcos Suzano.

Serd argumentado, também, que muitas das transformacdes relacionadas ao pandeiro,
conduzidas pelas méos destes protagonistas (e também de outros musicos, que aqui assumem
“papéis coadjuvantes”), ocorreram de maneira associada a transformagdes tecnologicas e

sociais de mais larga escala.

1.4.3 Transcricao e analise musical

Parte substancial deste trabalho é constituida por transcrigdes, seguidas de anlises, de
performances de Jorginho do Pandeiro e Marcos Suzano, a maior parte delas extraida de
fonogramas gravados por ambos. Algumas execucBes de Jorginho, realizadas durante o
depoimento concedido pelo masico, também foram transcritas.

Acécio Piedade (2007) considera a analise musical uma ferramenta fundamental no
estudo de qualquer repertério musical. No entanto, comenta, a musica popular normalmente
ndo estd perpetuada em partituras, mas em registros fonogréaficos; sendo assim, o analista, ao
trabalhar com mdsicas deste ambito, muitas vezes tem a tarefa adicional de transcrever

gravacoes e criar partituras para empregar o metodo analitico.

8 “Musical instruments are seen as material and social constructions”.
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Para Hugo Leonardo Ribeiro (2002), toda transcricdo ja contém em si um nivel de
analise, uma vez que é tarefa subjetiva e discriminatdria: transcreve-se o que se julga
importante e conveniente para o estudo em questdo. Nettl (2005) afirma que dificilmente a
transcricdo pode ser separada da descricdo e da andlise da musica, etapas que tanto a
precedem quanto se seguem a ela. Para este autor, a concepgéo, por parte de quem realiza a
transcrigdo, do que constitui a peca musical em questdo e do que pretende ser demonstrado, é
determinante para o proprio resultado grafico do processo.

Para Ellingson (apud NETTL, op. cit., p. 79), a melhor transcricdo, aquela que
transmite as caracteristicas mais essenciais de uma musica, pode também ser a mais dificil de
ser lida, devido ao excesso de elementos dispostos na partitura. Portanto, uma das decisdes a
serem tomadas por quem realiza uma transcricdo é sobre a quantidade de informacGes que
sera disposta na partitura, tendo ciéncia que, conforme apontou Charles Seeger (apud NETTL,
op. cit., p. 79), ndo se pode presumir que um parametro auditivo, completo (a musica), seja
totalmente representado por meio de um parametro visual, parcial (a partitura).

Nettl aponta a distingdo, estabelecida por Seeger, entre dois tipos de partituras: a
prescritiva (destinada a quem ja tenha um conhecimento a priori de como aquela musica deve
soar) e a descritiva (que acrescenta informacgdes a respeito de parametros sonoros muitas
vezes ndo indicados em partituras convencionais). Para Nettl, a escrita de partituras
desenvolvida no Ocidente é predominantemente prescritiva: presume-se que 0 pianista, por
exemplo, ao ler uma peca de Chopin, ja tenha uma ideia prévia de como esta peca deva soar,
estilisticamente falando.

Em uma pesquisa etnomusicoldgica, considera-se que o leitor, muitas vezes, seja um
outsider, ou seja, alguém nao familiarizado com a musica objeto do estudo em questdo. Sendo
assim, a partitura deve, na medida do possivel, acrescentar elementos descritivos aqueles que
estdo prescritos na pauta musical, o que requer, como lembra Nettl, adaptacbes, como a
adicdo de simbolos para situacGes ndo previstas na notacdo musical convencional. O mais
importante é selecionar, de dentro do universo do que é escutado (0 pardmetro auditivo
completo, como definiu Seeger), o que pode ser de mais utilidade para que o leitor forme um
senso do que ocorre na musica em questao.

Na presente pesquisa, a preocupacdo em realizar transcricbes que fornecam tanto
elementos prescritivos (ou seja, que permitam ao leitor familiarizado com o pandeiro tocar o
que esta escrito) quanto descritivos (que, de acordo com os propésitos que serdo explicitados
mais abaixo, implica em indicar com que movimento, com qual parte da méo, e em qual parte

do instrumento os sons resultantes sdo obtidos), me conduziu a escolha de um sistema
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notacional especifico, desenvolvido por Carlos Stasi, sobre o qual falarei mais adiante. Além
de informar qual o timbre obtido no instrumento (que seria, no pandeiro, o equivalente a “nota
musical”), e qual sua duragdo, este sistema possui a vantagem de informar graficamente qual
parte da mdo do executante percute o instrumento, e qual parte do instrumento € percutida,
sendo, portanto, descritivo neste sentido.

No entanto, esta descricdo se refere unicamente ao movimento realizado pela méo que
toca; faltam informacdes sobre a mdo que sustenta o instrumento.® Considerei a possibilidade
de inclui-las em cada uma das transcri¢des, mas me lembrei da adverténcia de Ellingson: o
excesso de elementos dispostos na partitura torna sua leitura mais complexa. Sendo assim,
optei por descrever apenas um exemplo de cada padrdo de movimentac¢do da méo que sustenta
0 instrumento, que sédo diferentes para o0s casos de Jorginho do Pandeiro e de Marcos Suzano.
Estas descri¢es foram feitas textualmente, graficamente (por meio de setas) e acompanhadas
de fotos ilustrativas. Também acrescentei, ao longo do texto, fotos que ilustram as maneiras
com que 0s musicos investigados obtém os timbres no instrumento.

Em algumas das transcri¢cfes realizadas, adicionei elementos que julguei Uteis para a
contextualizacdo da execucdo do pandeiro na musica em questdo, tais como: a linha melddica
de um instrumento solista (neste caso, sem preocupacdo em notar a oitava “real” em que a
melodia soa, ou aquela que é normalmente utilizada para a escrita do instrumento
correspondente); a linha ritmica tocada, em ostinato, por algum instrumento de
acompanhamento harménico. Em alguns casos, ap0s transcrever as linhas de pandeiro,
comparei-as com outras linhas ritmicas, provindas de elementos que ndo constam na masica
em questdo, mas que podem ter sido utilizados (e, em alguns casos, constituiram influéncia
assumida pelo musico) como inspiracdo conceitual para a confeccdo do padrdo ritmico do
pandeiro: sdo padrdes de algum outro instrumento de percussdo, como tamborim, bateria,
alfaia, ou mesmo padrdes ritmicos “abstratos”, como time lines™ subjacentes a organizacéo
ritmica.

Durante a coleta dos depoimentos, tanto de Jorginho do Pandeiro quanto de Marcos
Suzano, solicitei aos musicos que executassem padrdes ritmicos iguais aos contidos nos
fonogramas que pretendia analisar. A razdo foi a existéncia de duvidas, de minha parte,
quanto as possiveis “digitagdes” empregadas pelos musicos nas execugdes. Elas decorrem do

fato de haver, no pandeiro brasileiro, mais de uma possibilidade para a obtencdo de cada

° Esta dicotomia, “mio que toca” e “mao que sustenta” o pandeiro, sera abordada no préximo capitulo.
190 conceito de time line utilizado neste trabalho sera exposto posteriormente.
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timbre do instrumento. Outro motivo foi a necessidade de observar os padrdes de movimento
da mao de sustentacdo do pandeiro.

Registrei audiovisualmente estas execugfes. A concep¢do que norteou estes registros
foi norteada com base naquilo que Tiago de Oliveira Pinto chama de gravacdo do tipo
analitica:

[...] aquela que é feita, ou dirigida, a partir de um projeto de pesquisa definido de
antemdo pelo pesquisador. Existe uma hipGtese acerca da musica a ser gravada e que
se pretende ilustrar e aclarar posteriormente, quando em posse das gravagoes. Esta

maneira de gravar ndo se prende ao tempo real e ao espago previstos pela
performance (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 252-253, grifo do autor).

Para os intuitos desta pesquisa, ndo bastaria grafar os sons do pandeiro resultantes,
mas também apontar de que maneira 0s musicos investigados os obtém no pandeiro: qual
parte do instrumento é percutida por qual parte da mdo do musico. Busquei, desta maneira,
desvendar aspectos relacionados as concepcdes de motricidade destes musicos: padrbes de

movimento que resultam em padrBes sonoros. Este sera o assunto abordado a seguir.
1.4.3.1 Som e movimento: spatio-motor thinking

A teoria de John Baily a respeito de corporalidade e morfologia instrumental, chamada

por ele de spatio-motor thinking (pensamento acUstico-mocional™

), constitui-se em
importante ferramenta conceitual, de viés fenomenoldgico, utilizada nesta pesquisa para o
levantamento e esclarecimento de algumas questdes. Segundo Baily, “o fazer musical envolve
movimentos padronizados em relacdo a superficie ativa de um instrumento musical. [...] O
movimento humano é o processo pelo qual padrdes musicais sdo produzidos. Musica é o
produto sonico da a¢do” (BAILY, 1985, p. 237, traducdo minha).'? Para o autor, em alguns
casos pode-se afirmar que determinados aspectos de uma mdsica, ou da execucdo de algum
instrumento, foram gerados a partir das proprias caracteristicas fisicas do instrumento, tal a
influéncia que estas exercem sobre aqueles. Baily considera que a questéo central neste tipo
de abordagem diz respeito a interacdo entre trés fatores: a morfologia do instrumento, o0s
padrdes de movimento utilizados para toca-lo e as caracteristicas estruturais da musica
resultante. Esta abordagem se alinha a de Henry Johnson, para quem um modelo tripartite

formado por instrumento, performance e musica deve ser encarado como estagio inicial do

1 Na traducéo de Oliveira Pinto (op. cit., p. 246).
12 “The activity of music making involves patterned movement in relationship to the active surface of a musical
instrument [...] Music is the sonic product of action”.
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que ele chama “etnomusicologia de um instrumento musical”. Uma pesquisa sobre
instrumentos musicais com tal viés ndo pode negligenciar 0s conceitos e comportamentos que
subjazem as funcgdes destes objetos sonoros (1995, p. 264-265).

Para Tiago de Oliveira Pinto, os movimentos realizados pelo instrumentista, que
geram sons no instrumento, refletem ndo somente técnicas apuradas, mas determinadas
concep¢des mentais. O instrumento musical “impde certas maneiras de se executar
movimentos” (op. cit., p. 235). A interacdo entre o corpo humano e a morfologia do
instrumento exerce grande influéncia sobre a estrutura musical resultante. “Detalhada por uma
andlise interna, a técnica de execugdo de um instrumento vai levar as regras especificas dos
padrdes de movimento que, por sua vez, constituem uma importante base do fazer musical”
(id., ibid.).

Esta analise interna a que o autor se refere, que pode “partir de sequéncias de
movimento inerentes a técnica de execucdo de um instrumento, levando assim a uma
percep¢do mais apurada e objetiva do acontecimento sonoro” (id., p. 258), em sua opinido, é
um ponto importante a ser considerado para transcrever um evento musical. Em conformidade
com estas afirmacdes, a adoc¢do da teoria do spatio-motor thinking de Baily como ferramenta
conceitual para realizacdo das andlises foi determinante para a prépria escolha do sistema
notacional no qual foram realizadas as transcri¢es de execucBes de pandeiro, como sera

exposto posteriormente.

1.4.3.2 Tocar para compreender: learning to perform

Jeff Titon afirma que a filosofia europeia continental, desde o século XIX, distingue
duas formas de conhecimento: a explicacdo (explanation) e compreensdo (understanding).
Esta ultima, por vezes, é conduzida com base na experiéncia vivida, principalmente por meio
da fenomenologia, que enfatiza o mundo sensorial, imediato, concreto (2008, p. 27-28).
Embora contemplem diferentes abordagens, preconizadas por autores como Husserl,
Heidegger e Ricoeur, as fenomenologias constituem uma tradicdo com certos pressupostos
comuns, segundo os quais os fendmenos devem ser investigados da maneira como se
apresentam a consciéncia (id., p. 31). Para Titon, “[...] geralmente buscamos explicacdes para

0S sons, conceitos e comportamentos musicais, ao inves de compreender a experiéncia
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musical. No entanto, nosso conhecimento mais satisfatorio frequentemente é obtido por meio
do fazer musical [...]” (id., p. 36, traducdo minha)."

Considerando minha experiéncia prévia como percussionista e minha pratica com o
pandeiro, algumas etapas desta investigacdo foram conduzidas com base em um viés
fenomenologico, experimentando, como etapa de conducdo a um entendimento analitico-
intelectual, uma compreensdo corporal, via interagdo com o instrumento, de algumas das
questdes levantadas durante a pesquisa.

John Baily ressalta o aprendizado de tocar o instrumento (learning to perform) como
instancia privilegiada no processo de coleta de dados e anélise na pesquisa etnomusicoldgica.
Para o autor, aprender o instrumento sobre o qual se deseja pesquisar permite ao pesquisador
entender a musica “a partir de dentro”,* proporcionando potenciais insights em relacéo a
estrutura da musica que se investiga. Ele argumenta: somente como performer pode-se
adquirir certo tipo de conhecimento essencial sobre a musica (2001, p. 86).

Baily desenvolveu suas formulacGes a partir da experiéncia de Mantle Hood, que, na
direcdo do departamento de etnomusicologia da Universidade da California, trazia professores
nativos de outros sistemas musicais, como a musica balinesa, com o intuito de desenvolver
em seus alunos a ‘bi-musicalidade’, espécie de proficiéncia em um sistema musical diferente
daquele no qual o aluno é nativo e ja tem fluéncia. Os experimentos de Hood foram
sintetizados em influente artigo publicado em 1960, The challenge of ‘bi-musicality .

Baily tomou um caminho diferente, segundo o qual o pesquisador vai a campo ao
encontro do mestre. Desta maneira, ele pode experimentar a imersao no contexto sociocultural
ao qual seu professor pertence, o que Ihe permite apreender relagfes entre estruturas sociais e
estruturas sonoras relativas aquela masica (cf. BATES, op. cit., p. 369). Baily vivenciou tal
experiéncia no Afeganistdo, nos anos 1970, onde aprendeu dois tipos de alaudes, dutar e
rubab®™. Conforme ele aponta, learning to perform representa uma longa tradicdo na
etnomusicologia, desde as experiéncias de Jones na Africa, na década de 1930, passando pela
imersdo de Blacking (tutor académico de Baily) com o povo Venda, na Africa do Sul, na
década de 1960 (BAILY, op. cit., p. 86-88). Dawe (2003) menciona a experiéncia de Qureshi,

3 1...] we usually sought to explain musical sounds, concepts, and behavior rather than to understand musical

experience. And yet our own most satisfying knowledge is often acquired through the experience of music
making [...].

14" One understands the music from the “inside” (BAILY, 2001, p. 94).

50 dutar é um alatide de braco longo, que pode ser tocado com a méo ou com palheta. Sua verséo mais antiga
possui 2 cordas; posteriormente, foram desenvolvidas outras versfes deste instrumento, com 3 e com 14
cordas (cf. BAILY, 1988). O rubab é um alatide de braco curto, possuindo 3 cordas tocadas com palheta, além
de outras cordas que vibram por simpatia.
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nos anos 1990, de aprendizado do sarangi indiano,*® e sua prépria, na mesma década,
estudando a lira'” em Creta, Grécia.

Baily ressalta que “os problemas técnicos que emergem durante o processo de
aprender a tocar podem ser reveladores, também, a respeito da ‘ergonomia’ da musica,
demonstrando como ela se ajusta ao sistema sensorio-motor humano e a morfologia do
instrumento” (id., p. 94, tradugdo minha).'® Esta percepcdo, que se alinha a uma pesquisa
interessada em investigar o spatio-motor thinking, conforme exposto acima, reafirma a
importancia de tocar um instrumento como maneira de construir conhecimento a respeito
dele. Baily se deu conta disto de tal maneira que asseverou, a respeito de seus estudos com 0s
instrumentos e a musica afegd: “eu estava me utilizando como um objeto de investigagao”
(apud LINEMBURG JUNIOR, op. cit., p. 29).

Durante diversas etapas desta pesquisa, 0 pandeiro funcionou como espécie de
interface, ou mediador, entre as concepgdes dos musicos investigados e minha compreensao a
respeito delas. Experimentando tocar os padrdes sonoros das gravacgdes que pretendia analisar,
formulei perguntas, cujas respostas provisorias constituiam suposicdes que eram levadas a
priori para as entrevistas realizadas com meus interlocutores. As respostas deles podiam
confirmar, ou contradizer, estas suposi¢des. Durante 0 processo posterior de transcricdo e
anélise (etapas que, conforme exposto, sdo imbricadas) das performances dos masicos, o
simples ato de tocar (ou, por vezes, a tentativa de tocar) estes padrdes, agora grafados,
permitia-me reformular, continuadamente, ndo apenas sua escrita, como também observacdes
e percepcdes a respeito de suas estruturas e das concepgdes sonoras e motoras embutidas nas
suas realizagoes.

Estou de acordo, portanto, com as proposi¢des de Baily a respeito da importancia do
learning to perform, aprender a tocar, na pesquisa etnomusicol6gica; no entanto, é importante
frisar que, diferentemente dele e dos outros pesquisadores citados, a realizacdo deste estudo
ndo significou, para mim, uma imersdo em uma cultura ou instrumento “exoticos”, sendo um
aprofundamento nas concepcbes de dois instrumentistas que representam duas maneiras
paradigmaticas de tocar o pandeiro brasileiro. Meu papel, neste sentido, ndo foi de um

outsider learner, mas de um insider observer.

18 Instrumento de 3 ou 4 cordas tocadas com arco, em posicdo vertical, com grande quantidade de cordas que
vibram por simpatia.

7 Instrumento de 3 cordas, tocado com arco, semelhante a um violino.

'8 The tecnical problems that arise in learning to perform may also be very revealing about the ‘ergonomics’ of
the music, showing how it fits the human sensori-motor system and the instrument’s morphology.
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1.4.3.3 Sistema notacional adotado nas transcrigoes

A escrita para instrumentos de percussdao de altura indeterminada, sejam eles
entendidos como pertencentes ao ambito da musica erudita ou da musica popular, apresenta
uma série de problemas com relacdo a padronizacdo da grafia e das simbologias utilizadas
(MOITA, 2011).

Em sua tese de doutorado, na qual examina estes problemas no ambito das musicas
compostas para orquestra por autores brasileiros, Eduardo Gianesella (2009) dedica um
capitulo ao estudo dos sistemas notacionais disponiveis para o0 pandeiro brasileiro, uma vez
gue o instrumento, conforme frisa o autor, ndo possui um sistema unificado, padronizado de
escrita. Gianesella identifica a predominancia de dois sistemas notacionais, utilizados em
métodos para o0 estudo do instrumento e em pecas musicais: 1) o0 modelo desenvolvido por
Luiz D’ Anunciagio;™ 2) o modelo desenvolvido por Carlos Stasi.”

Gianesella faz um pequeno estudo comparativo entre os dois sistemas, que, tendo em
comum a utilizacdo dos valores ritmicos adotados na teoria musical europeia “tradicional”,
diferem na simbologia adotada para representar os timbres extraidos do pandeiro. Quanto ao
modelo de escrita desenvolvido por D’Anunciagdo, elogia sua eficicia para representar
elementos como a duragdo da ressonancia da pele, mas observa que o excesso de elementos
indicados na partitura pode dificultar a leitura, por torna-la mais complexa. Considera este
sistema potencialmente mais conveniente a obras de carater “erudito”, nas quais o compositor
tenha necessidade de transmitir informacgdes mais detalhadas acerca do controle timbristico e
duracional dos sons do instrumento.

Quanto ao sistema notacional desenvolvido por Stasi, Gianesella pondera que, embora
ndo proporcione controle tdo detalhado de alguns elementos da execugdo quanto a escrita de
Anunciagdo, € um modelo bastante sintético, proporcionando ao instrumentista uma leitura
facil e dindmica; por possibilitar tal fluéncia, pode ser mais adequado a situacdes em que a
musica composta é baseada em estilos da musica popular.

O sistema notacional proposto por Carlos Stasi foi o escolhido para as transcri¢des

realizadas no presente trabalho, sobretudo, por adotar uma solucdo grafica que espelha uma

¥ D’ Anunciagdo, 2009. Gianesella se refere a outra edicdo deste livro, sem precisar a data. A primeira edic&o
deste método foi publicada em 1992, sendo considerado um livro pioneiro para o estudo do pandeiro brasileiro
(cf. MOITA, 2011, p. 112).

20 Embora venha se revelando um influente sistema de escrita para o pandeiro brasileiro, adotado em importantes
métodos para o estudo do instrumento (p. ex.. SAMPAIO; BUB [2004]; SAMPAIO [2007]; LACERDA
[2007]), o modelo notacional desenvolvido por Carlos Stasi, professor de percusséo no Instituto de Artes da
Unesp, ndo consta em publica¢Bes de sua autoria.
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concepcdo mental bastante comum aos praticantes do pandeiro brasileiro, como sera
explicitado a seguir.

Sintética, como observou Gianesella, a grafia de Stasi utiliza apenas uma linha.
Abaixo dela, por meio de simbolos, representam-se 0s sons obtidos pela parte inferior da mao
que percute o instrumento; acima dela, representam-se os sons obtidos com a parte superior
desta mao. Partes inferior e superior, ou parte “de baixo” e parte “de cima”, configuram o que
se pode chamar de categorias nativas de pandeiristas brasileiros. As solucbes para problemas
de digitacdo, por assim dizer, referentes as execucdes de padrfes ritmicos no instrumento, ou
seja, os padrdes de motricidade que o0 executante realiza de maneira a obter padrées sonoros
(spatio-motor thinking, portanto), séo largamente organizados mediante a operagdo destas
duas categorias: parte de cima e de baixo da mao que percute.?

A ldgica do sistema notacional de Stasi, por utilizar apenas uma linha dividindo estas
duas partes da mao, espelha graficamente o0 modo como muitos praticantes do pandeiro
brasileiro concebem a interacdo entre a mdo que percute o pandeiro e a superficie do
instrumento. Sua adogdo para realizagdo das transcricdes vem ao encontro da recomendacao
de Oliveira Pinto: “a representacdo grafica mais adequada deveria fazer jus aquilo que se
pretende demonstrar com a transcricdo. O processo de transcrever som para o papel deve
iniciar com a pergunta: ‘o que pretende ser demonstrado?’” (op. cit., p. 258). A utilizacdo da
grafia de Stasi me possibilitou, em certa medida, “enxergar” o movimento da mao que percute
o0 instrumento (e, consequentemente, o reflexo de algumas concep¢bes mentais do musico
executante), percepcao que, espero, possa ser transmitida ao leitor.

Os sons observados com mais frequéncia, nas execugfes transcritas no presente
trabalho, sdo os graves e as platinelas. No sistema notacional de Stasi, eles sdo assim

representados:*

2 Estes assuntos (categorias nativas e a dicotomia entre partes de cima e de baixo da mdo do executante) seréo
abordados mais adiante.

%2 A notagéo desenvolvida por Stasi é apresentada, nas publicacdes que a utilizam, com algumas variages. Estas
serdo comentadas, neste texto, no capitulo com as transcricdes de execucgdes de Jorginho do Pandeiro.
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Partitura 1 - Sons basicos do pandeiro no sistema notacional de Stasi

Sons obtidos pela parte Sons correspondentes, obtidos
de baixo da mao: pela parte de cima da méo:
Grave Platinelas Grave Platinelas
— | .

Fonte: producéo do autor

No decorrer deste trabalho, sera demonstrado com detalhe como sdo produzidos estes
sons. As legendas com a totalidade dos sons do pandeiro constantes nas transcrigdes de
execucdes de Jorginho do Pandeiro e de Marcos Suzano serdo apresentadas nos capitulos
referentes as anélises de suas respectivas performances. Eles ndo serdo totalmente iguais para
os dois casos: ha sons empregados por Suzano que ndo sdo utilizados por Jorginho, e vice-

versa.

1.5 GENEROS MUSICAIS NA MUSICA POPULAR

Os discursos dos mausicos investigados neste trabalho constantemente fazem
referéncias a géneros musicais. O aprendizado e a vida profissional do pandeirista (assim
como dos percussionistas em geral) sdo, em grande parte, desenvolvidos com base na
repeticdo de padrdes ritmicos associados a géneros musicais. Como decorréncia, 0 assunto
permeia este texto.

Revisando a literatura produzida sobre o assunto por autores como Fabbri, Hamm,
Frith, Negus e Holt, Juliana Guerrero (2012) demonstra a dificuldade envolvida na
conceituacdo de um género musical na masica popular. Dentre 0s varios pontos de vista
expostos por estes autores, Guerrero aponta que todos eles concordam que, para sua definicéo,
€ necessario incluir elementos extra sonoros (ou seja, ndo basta considerar os aspectos
intrinsecos a “forma musical”). O género musical pode ser entendido como pratica cultural
ampla, de carater fluido, que ndo se identifica apenas com o elemento sonoro, mas também
com rituais, territdrios, tradicdes, comportamentos e grupos de pessoas. Devem-se levar em
consideracdo fatores tais como a imagem social do musico e a natureza da comunidade

musical da qual ele toma parte. Alguns destes autores ressaltam o papel do receptor no
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processo de identificacdo de um género musical: ele é determinado pela percep¢do do ouvinte,
ocorrida no momento da performance (e, aqui, tem lugar importante a expectativa do ouvinte:
qual a ideia prévia que ele tem a respeito de determinado género). Outra caracteristica
assinalada por eles é a transformacdo: géneros estdo em constante mudanca por efeito das
relagBes de uns com 0s outros.

Middleton (1990) considera a musica popular como um campo cujas relagdes internas
estdo em permanente movimento, e do qual as contradi¢cdes sdo parte integrante e importante.
Os discursos a respeito da musica popular, tanto dos musicos quanto dos ouvintes, sdo
também partes constituintes deste campo, podendo eles ser igualmente contraditorios.

Tendo em conta 0s pontos acima expostos, esta pesquisa buscara se afastar de uma
abordagem essencialista do assunto ‘géneros musicais’. N&o interessa, aqui, chegar a
conclusdes, por exemplo, sobre o que “realmente” diferencia o choro do samba e do choro-
sambado (assunto que sera discutido), sendo considerar que eles constituem categorias
operativas, utilizadas pelos musicos, para referenciar caracteristicas que os identificam. Estas
categorias, estes nomes, podem, historicamente, ter sofrido mudancas e ressignificacdes
(algumas das quais serdo apontadas, principalmente ao longo dos capitulos sobre o pandeiro
no choro), pois, conforme exposto, 0s géneros, assim como o campo da musica popular, estdo
em movimento constante.

Estas categorizagdes (a acepgdo de como “é¢” determinado género, ou de que maneira
este é tocado no instrumento) podem variar de um mausico para outro. Uma levada, atribuida a
determinado género pelo mdsico que a toca, pode ser atribuida por outro musico a outro
género. Musicos, logicamente, sdo também ouvintes: como tais, possuem suas expectativas
prévias a respeito de um género, que podem ser satisfeitas, ou ndo, no ato da escuta. Os
discursos dos mdasicos ouvidos nesta pesquisa em alguns momentos evidenciaram
contradicGes a respeito do assunto. Conforme apontou Middleton, estas contradicdes sdo

partes integrantes do campo da musica popular.

1.6 GLOSSARIO DE TERMOS REFERENTES A ANALISE RITMICA

Ao longo deste trabalho, adotei a utilizacdo de alguns termos, referentes a analise
ritmica, cujas acepcOes sdo explicitadas a seguir:

- Metricidade e contrametricidade: Sandroni pondera que o termo “sincope” encerra
uma nocgdo associada a chamada mausica erudita ocidental, que nomeia desta maneira as notas

que “fogem a norma” ritmica (o que encerra uma espécie de juizo de valor sobre elas). Para
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este autor, o estudo de repertorios de outros contextos musicais, nos quais notas que ocorrem
em posicdes ditas sincopadas ndo constituem excecdo, requer 0 uso de termos neutros neste
sentido. Ele sugere os termos adotados no presente trabalho (cunhados, segundo ele, por
Kolinski): cométricas, para referéncia as articulagdes ritmicas quando ocorrem na primeira e
terceira semicolcheias que dividem uma seminima; contramétricas, para referéncia as
articulagdes ritmicas quando ocorrem na segunda e quarta semicolcheias que dividem uma
seminima — posicGes que a teoria musical ocidental chama de sincopes (cf. SANDRONI,
2012, p. 21-30).

- Padrdo ritmico: configuragdes ritmicas, com dura¢do de um compasso ou mais,
repetidas em forma de ostinatos ao longo de um trecho musical. Muitas vezes os padrbes
ritmicos sdo associados a instrumentos de percussdo e a géneros musicais especificos,
geralmente de carater dangante.

- Time line (termo cunhado por Nketia) ou linha-guia: formula ritmica, geralmente
assimétrica, repetida em forma de ostinato ao longo de uma peca musical, funcionando como
orientador sonoro aos musicos de um conjunto. Pode constituir um padrdo sonoro audivel
(geralmente tocado por um instrumento de percussdo agudo), mas também pode ser um
padrédo implicito em uma configuracao ritmica, que nele se baseia como elemento organizador
(cf. SANDRONI, op. cit., p. 27-28).

- Paradigma do tresillo e paradigma do Estacio: time lines que funcionam como
arcaboucos ritmicos caracteristicos de dois tipos diferentes de samba (cf. SANDRONI, op.
cit., 30-34). Serdo abordados com detalhe no capitulo 4.

Varios dos termos utilizados nas analises constituem “categorias nativas” partilhadas
pelos pandeiristas (por vezes, também, utilizados por musicos e ouvintes em geral). Esta
expressdao, oriunda da antropologia, refere-se a conceituacdes e terminologias de ampla
utilizacdo por parte do nativo pesquisado, mas ndo necessariamente de uso corrente por parte
do pesquisador ou do ambito sociocultural no qual este se insere; uma tarefa do pesquisador,
assim, passa a ser a interpretacdo dos significados destas categorias, sem questionar seu uso
por parte do pesquisado.

No caso desta pesquisa, uma vez que estou tratando de ambientes musicais e
instrumentos com os quais sou familiarizado, partilho da utilizacdo dos termos que elencarei
abaixo. Eles representam categorias nativas presentes no discurso de um ou de ambos 0s
musicos pesquisados:

- Levada e batida: categorias nativas sindbnimas, utilizadas por musicos e ouvintes de

musica popular em geral. Referem-se a padrdes ritmicos tocados por instrumentos de
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percussdo, ou figuragdes ritmico-harménicas tocadas por instrumentos harmonicos e repetidas
ciclicamente ao longo de um trecho musical. Sendo termos utilizados tanto por Jorginho do
Pandeiro quanto por Marcos Suzano, foram aplicados nas analises das performances de
ambos.

- Groove: categoria nativa, utilizada por musicos e ouvintes de géneros como rock,
funk e reggae, para fazer referéncia a padrdes ritmicos ciclicos, reiterativos e dancantes,
tocados individual ou coletivamente por instrumentos como bateria, baixo, guitarra e
percussdes. O groove abarca também elementos sem fungdo estrutural no padrdo ritmico,
como nuances e ghost notes. Tais elementos muitas vezes nao sédo contemplados pela notacao
musical, mas constituem importante componente na sonoridade do groove. Este termo,
bastante utilizado por Suzano, foi aplicado nas analises de performances deste musico; no
entanto, ele ndo encontra uso no universo conceitual de Jorginho, ndo sendo, portanto,
empregado nas analises de suas performances.

- Riff: relacionado a géneros como rock e funk, refere-se a padrdes melddicos curtos,
ciclicos, repetidos em forma de ostinato ao longo de um trecho musical, que muitas vezes
funcionam como o préoprio elemento identificador de uma musica: espécie de “logotipo”
sonoro da mesma.

- Backbeat: categoria nativa, associada aos mesmos ambitos musicais que 0s termos
anteriores. Refere-se a acentuagdo do segundo e quarto tempos de um compasso quaternario.
Em géneros como o rock e o funk, este acento é caracteristicamente realizado pelo baterista
na caixa (tambor). Também este termo diz respeito as conceituaces de Suzano, mas nao de
Jorginho.

- Conducdo: categoria nativa, compartilhada por bateristas e percussionistas,
relacionada a repeticdo constante das unidades minimas de tempo (as subdivisdes das
pulsacdes), associada a instrumentos de percussdo ou pecas da bateria de timbres agudos
(AQUINO, 2013, p. 506). A conducdo, alem deste significado mais estritamente sonoro,
também representa um ‘“valor simbdlico” da funcdo do baterista ou do percussionista
(especialmente quando ha apenas um percussionista no conjunto musical). Nestas situacdes, 0
termo tem relacdo com a acepcdo da palavra conductor, em inglés: o baterista ou
percussionista assume um papel analogo ao do regente, “conduzindo” o conjunto.

- Marcacéo: batida fundamental e regular, que assume o aspecto de referencial de
tempo dentro de um conjunto (OLIVEIRA PINTO, 1999, p. 93-94). Relaciona-se mais a
afirmacéo das pulsacdes do que de suas subdivisdes. Geralmente € executada por um ou mais

instrumentos de percussdo de caracteristica grave.
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Por fim, os termos abaixo dizem respeito a conceituacOes utilizadas para organizar a
producdo de padrdes ritmicos no pandeiro, a partir de aspectos da motricidade da mao que o
percute.

- Parte de cima e parte de baixo da mdo: categorias nativas relacionadas a divisdo
conceitual da mdo que percute o pandeiro. Podem se referir também as regiGes
correspondentes de toque do pandeiro. O assunto sera abordado no préximo capitulo.

- Técnica tradicional e técnica invertida de pandeiro: categorias nativas referentes a
duas possibilidades de iniciar um padrdo ritmico no instrumento (comecando pelas partes de

baixo ou de cima da mé&o, respectivamente). Sera assunto do proximo capitulo.
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2 FRAME DRUMS, PANDEIROS, PANDEIROS BRASILEIROS: DEFININDO O
OBJETO DE ESTUDO

Este capitulo tem por intuito especificar o instrumento objeto deste estudo. Sera
demonstrado que os pandeiros, dos quais o pandeiro brasileiro € um dos tipos, fazem parte de
uma categoria mais ampla, denominada frame drums. Serd apresentada uma definicdo
genérica desta categoria, baseada na classificacdo esquematica proposta por Sachs e
Hornbostel, adicionada de informac@es histdricas, morfoldgicas, ergonémicas e exemplos de
frame drums, pandeiros e pandeiros brasileiros.

Argumentarei que a subcategoria “pandeiro brasileiro” também ¢ genérica e
insuficiente para definir o objeto do presente estudo. O instrumento investigado é um tipo
especifico de pandeiro brasileiro, chamado pandeiro de choro ou pandeiro de couro, o qual
sera examinado com mais detalhe neste capitulo. No entanto, justificarei a adocdo, para esta
pesquisa, do termo “pandeiro brasileiro” como referéncia ao objeto de estudo, ressalvando

que o instrumento abordado € apenas “um” pandeiro brasileiro.

2.1 FRAME DRUMS

Considera-se que os pandeiros brasileiros fazem parte de uma linhagem de
instrumentos presentes em diversas culturas mundiais que, por possuirem caracteristicas
morfoldgicas semelhantes, sdo agrupados em uma categoria conhecida por frame drums:
tambores que, em sua estrutura fisica, possuem uma membrana ou pele esticada, presa a um
aro, com um corpo ressonador de profundidade menor que o raio de sua membrana.

De acordo com Layne Redmond (1996), frame drums sdo o tipo de tambor mais antigo
de que se tem conhecimento. Uma pintura rupestre encontrada na antiga cidade de Catal
Huiuk, atualmente parte da Turquia, com data estimada de 5600 a.C., constitui 0 registro
iconogréfico mais remoto ja encontrado a seu respeito. Gravuras rupestres, afrescos,
esculturas e pinturas feitas em utensilios domésticos, procedentes de diversas partes do globo
terrestre, demonstram a quase ubiquidade destes instrumentos. Ainda segundo Redmond,
frame drums eram os tambores proeminentes nas antigas civiliza¢cdes da Mesopotamia, Egito,
Grécia e Roma. A abundancia de representagdes pictéricas mostrando estes instrumentos
sendo tocados predominantemente por mulheres, especialmente na Mesopotamia entre 3000 e
2000 a.C., aliada a frequente mencdo de frame drums em textos religiosos de civilizacbes

antigas, desta e de outras regides, evidenciam que estes instrumentos eram utilizados por



54

sacerdotisas em rituais religiosos, nos quais exerciam papel central para a conducdo da musica

litdrgica.

2.1.1 Frame drums na classificacéo de Sachs e Hornbostel: terminologia

Classificados, na sistemética de Sachs e Hornbostel, na familia dos membranofones
(instrumentos cujo som é produzido pela vibracdo de uma membrana, ou pele, esticada sobre
uma abertura), frame drums (no original, rahmentrommeln) sdo definidos pelos autores como
tambores cuja profundidade do casco € menor que o raio da membrana (KNIGHT, 2015).

Frame drum pode ser traduzido por expressdes como “tambor de armagdo”, “tambor
de quadro”, “tambor de moldura”. Embora fagam sentido como tradugao literal do termo,
estas expressdes ndo encontram uso corrente no idioma portugués (RODRIGUES, 2014).
Marques Dias (2011) optou por “membranofone de caixilho baixo”, que, em meu
entendimento, igualmente ndo é expressdo corrente em portugués. D’Anunciacdo (2008;
2009) traduziu o termo como “adufe”; no entanto, esta opgdo pode causar confusdo
terminologica, uma vez que adufe nomeia tipos especificos de frame drums, como, por
exemplo, aqueles associados a certas manifestagfes musicais presentes em Portugal, na
Espanha e nos estados brasileiros do Parana (o fandango) e do Rio de Janeiro (a ciranda de
Paraty, onde o tambor ¢ chamado pela variante “adufo’). Tradugdes modernas da Biblia, que
cita o instrumento em varias passagens do Antigo Testamento, utilizam o termo “tamborim”
para referir ao frame drum (RODRIGUES, op. cit., p. 45-46); no entanto, para o leitor
brasileiro, esta palavra remete a um tipo especifico do instrumento, associado as escolas de
samba.

Rodrigues (op. cit.) e Lacerda (2007; 2014a) optaram por manter o termo em inglés.
Assim como eles, no presente texto, ndo proporei traducdo para o termo: utilizarei frame
drums, genericamente, para fazer referéncia aos tambores que possuem, como caracteristica
basica, uma membrana, mantida esticada por um aro que tem funcdo estrutural, mas que nao

funciona como caixa de ressonancia.
2.1.2 Caracteristicas morfoldgicas e ergonémicas
Frame drums séo divididos por Sachs e Hornbostel em duas subcategorias: 1) frame

drums com alga ou outro aparato destinado a sustentacdo do instrumento (como uma armagéo,

em forma de cruz, incrustada na moldura do instrumento) - elementos presentes, por exemplo,
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em tambores xamanicos de culturas das Ameéricas e da Sibéria e no bodhran, instrumento
irlandés; 2) frame drums sem alca.

Para o estudo em questdo, interessa somente esta segunda subcategoria: frame drums,
sem qualquer aparato de sustentacéo, serdo o tipo de tambor examinado a partir de agora. Eles
apresentam as seguintes caracteristicas morfoldgicas:

A moldura, que na maioria dos casos é redonda, como para o tamborim e 0 pandeirao
brasileiros; o bendir, do Norte da Africa; o ravanne, das llhas Mauricio; o tar, presente no
Norte da Africa e Oriente Médio. Ha frame drums com outros formatos: o adufe portugués e
espanhol é quadrado; o pandero chileno é hexagonal; o pandero mexicano é octogonal. A
moldura pode ser construida em madeira, metal ou argila. Seu didmetro pode variar bastante,
indo de 6 a 20 polegadas, ou mais.

A membrana, ou pele, pode ser de origem animal (peles de vaca, cabra, cobra, peixe,
lagarto, entre outros, ou mesmo 6rgédos internos de animais) ou, mais modernamente, feita de
materiais sintéticos. Alguns frame drums sdo bimembranofones, ou seja, possuem duas peles,
como no caso do adufe portugués. Podem ser anexados elementos para modificar o som da
membrana, como no caso do bendir do Norte da Africa, que possui uma esteira que
permanece em contato com a pele, vibrando junto com ela, ou no do adufe, que contém em
seu interior materiais como pedras ou favas secas (MARQUES DIAS, op. cit., p. 128).

A membrana pode ser presa ao casco por cola ou tachas, ou amarrada a ele. Nestes
casos, a afinacéo é feita mediante a aplicacdo de calor. Alguns frame drums possuem sistema
de afinacéo constituido por parafusos e outras pecas que, além de fixarem a pele na moldura,
permitem regular sua tenséo.

Embora a sistematica de Sachs e Hornbostel se refira apenas as caracteristicas
morfoldgicas essenciais para um membranofone ser categorizado como frame drum, o senso
comum de uso deste termo considera que um tambor deste tipo normalmente € seguro ou
sustentado por uma das maos (eventualmente, por ambas), enquanto a outra méo, ou ambas,
efetivamente o tocam; segundo esta concepcdo, uma caracteristica basica do frame drum seria
sua portabilidade, a capacidade de ser tocado a0 mesmo tempo em que O instrumentista
caminha, danca, marcha ou desfila.

No entanto, existem técnicas de execucdo destes instrumentos que utilizam formas
alternativas de sustentacdo. Em uma delas, conhecida como lap style, o instrumentista toca
sentado, apoiando o frame drum sobre uma das coxas, enquanto uma das méaos exerce pressao
sobre o instrumento, mantendo-o estatico. Em outra possibilidade, chamada free hand

position, 0 executante, sentado, posiciona o instrumento entre seus joelhos, firmando-o
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mediante uma leve pressdo, tendo assim as mdos livres para percutir o instrumento.
Finalmente, existe a alternativa, historicamente bem mais recente, de apoiar um ou mais
frame drums em pedestais, ficando assim as méos do executante livres para tocar o
instrumento. Estas posic¢des de sustentacdo, embora possibilitem maior liberdade para as méos
tocarem o instrumento, impedem a maior movimentacdo do instrumentista, que é obrigado a
manter-se sentado ou estatico.”®

Portanto, a portabilidade dos instrumentos desta familia pode ser considerada mais
uma potencialidade do que uma caracteristica que € necessariamente usufruida pelo

executante.

2.2 PANDEIROS

No Brasil, o termo pandeiro pode ser utilizado tanto como referéncia genérica a uma
subcategoria de frame drums, encontrados em diversas culturas e que partilham uma
caracteristica comum, quanto para referir aos instrumentos deste tipo da maneira que sdo
encontrados no pais. Inicialmente, examinaremos a primeira destas acepcoes.

‘Pandeiro’ pode ser entendido como nome genérico®® dado aos frame drums que
possuem um trago distintivo em relagcdo aos demais instrumentos desta categoria: a presenca
de pares de platinelas ou soalhas (chapas de metal agrupadas) embutidas em seu corpo,® as
quais vibram quando algum ponto do instrumento é percutido, ou conforme a mao que segura
0 instrumento se movimenta.?® A producéo do som das platinelas resulta do choque entre elas.

Para alguns autores, o fato de possuir tanto membrana quanto objetos sonoros
embutidos em seu corpo (ambos corpos vibrantes, responséveis pela producdo do som) faz
com que um pandeiro possa ser considerado, ao mesmo tempo, um membranofone e um
idiofone (cf. D’ANUNCIACAO, 2009; POTTS, 2012). Porém, a sistematica de Sachs e

2% Para um sumério de posicdes de sustentagio do instrumento, cf. Rodrigues (2014, p. 97-104).

2% Embora muitas vezes utilizado para se referir as versdes brasileiras deste instrumento, o termo também se refere,
genericamente, a este tipo de instrumento, encontrado tanto no Brasil quanto em outras culturas. E com esta
acepcdo que Marcos Suzano o utiliza no prefacio para o livro de Vina Lacerda (LACERDA, 2014a, p. 5);
também assim o entende Ari Colares, no prefacio para o livro de Luiz Roberto Sampaio (SAMPAIQ, 2007, p. 8).

%% Existem, também, frame drums cujo corpo é incrustado com uma ou mais fileiras de anéis, que vibram quando
a pele € percutida ou de acordo com o0 movimento da mdo que o sustenta. Exemplos deste tipo sdo o doira ou
ghaval, utilizado em paises como Azerbaijdo, Afeganistdo e Turquia, e o daf, utilizado no Ird (ROBINSON,
2014).

%6 Um instrumento caracteristico do bumba-meu-boi do Maranh&o constitui uma excecdo a esta definicio:
embora tenha este nome, o pandeirdo, frame drum de cerca de 20 polegadas de didmetro, ndo possui platinelas
ou quaisquer outros objetos vibrantes incrustados em sua moldura.
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Hornbostel ndo prevé instrumentos hibridos em termos de categorias de classificacdo:
pandeiros sdo classificados unicamente como membranofones.

O pandeirista pode optar, durante a execucdo do instrumento, por extrair somente 0
som das platinelas (percutindo-as diretamente, ou percutindo a borda do instrumento, ou
movimentando o pandeiro), ou extrair ambos 0s sons ao mesmo tempo, membrana e
platinelas (percutindo algum ponto da membrana). Nos pandeiros, ndo ha producéo de som de
membrana sem som de soalhas correspondente: mesmo que a intencdo do executante seja
somente a producdo do som da pele do instrumento (e o instrumentista possa conceituar e
designar o som obtido assim, como “som da pele”), o som das platinelas ocorre, devido a
vibracdo do instrumento, como “subproduto” desta.”’

Existem diversos tipos de pandeiros em culturas musicais espalhadas pelo mundo: a
kanjira, na India; o riqq, toff ou daff, nos paises do mundo arabe; o mazhar, no Egito; o
terbang, na Indonésia; o pandero octogonal, no México; o pandero hexagonal, no Chile; o
tamburello e a tammorra, na Italia; o pandero e a pandereta galega, na Espanha; a panderoa,
no Pais Basco francés e espanhol (ROBINSON, 2003).

Na percussdo da musica de concerto é usado um tipo de pandeiro, designado pandeiro
sinfénico. De acordo com Pedro Moita (2011, p. 29-30), a incorporacao deste instrumento por
parte de compositores europeus se deu a partir da imitacdo, a partir do séc. XVIII, da
formacdo instrumental das bandas de elite do exército turco de entdo. James Blades atribui ao
compositor Gluck a primeira utilizacdo do pandeiro em contexto orquestral, na dpera Eco e
Narciso, escrita em 1779 (apud MOITA, op. cit., p. 32). O som predominantemente explorado
no pandeiro sinfonico é o das soalhas, com menor utilizacdo das potencialidades expressivas
da membrana (ROBINSON, op. cit.).

Nos pandeiros, de maneira geral, a sustentacdo ndo envolve a utilizacdo das coxas,
joelhos ou pedestais, como pode ser feito em alguns dos demais frame drums, sobretudo os de
grandes dimensdes. A forma de sustentacdo comum aos pandeiros, grosso modo, fica a cargo
de uma das maos, ou de ambas. Portanto, a portabilidade do instrumento € caracteristica

comum a maioria dos pandeiros.

" Existem pouquissimas excegdes a esta condigdo: pandeiros “preparados”, que permitem ao executante, quando
desejar, silenciar as soalhas mesmo enquanto percute a membrana. Um exemplo é o notavel tamburello do
italiano Carlo Rizzo, que contém uma série de dispositivos, operados pela méo que sustenta o instrumento, que
podem silenciar as platinelas, ressaltar sons médios ou agudos das mesmas, modular a afinacdo da pele,
acionar uma esteira para modificar o som da membrana. Uma amostra das funcionalidades deste instrumento
esta disponivel em: https:/Aww.youtube.com/watch?v=hobi8-qUuK0&index=24&list=FL I2i7zL8VcquxvszQrAyjjQ
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2.3 PANDEIROS BRASILEIROS

Os primeiros registros da presenca dos pandeiros no Brasil remontam ao seculo XVI,
tendo sido trazidos ao pais pelos colonizadores portugueses (HOLLER, 2006). Os pandeiros
encontrados em Portugal nesta época, por sua vez, 14 haviam sido introduzidos pelos mouros,
durante o longo periodo de ocupagdo da Peninsula Ibérica. Considera-se, portanto, que 0s
pandeiros brasileiros tém origens que remontam aos pandeiros do mundo 4arabe
(RODRIGUES, op. cit.).

Os pandeiros que passaram a ser feitos no Brasil foram pouco a pouco sendo
modificados, em relacdo a seus protétipos ibéricos, de maneira a incorporar novos materiais e
técnicas construtivas. Os pandeiros brasileiros se distinguem daqueles associados a outras
culturas ndo apenas por estes aspectos, mas, sobretudo, por suas sonoridades, pelos tipos de
padrdes ritmicos que neles se realizam, pela posicdo de sustentacdo e por suas técnicas de
execucao.

As manifestacbes musicais brasileiras apresentam grande variedade de tipos de
pandeiros no que se refere a morfologia, materiais e técnicas empregados em sua construcao,
sonoridades, maneiras de tocar e contextos socioculturais de ocorréncia. Foge ao escopo deste
trabalho qualquer tentativa de elencar a diversidade existente no pais, que inclui pandeiros
associados a manifestacbes como o samba chula do Recdncavo baiano, o cavalo-marinho
pernambucano, a capoeira, 0 marabaixo do Amapa, a ciranda de Paraty, o0 bumba-meu-boi do

Maranhdo, a embolada, o fandango paranaense, entre muitas outras.

2.4 UM PANDEIRO BRASILEIRO: PANDEIRO DE CHORO OU PANDEIRO DE
COURO

O objeto do presente estudo é um tipo especifico de pandeiro brasileiro, chamado
também de pandeiro de choro ou pandeiro de couro. Estes termos, no entanto, ndo sdo
predominantemente utilizados: o instrumento é mais correntemente referido como pandeiro, e
as terminagdes “de choro” ou “de couro” sdo acrescentadas para diferencia-lo de outros tipos
de pandeiros brasileiros.

Talvez este seja, hoje, o tipo de pandeiro brasileiro mais disseminado nas praticas
musicais urbanas, no Brasil e no exterior. Para isto, concorrem dois fatores: 1) a retomada, a
partir da década de 1970, do interesse pelo choro (BECKER, 1996; CAZES, 1998), que,

embora ndo seja um género musical ligado ao mainstream da industria do entretenimento
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musical, mantém certa estabilidade e renovacdo do publico interessado em escutar, tocar e
aprender a tocar esta musica. O pandeiro de couro é largamente associado ao género, sendo
muitas vezes 0 Unico instrumento de percussao presente em um grupo de choro. Por outro
lado, ndo sdo bem vistos neste contexto musical outros tipos de pandeiros brasileiros, como
aqueles com membrana confeccionada em nylon (apropriada para afinagdes mais agudas) e
corpo de pléstico, cujas caracteristicas sonoras sdo consideradas indesejaveis segundo a
concepcao estética deste género musical (cf. ALVES, 2009, p. 56-63); 2) o desenvolvimento,
notadamente a partir do inicio da década de 1990, de técnicas de execu¢do do instrumento e
de aplicagdo de tecnologias de amplificacdo e processamento sonoro, que propiciaram sua
insercdo em uma série de ambitos musicais até entdo dissociados da atuacdo do pandeiro de

choro, como as mdusicas do universo pop.

Figura 1 - Pandeiro de choro ou de couro

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

O pandeiro de choro possui como caracteristicas morfoldgicas basicas: corpo
construido em madeira; uma fileira de pares de platinelas metalicas; membrana, ou pele, de
origem animal, geralmente caprina; mecanismo de afinagdo. Examinaremos abaixo, com mais
detalhe, cada uma destas caracteristicas.

O corpo do pandeiro de choro é sua armacao: seu frame. Também chamado de fuste
ou casco, seu diametro pode variar entre 8 e 12 polegadas, sendo 10 polegadas a medida mais
comum. As madeiras utilizadas para sua confecc¢do sdo variadas: cedro, pinho, pau marfim,
imbuia, canela preta, mogno, entre outras. O casco e construido com uma altura que varia
entre 4,5 e 5 cm de largura, com espessura de aproximadamente 6 mm (LACERDA, 2007, p.
17-18).
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Figura 2 - Corpo do pandeiro de choro

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

As platinelas do pandeiro de choro, assim como da maior parte dos pandeiros
brasileiros, séo dispostas em apenas uma fileira, enquanto muitos pandeiros de outras culturas
apresentam duas fileiras delas. Também chamadas de soalhas, elas séo afixadas, por meio de
pinos, em fresas abertas ao longo do casco. Com formato abaulado, séo agrupadas aos pares
(em numero de cinco ou seis), com uma rodela metalica entre elas, que funciona como
abafador. Tém entre 4,5 e 5 cm de didmetro e sdo confeccionadas em latdo, aluminio, folha de
flandres, ago inox ou bronze (id., p. 18-19). Elas podem ser marteladas, receber diversos furos
em sua superficie ou ter rebites inseridos, procedimentos que modificam o som resultante.

De modo geral, no pandeiro de choro, busca-se nas platinelas um som mais “seco”,
menos sustentado do que em pandeiros de culturas fora do Brasil, ou mesmo de algumas
culturas regionais brasileiras, de maneira que 0 executante consiga articular com clareza as
figuras ritmicas. Por esta razdo, muitos pandeiristas inserem rodelas adicionais, de materiais
como plastico ou papeldo, nos espagos entre o corpo do instrumento e as platinelas, de

maneira a reduzir a vibracdo destas.
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Figura 3 - Par de platinelas, abafador interno e pino

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

Figura 4 — Platinelas montadas no casco do instrumento, com abafador externo

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

A membrana, mais comumente chamada de pele, é de origem animal: o “couro” que
nomeia o instrumento. A pele caprina é largamente utilizada. Este tipo de pele é apreciado por
propiciar sonoridades graves ou médio-graves, afinadas de acordo com a preferéncia do

instrumentista, contrastando com as peles de nylon, que favorecem afina¢des agudas.
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Figura 5 — Pele de pandeiro de couro caprino

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

No entanto, alguns fabricantes tém desenvolvido membranas feitas em material
sintético que, por preservarem satisfatoriamente as caracteristicas sonoras da pele animal, tém
tido boa aceitacdo por parte dos musicos que apreciam tal sonoridade. Portanto, o “pandeiro
de couro” n3o mais necessariamente tem O couro como elemento obrigatorio em sua

composicao.

Figura 6 - Pele de pandeiro sintética

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

Um aro metalico é colocado sobre a pele para afixa-la ao corpo do instrumento.
Parafusos em forma de ganchos prendem este aro e o0 tensionam: a maior ou menor tensdo

determinara a afinacdo da pele, que pode variar entre o grave e o médio grave.
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A afinagdo do pandeiro de couro ndo é determinada exclusivamente pela tenséo
aplicada aos parafusos. Condi¢fes climaticas, como temperatura e umidade do ar, exercem
efeito constante sobre a pele animal, obrigando o instrumentista muitas vezes a “corrigir” a
afinacdo, apertando ou soltando os parafusos, nos intervalos entre as masicas durante uma

apresentacdo. A pele sintética tende a ser bem mais estavel, neste sentido.

Figura 7 - Partes componentes do mecanismo de afinacéo

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

Figura 8 - Mecanismo de afinagdo montado no instrumento

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar
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Pandeiros com as caracteristicas acima descritas sdo confeccionados, no Brasil e no
exterior, por uma profusdo de luthiers especializados e por fabricas de instrumentos musicais.

Considero, porém, as terminologias disponiveis, “pandeiro de couro” e “pandeiro de
choro”, insuficientes para definir este instrumento. Conforme exposto, o couro ndo é
obrigatoriamente utilizado como material de sua membrana, podendo ser substituido por outro
material que preserve suas caracteristicas acusticas; por outro lado, este tipo de pandeiro,
embora associado ao género musical do choro, no qual sua presenca é praticamente
obrigatoria, ndo se restringe a ele, sendo sua utilizacdo verificada em grande diversidade de
outros géneros musicais. Logo, o pandeiro de couro ndo € necessariamente de couro; o
pandeiro de choro néo se restringe a este género musical.

Ao mesmo tempo, o0 costume nativo brasileiro aponta para o emprego corriqueiro do
termo “pandeiro” para se referir ao instrumento, utilizando as terminagdes “de couro” ou “de
choro” apenas quando se trata de diferencia-lo de outros tipos de pandeiros brasileiros. Os
textos disponiveis sobre o assunto (de variadas naturezas: estudos académicos, métodos
didaticos, artigos publicados em periddicos) se referem ao pandeiro de choro simplesmente
como pandeiro brasileiro, ou mesmo como pandeiro.

Devido as razdes apontadas acima, de ora em diante, no presente texto, o pandeiro de
couro, ou pandeiro de choro, serd referido simplesmente como pandeiro brasileiro ou como
pandeiro. Ressalvo, porém, mais uma vez, que o pandeiro de choro é apenas um dentre 0s
varios tipos de pandeiros existentes no Brasil. Portanto, o pandeiro a que este trabalho se

refere € “um” pandeiro brasileiro, € ndo “o” pandeiro brasileiro.

2.4.1 Dicotomias envolvidas na execuc¢do do pandeiro brasileiro

Examinaremos a seguir algumas dicotomias envolvidas na execucdo do pandeiro
brasileiro: 1) mdo que sustenta e mao que percute; 2) partes de cima e de baixo da méao que
percute; 3) técnica tradicional e técnica invertida.

2.4.1.1 M&o que sustenta e mao que percute

Conforme mencionado, a posi¢cdo de toque comum a maioria dos pandeiros, em
variadas culturas, determina uma distribuicdo nos papéis das médos do executante. O pandeiro
brasileiro ndo foge a regra. Uma das mdos efetivamente percute o instrumento; a outra méo €

responsavel por sustenta-lo, podendo também esta mdo modificar o som obtido, pela pressdo
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de um ou mais dedos contra a pele, enquanto a outra mao o percute. A méo que sustenta o
instrumento também tem a atribuicdo de movimenta-lo, levando-o ao encontro da mao que o
percute (diminuindo, assim, a necessidade de movimentacdo desta) e, também, exercendo
influéncia no som resultante (sobretudo, na sonoridade das soalhas).

Muitos textos disponiveis (e o préprio senso comum) sobre o assunto atribuem o papel
da sustentacdo a mdo esquerda, enquanto a mao direita é considerada a responsavel por
percutir o instrumento. Esta € uma simplificacdo terminoldgica que deve ser evitada, pois
parte de um ponto de vista, por assim dizer, “destrocéntrico”: considera que a norma seja o
executante destro, que comumente percute o pandeiro com a mao direita, segurando-o com a
esquerda. A prépria escolha dos musicos protagonistas desta pesquisa demonstra que ha
excecOes desafiando esta pressuposic¢ao: Jorginho, canhoto, percute o instrumento com a méo
esquerda; Suzano, destro, percute com a direita. Portanto, neste texto serdo utilizadas as
categorias “mao que sustenta” e “mado que percute” para indicar os papéis das maos do
executante.

Uma distingcdo substancial entre o pandeiro brasileiro e pandeiros encontrados em
outras culturas diz respeito a posicdo de sustentacdo. O pandeiro brasileiro geralmente é
seguro de uma maneira que tende a horizontalidade, com o lado da pele a ser percutido
voltado para cima. O polegar da méo que segura o instrumento fica em contato com a pele e
os demais dedos seguram a parte oposta do fuste. Pandeiros encontrados em diversas culturas
musicais, fora do Brasil, sdo comumente seguros na posicao vertical, com a parte percutida da
pele em dire¢do oposta ao executante, voltada para o “ouvinte”.?® O polegar fica em contato
com a moldura do instrumento, e alguns dos outros dedos (normalmente, o indicador, médio e
anelar) apoiam-se na pele. De certa forma, € como se o pandeiro brasileiro fosse seguro de

ponta-cabeca em relacdo, por exemplo, a um pandeiro arabe.?’

%8 Ressalto, mais uma vez, que o pandeiro brasileiro em questdo é o pandeiro de choro. A posicao de sustentacio
utilizada neste instrumento é comum & maioria dos tipos de pandeiros encontrados no Brasil. Uma notéavel
excecdo a esta regra quase geral € o adufo, pandeiro utilizado na ciranda, manifestacdo popular da cidade de
Paraty (RJ). Ele ¢é tocado, tradicionalmente, com posicao de sustentacdo bastante semelhante, por exemplo, aos
pandeiros arabes — na vertical, com o lado a ser percutido da pele voltado para o ouvinte.

2 Embora sejam operativos, os termos “sustentacdo horizontal” e “sustentagdo vertical”, usados para diferenciar
as maneiras de segurar os pandeiros brasileiros, de maneira geral, dos pandeiros de outras culturas, se revelam
insuficientes para alguns casos. Na manifestacdo pernambucana do cavalo-marinho, por exemplo, o pandeiro é
seguro de forma tendendo a posigdo vertical; no entanto, esta sustentacdo “vertical” do pandeiro do cavalo-
marinho ¢ diferente da sustentagdo ‘“vertical”, por exemplo, de um pandeiro arabe. A diferenca reside
justamente nos pontos de contato entre os dedos da mdo de sustentacdo do executante e o instrumento, que ndo
580 0s mesmos para o pandeiro do cavalo-marinho e os pandeiros arabes.
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Figura 9 - Pandeiro brasileiro sustentado horizontalmente

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

Figura 10 - Frame drum estilo oriental sustentado verticalmente

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

Embora considere que a principal distingédo entre a sustentacédo do pandeiro brasileiro e
pandeiros de outras culturas ndo reside na horizontalidade ou verticalidade da posi¢cdo, mas
sim nos pontos de contato entre os dedos do executante e o instrumento, utilizarei estes
termos como categorias operativas para assinalar esta diferenciacdo. Apontada esta ressalva,
portanto, e apesar dela, para este trabalho a posicdo de toque do pandeiro brasileiro sera

considerada como horizontal.
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2.4.1.2 Parte de cima e parte de baixo da méo que percute

Conforme mencionado no capitulo anterior, as partes de cima e de baixo da méo que
percute constituem categorias nativas utilizadas pelo musico executante do pandeiro
brasileiro. Elas tém grande importancia conceitual para o pandeirista ordenar as sequéncias de
movimentos que resultam em padrbes sonoros. Alternativamente, podem ser chamadas de
parte superior e inferior da mao.

A parte inferior da méo € constituida pelo polegar e base da médo, junto ao punho.
Dependendo do som desejado, pode ser utilizado apenas um destes componentes. Por
exemplo, para obter o som grave, percute-se a membrana com o polegar; para extrair o0 som
de platinelas, percute-se a borda do instrumento com o punho. Ambos os casos configuram a
utilizacdo da parte de baixo da méo.

A parte superior é constituida pelos demais dedos da méo. Eles podem ser utilizados
em bloco: os quatro a0 mesmo tempo, ou apenas trés destes dedos, ou apenas dois deles.
Independentemente da combinacdo utilizada, ela serd conceituada como utilizacdo da parte de
cima da méo.

Ambas as partes da mao, superior e inferior, sdo capazes de extrair timbres bastante
semelhantes do instrumento.

As partes de cima e de baixo da mio correspondem, também, diferentes regides do
pandeiro que séo por elas percutidas. Estas, por analogia, também sdo chamadas de partes de
cima e de baixo do pandeiro (embora, curiosamente, a posicdo de toque seja considerada

horizontal, conforme exposto).
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Figura 11 - Partes de cima e de baixo, da méo e do pandeiro

Parte de cima

Parte de baixo

Fonte: acervo do autor. Foto de Nira Pomar

De maneira geral, uma parte da mao ndao “invade” a regido do instrumento que
compete a outra tocar: a parte de baixo da mao toca a parte correspondente do pandeiro; idem,
para a parte de cima da mdo. A mdo que toca, deste modo, fica em posic¢do relativamente
estavel em relacdo ao instrumento, transitando pouco por sua superficie.

Embora sejam categorias conceituais e operativas muito Uteis ao pandeirista, as partes
da méo ndo sdo regides estanques e completamente separadas. O som chamado de tapa, por
exemplo, conceitualmente é obtido pela parte superior da médo; no entanto, a mao inteira do
executante, inclusive o polegar e o punho, que em tese pertencem a parte de baixo da mao,

pode ser utilizada para extrair este som.

2.4.1.3 Técnica tradicional e técnica invertida

Dentre todas as examinadas, esta dicotomia provavelmente é a de surgimento mais
recente. Ela diz respeito as duas possibilidades de se iniciar um padrdo ritmico no pandeiro:
executando o primeiro toque por baixo ou por cima. Esta diferenciagdo comecou a existir, ao
que tudo indica, a partir do trabalho desenvolvido por Marcos Suzano.

Estas técnicas representam o inverso, uma em relacao a outra, apenas do ponto de vista
da motricidade do executante, ndo dos padrfes sonoros resultantes. Padrées sonoros iguais, ou
semelhantes, podem ser obtidos mediante a aplicacdo de ambas as técnicas. Muitos dos
pandeiristas das geracfes que vém se formando a partir da década de 1990 utilizam ambas as
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formas, que sdo entendidas como potencialidades criativas, cuja aplicacdo é decidida
conforme o contexto da musica que se quer tocar, podendo mesmo se misturar durante uma
performance. Grosso modo, ambas as técnicas podem ser aplicadas para tocar em qualquer
situacdo musical.

A técnica tradicional é associada ao padrdo ritmico que se inicia com um toque pela
parte de baixo da méo. Sua utilizacdo é predominantemente observada na execugdo dos ritmos
entendidos como pertencentes as diversas tradi¢fes dos pandeiros brasileiros, como o choro,
samba, baido, embolada, frevo, marcha, polca.®® Nesta técnica, os sons cométricos de
semicolcheias de um compasso simples, quando tocados alternadamente pelas partes de baixo
e de cima da mao, sdo obtidos pela parte inferior desta; 0s sons contramétricos sdo tocados
pela parte superior.

A técnica invertida, também chamada moderna, é associada ao padréo ritmico que se
inicia com um toque por cima. E muito utilizada em adaptagbes de géneros musicais
entendidos como exdgenos as tradi¢cdes do pandeiro, sejam eles pertencentes a manifestacdes
consideradas brasileiras ou ndo: funk, rock, maracatu, ijexa. Nesta técnica, 0s sons cométricos
de semicolcheias de um compasso simples, quando tocados alternadamente pelas partes de
baixo e de cima da méo, sdo obtidos pela parte superior desta; os contrametricos, pela parte
inferior.

Para os pandeiristas das geracdes antecessoras ao trabalho desenvolvido por Marcos
Suzano, ndo faria sentido pensar nas categorias “técnica tradicional” ¢ “técnica invertida”,
uma vez que a possibilidade de comecar um padrdo ritmico pela parte de cima da mao ainda
ndo havia sido concebida, ou, a0 menos, ndo era disseminada. Sendo assim, estas categorias,
operativas no discurso de Marcos Suzano, ndo tém lugar nas conceituagdes de Jorginho do

Pandeiro.

% No entanto, ha tradicdes do pandeiro brasileiro em que esta técnica ndo se aplica (nem, tampouco, a técnica
invertida), como na manifestacdo pernambucana do cavalo-marinho, que possui uma técnica de execugdo
bastante particular.
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3 O PANDEIRO BRASILEIRO NO CHORO: A TRAJETORIA DE JORGINHO DO
PANDEIRO

O choro é considerado o género musical brasileiro urbano mais antigo cuja pratica,
consolidada na cidade do Rio de Janeiro a partir dos anos 1870, mantém-se até os dias de
hoje. O pandeiro é o instrumento de percussdo mais importante em um conjunto de choro,
sendo muitas vezes a Unica percussao presente em um grupo do género.

Mesmo reconhecendo os riscos de se repetir discursos de uma historiografia habituada
a desconsiderar a importancia de outras localidades do pais na conformacdo das musicas
urbanas brasileiras,®* o presente capitulo se concentrara deliberadamente no Rio de Janeiro,
capital federal do Brasil até 1960. Esta cidade foi, até os anos 1950, “o ponto de encontro de
materiais e estilos diversos, alem de sediar boa parte das agéncias econémicas responsaveis
pela formatagéo e distribuicdo do produto musical (casas de edicdo, gravadoras, empresas de
radiofonia)” (NAPOLITANO, 2016, p. 40). Tais agéncias incorreram no desenvolvimento de
um amplo campo de atuacdo para 0 musico profissional brasileiro e foram fundamentais para
a fixacdo de géneros musicais brasileiros urbanos.

Ademais, o Rio de Janeiro ¢ a cidade onde nasceu e vive até hoje o musico Jorginho
do Pandeiro (Jorge José da Silva), considerado por muitos de seus pares o consolidador de
certa forma de tocar o pandeiro brasileiro, especialmente no contexto do choro. Ele é o objeto
maior de estudo deste capitulo e do seguinte, por meio de cujo depoimento e performances se
procurara compreender algumas transformacdes estilisticas ocorridas no pandeiro,
especialmente durante o periodo de intensa atuacdo deste musico nos ambientes fonogréafico e
radiofonico.

Jorginho, musico profissional desde 1944 e ainda hoje em atividade, € um insider do
mundo do choro — insider entendido aqui ndo apenas como alguém que esta “do lado de
dentro” de um universo sociocultural, mas que também esta “por dentro” dele. Sendo assim, e
devido a sua longevidade de atuagdo neste meio, Jorginho constituiu um informante
privilegiado para a presente investigacao.

Celsinho Silva (Celso José da Silva), filho de Jorginho e pandeirista profissional desde

fins dos anos 1970, tomou parte no depoimento concedido pelo pai, auxiliando no

31 Muitos textos mencionam também S&o Paulo e, em menor medida, Recife como centros urbanos importantes
para a consolidacdo do choro. Em anos recentes, surgem trabalhos que procuram contrabalancar a univocidade
de tal historiografia “oficial” do género, buscando demonstrar indicios antigos desta pratica em outras cidades,
como, por exemplo, o de Pires Ferreira (2009), sobre a pratica do choro em Floriandpolis, Santa Catarina, e 0
de Costa Neto (2015), sobre esta pratica em S&o Luis, Maranhdo, em fins do século XIX.
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esclarecimento de vérias das questfes abordadas durante a entrevista. Ficou claro que ambos
possuem concepcdes musicais semelhantes em varios pontos, de maneira que suas
declaraces e opiniGes se complementavam.

Antes de ouvi-los, serd apresentada uma revisdo bibliografica de assuntos que
auxiliardo na contextualizacdo do cenario de atuacdo do musico profissional de choro na
cidade do Rio de Janeiro, nas primeiras décadas do século XX: o estabelecimento das
industrias fonografica e radiofonica e dos conjuntos musicais associados a estes ambitos,

conhecidos como “regionais”, destacando alguns importantes pandeiristas ligados ao periodo.

3.1 ESTABELECIMENTO DA FONOGRAFIA NO BRASIL

A fonografia comercial se iniciou no Brasil em 1902, com o estabelecimento, no Rio
de Janeiro, da Casa Edison, ligada ao selo Odeon. Nesta época, as gravacdes eram feitas pelo
processo mecanico, cujo registro sonoro se dava a partir de um cone de metal que continha
um diafragma na extremidade, o qual se conectava a uma agulha que gravava o som, cavando
sulcos em um disco de cera. Este sistema exigia grande poténcia da fonte emitente do som,
restringindo a utilizacdo de varios instrumentos que ndo se adequavam a esta situagdo. Os
discos gravados no Brasil, nesta época, eram prensados na Europa, pois a Casa Edison
instalou no Brasil inicialmente apenas a gravadora (que incluia os estidios de gravacdo e 0s
departamentos executivos). A fabrica de discos da Odeon seria implantada em 1912, no Rio
de Janeiro.

As gravag0es inaugurais, no ambito musical do choro, foram realizadas pela Banda do
Corpo de Bombeiros liderada por Anacleto de Medeiros. A escolha de uma banda composta
de sopros e percussdo deveu-se a poténcia sonora deste tipo formacdo instrumental (CAZES,
1998). Os instrumentos de percussdo adequados a tecnologia de captacdo sonora disponivel
nesta fase da fonografia, portanto, eram aqueles de grande porte, como bumbo, pratos, caixa
clara.

Somente em 1927 foi introduzida no Brasil, também pela gravadora Odeon, a
tecnologia de gravacdo elétrica, em substituicio ao processo mecanico. Esta inovacdo
tecnologica permitiu o registro de instrumentos antes ndo contemplados (ou subaproveitados)
pela fonografia, como o bandolim, cavaquinho e viol&o, que puderam passar a figurar também
como solistas. A mudanca tecnoldgica (ligada a substituicdo dos cones de metal por
microfones, cuja sensibilidade era mais apurada) significou também mudancas de padrédo

estético: vozes de cantores podiam ser emitidas com menor impostacdo, mais proximas ao
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registro da fala (PAES, 2012, p. 14). Para a percusséo, a introdugédo da gravagao por meio de
microfones significou a possibilidade de inclusdo dos instrumentos de menor tamanho e
poténcia sonora, como varios daqueles ligados ao choro e ao samba: tamborim, ganza, cuica,
pandeiro. A primeira gravacdo de um samba contendo estes instrumentos tipicos foi da
musica Na Pavuna, de Almirante, gravada em 1929 pelo Bando de Tangaras.

Em fins da década de 1920, havia cinco fabricas de discos em funcionamento no
Brasil, cada uma com seu respectivo estudio para gravagdes: Odeon, Parlophon, Columbia,
Victor e Brunswick; todas elas, com exce¢do da Columbia, sediadas no Rio de Janeiro
(BESSA, 2005, p. 139). A instalacdo destas fabricas acelerou a producdo de lancamentos
nacionais e estreitou o contato com as gravacOes feitas no estrangeiro; a também incipiente
radiodifusdo nacional viabilizou o contato diario da populacéo, em especial das camadas que
ndo tinham acesso aos ainda caros aparelhos de reproducdo de discos, com tal producéo
fonogréafica (BRAGA, 2002, p. 96).

3.2 ESTABELECIMENTO DO RADIO NO BRASIL

As transmissdes radiofonicas no Brasil tiveram inicio em 1922, integrando as
comemoragdes do Centenario da Independéncia. A partir do ano seguinte, comegaram a ser
fundadas as primeiras emissoras: Radio Sociedade do Rio de Janeiro (1923), Radio Clube do
Brasil (1924), Radio Mayrink Veiga e Radio Educadora do Brasil (1926), todas elas no Rio de
Janeiro. Se no inicio desta década os aparelhos de radio tinham custo alto e ofereciam
qualidade de recep¢do ruim, ao final dos anos 1920 eles ja se encontravam modernizados e
eram oferecidos a precos acessiveis a boa parte da popula¢do urbana brasileira (PAES, op.
cit., p. 13).

Nos anos 1930, o radio ja se consolidava como o grande veiculo de comunicacdo em
nivel nacional. O periodo entre esta década e os anos 1950 é referenciado por estudiosos
como a “era de ouro” do radio, “momento no qual um vasto campo de trabalho se abriu,
mobilizando toda a cadeia produtiva da industria fonografica em torno da musica popular”
(PAES, op. cit., p. 15). Fator fundamental para que isto ocorresse foi a regulamentacdo, por
meio de decretos publicados pelo governo Vargas, em 1932, do funcionamento técnico das
emissoras e da veiculagdo de publicidade, a qual permitiu as radios, que até entdo
funcionavam como sociedades sem fins lucrativos, passarem a dispor de bases financeiras

mais solidas (BRAGA, op. cit.,, p. 56). Importantes emissoras foram fundadas nos anos
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seguintes, como a Rédio Tupi, em 1935, e a Nacional, em 1936.% Neste ano, havia doze
emissoras operando na cidade do Rio de Janeiro. A regulamentacdo do funcionamento foi
acompanhada pelo progresso técnico nas transmissdes radiofénicas: também em 1936 a Radio
Phillips alardeava a inauguragdo de sua nova transmissora, cuja exceléncia nos equipamentos
de captacdo e reproducdo sonora permitia & emissora assegurar que “‘sons como pandeiros,
chocalhos, reco-recos etc. serdo transmitidos com absoluta nitidez”. >

Cada emissora de radio possuia um departamento artistico composto de grupos
instrumentais variados, capazes de atender a demandas relacionadas as mdsicas erudita e
popular. Este departamento normalmente incluia uma pequena orquestra de saldo e um grupo
instrumental, designado pelo termo “regional”, especializado em musica popular brasileira.

O radio, portanto, significou um novo e vasto campo de trabalho para os masicos,
possibilitando a muitos deles a formalizagdo de uma vida profissional com vinculo
empregaticio com as emissoras. As emissoras “tornaram-se, na década de 1930, os principais
locais de concentracdo do musico popular profissional” (MORAES, 2000 apud FRANCO,
2014, p. 46). Os musicos, em grande parte, oriundos das camadas médias da populacdo do Rio
de Janeiro e de outras cidades brasileiras, migravam para a entdo capital federal em um
momento em que a profissio “passou a ser financeiramente valorizada e socialmente
reconhecida” (BESSA, op. cit., p. 201). Tal vida profissional se expandia para outros ambitos
de atuacdo, como os estiidios de gravagdo, o cinema sonoro, 0s cassinos** e os teatros de

revista,® que foram “o grande foco da vida musical brasileira e carioca at¢ meados dos anos

20” (NAPOLITANO, op. cit., p. 46).

%2 Fundada como uma emissora privada, a Radio Nacional foi incorporada ao patrimdnio da Unido em 1940,
como pagamento de uma divida que o grupo jornalistico que a controlava contraiu com o governo brasileiro.
Esta radio foi, a partir dai, transformada no veiculo oficial de comunicacdo do governo Getllio Vargas (cf.
BESSA, op. cit., p. 204-206).

% 0 novo transmissor da Phillips. Revista A Voz do Rédio, Rio de Janeiro, n. 41, 05 mar. 1936 (apud BRAGA,
op. cit., p. 85-86).

% Autorizados em 1934 pelo presidente Getilio Vargas, os cassinos funcionaram no Brasil até abril de 1946,
quando foram fechados por meio de lei assinada pelo presidente Eurico Gaspar Dutra. Neste periodo, havia
trés grandes cassinos em funcionamento na cidade do Rio de Janeiro: o do Hotel Copacabana Palace, o
Cassino Atlantico e o Cassino da Urca. Eles apresentavam shows musicais, chegando a constituir orquestras
para atender a esta demanda. Carlos Machado, responsavel pela formacdo da orquestra Brazilian Serenaders
(que contava com artistas do porte de Dick Farney, Laurindo de Almeida e Fafa Lemos) para o Cassino da
Urca, afirmou que a casa possuia “duas orquestras para danga e uma para acompanhar os shows”, e que eram
realizados dois shows a cada noite (cf. a reportagem Volta dos cassinos: eis a questdo. Tribuna da Imprensa,
Rio de Janeiro, 02 e 03 abr. 1988).

% Espécie de teatro musicado, as revistas teatrais se estabeleceram no Brasil a partir de meados do século XIX,
concentrando-se na Praca Tiradentes e em outras localidades do centro da cidade do Rio de Janeiro.
Inicialmente com o carater de critica politica aos principais fatos ocorridos no ano precedente, aos poucos
foram se transformando em espetaculos de variedades. A partir do inicio do século XX, desenvolveu-se uma
relagdo dialética deste tipo de teatro com a nascente fonografia brasileira: ora uma mdsica era primeiramente
langada no teatro de revista para, em caso de aceitagdo, ser entdo gravada, ora aproveitava-se o sucesso de uma
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Para Pedro Aragdo, o choro aparentemente “sofreu” menos que outros géneros
musicais em seu processo de incorporacdo a fonografia e radiofonia: suas matrizes europeias
como a polca e a valsa estavam mais proximas dos novos padrdes estéticos exigidos por elas.
Deste modo, os instrumentistas de choro “foram os verdadeiros alicerces dessa nova industria,
muitas vezes funcionando como intermediadores ou ‘tradutores’ de outros géneros musicais
(como o samba) para os novos padrdes exigidos” (ARAGAO, 2013, p. 145). José Miguel
Wisnik considera que o proprio género choro seria dotado de capacidade de mediacdo entre
mundos musicais distintos: ele ocuparia um “lugar paralelo e eldstico entre o samba, o saldo e
0 sarau, [...] tangenciando a batucada e aspirando eventualmente ao status erudito” (WISNIK,
1983, p. 161).

3.3 O CHORO E OS CONJUNTOS REGIONAIS

O livro O choro, de Alexandre Gongalves Pinto, publicado originalmente em 1936, é
considerado por Pedro Aragdo um relato etnografico-historico pioneiro deste género musical,
escrito por um “participante nativo” (Pinto, carteiro de profissdo, era violonista e cavaquinista
amador, com ampla familiaridade com os ambientes, personagens e praticas musicais que
descreve). Neste livro, de acordo com Aragdo, a palavra “choro” ¢ utilizada com pelo menos
trés acepcOes diferentes: 1) para designar o grupo instrumental responsavel por esta musica,
normalmente constituido de flauta, violdo e cavaquinho, podendo ter o acréscimo de sopros
como o oficleide e o trombone, responsaveis por contrapontos na regido grave; 2) como
referéncia ao lugar do evento, a festa onde a musica ocorria; 3) como referéncia ao género
musical ou & composicao a ele pertencente (ARAGAO, op. cit., p. 82). Destas trés acepcoes, a
segunda e a terceira certamente continuam correntes até hoje: a palavra choro ¢ utilizada tanto
para designar o lugar onde ocorre a pratica musical (alternativamente, se utiliza bastante
também a expressao “roda de choro”) quanto para nomear o género musical, bem como
qualquer peca pertencente a ele (ainda de acordo com Aragdo, registros que remontam a 1908
sugerem que, no comec¢o do século XX, a palavra choro ja era utilizada com este intuito -
designar a masica tocada pelos chor@es, tendéncia que sera acentuada a partir da década de

1920, ja no ambiente da fonografia).

msica gravada para atrair publico ao teatro (TINHORAQ, 1998, p. 226-245). Um notorio exemplo (ainda que
tardio) deste tipo de casa de teatro no Rio de Janeiro foi a Casa de Caboclo, fundada em 1932. L& se
apresentaram musicos como Pixinguinha, Benedito Lacerda, Canhoto, Meira, Luperce Miranda e Claudionor
Cruz (RIBEIRO, op. cit., p. 19), cujas trajetorias profissionais se desenvolveram amplamente, sobretudo, nos
ambientes do radio e estidios de gravacéo.
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A palavra “choro” como designacdo do conjunto musical, porém, aparentemente ha
muito tempo caiu em desuso. Em substituicdo a ela, neste mesmo contexto em que emergiam
a induastria fonografica e a radiofonia, tornou-se corriqueiro o uso do termo “conjunto
regional” para designar o grupo de musicos que tocavam choro (e ndo somente este género
musical, como se verd). Examinaremos a seguir como se deu o processo de adocao deste
termo, relacionado a conotagdes atribuidas aos termos “sertanejo” e “regional”, vistos a partir
do olhar urbano do Rio de Janeiro.

Em sua antropologia da masica sertaneja, Allan de Paula Oliveira (2009) aponta que
0s debates sociais e politicos acerca da construcdo da ideia da Nagdo brasileira, ao longo do
século XIX, concentraram-se no Rio de Janeiro, Ultima capital do Império e primeira capital
da Republica brasileira. Oposi¢des entre categorias como “nacional” e “regional”, “urbano” e
“rural” ganharam relevo nos discursos sobre a sociedade brasileira. Os polos “nacional” e
“urbano” se alinharam, em sintonia com a mentalidade da época, para a qual a cidade era
simbolo da civilizagdo e do progresso. Assim sendo, as representacdes do Brasil, para o
exterior, deveriam ser feitas a partir das praticas culturais urbanas. Uma vez identificado o
nacional com o urbano, sob este ponto de vista, ocorre 0 estabelecimento da correlacdo
oposta: o regional (incluindo suas acepc¢des mais especificas, como o0 gaucho — habitante do
Sul; o sertanejo — habitante do Norte; o caipira — morador do interior do pais) é identificado
com o rural (cf. OLIVEIRA, 2009, p. 172-181). Portanto, o “regional” (do qual o sertanejo era
uma das acepgOes) passou a ser entendido como oposto ao “urbano”, tido como o proprio
modelo de representacao da nacgéo brasileira.

Oliveira afirma que uma moda musical sertaneja (musica, portanto, “regional’’) tomou
conta do Rio de Janeiro nas décadas de 1910 e 1920. Para este autor, ela foi uma
manifestacdo, no &mbito da musica popular urbana, de um interesse geral, observado em todo
o Ocidente desde fins do século XIX, por “representagdes do exdtico, do diferente” (op. cit.,
p. 217). Tal interesse se refletiria na valorizagdo da musica produzida nas zonas rurais, ou
melhor, das representacfes, no campo da musica popular, do mundo rural, visto a partir do
olhar urbano - olhar que foi responsavel por registrar fonograficamente, em 1914, uma mdusica
de imenso sucesso comercial, Caboca di Caxanga, de Catulo da Paixdo Cearense, plena de
referéncias ao mundo rural, por meio de timbres “urbanos — viol@es, sopros, cavaquinhos (0s
timbres do choro)” (OLIVEIRA, op. cit., p. 222).

O modismo sertanejo se expandiu para o0 campo da performance (entendida aqui como
a adocdo de determinados recursos visuais, cénicos, nas apresentacdes musicais): surgiram

grupos gue se vestiam a maneira dos interioranos (ou, vale ainda ressaltar, a maneira como 0s
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urbanos imaginavam/representavam os habitantes do meio rural). Exemplo paradigmatico €
um conjunto, formado para o carnaval deste mesmo ano de 1914, que se inspirou na musica
de sucesso acima citada para adotar o nome de Grupo de Caxanga. Entre seus integrantes,
nomes que se consagrariam na histéria da mdusica popular urbana brasileira, como
Pixinguinha, Donga e Jodo Pernambuco, o organizador do conjunto.

O Grupo de Caxanga, cujo repertdrio era composto de géneros “sertanejos”, tais como
embolada, coco ¢ toada, ¢ “urbanos”, como choro ¢ maxixe, utilizava a instrumentacdo dos
grupos de choro: flautas, violfes e cavaquinhos, acrescentados de instrumentos de percusséo,
como ganzd e pandeiro. Tais caracteristicas se observariam também em outros grupos
correlatos de que se tem registro no Rio de Janeiro da década de 1920: Turunas
Pernambucanos, Turunas da Mauricéia, Voz do Sertdo (todos eles oriundos do Recife), Os
Gaturamos e Flor do Tempo (este, embrido do Bando de Tangaras, constituido pelos
posteriormente consagrados Noel Rosa, Almirante e Jodo de Barro, o Braguinha).

O Grupo de Caxanga desfilou nos carnavais cariocas até 1919, ano em que ocorreu um
ponto de inflexdo na carreira do conjunto: o inicio da profissionalizacdo. O diretor do Cine
Palais, instalado na Avenida Rio Branco, centro do Rio de Janeiro, ofereceu a Pixinguinha e
Donga um contrato para o0 grupo tocar na sala de espera deste cinema. O grupo reduziu seu
numero de integrantes e adotou outro nome: Oito Batutas. Sua instrumentacdo era composta
por flauta, trés violdes, cavaquinho, bandolim e instrumentos de percussdo. O pandeirista do
grupo era Jacob Palmieri.*® Os Oito Batutas é considerado o primeiro conjunto regional de
choro, tendo como principal diferencial, em relacdo aos antigos choros (aqui, no sentido de
conjuntos musicais), a incluséo de instrumentos de percussao em sua formagéo instrumental.

Os Oito Batutas tiveram importante trajetoria, tendo sido o primeiro grupo de musica
brasileira a se apresentar no exterior (em 1922, cumpriram uma temporada de seis meses em
Paris; ao final deste ano e no seguinte, nova temporada, em Buenos Aires). No entanto, ao
invés de considerar este grupo como o primeiro regional de choro, talvez seja mais exato

entendé-lo como um “proto-regional” deste género, no sentido em que, embora sua formagao

% Jacob Palmieri talvez tenha sido o primeiro pandeirista com atuacdo destacada no ambiente musical
profissional que se estabelecia nesta época. Integrou o Grupo de Caxanga desde sua criacdo, em 1914. Embora
membro da primeira formacao dos Oito Batutas, ndo viajou com o grupo para a temporada parisiense de 1922,
Permaneceu no Rio, atuando com os Turunas Pernambucanos, grupo que substituiu os Oito Batutas no Cine
Palais (cf. BITTAR, 2011, p. 14-20). Na década de 1930, tocou no teatro de revista Casa de Caboclo. Mudou-
se para Sdo Paulo nesta mesma década, integrando o conjunto regional da Radio Diffusora (cf. matéria
veiculada no Correio Paulistano, 19 dez. 1936). Participou, como integrante do grupo da Velha Guarda, das
festividades do quarto centenario da cidade de Sdo Paulo. O Ultimo registro textual a respeito do musico foi
localizado em O Cruzeiro, 15 fev. 1958, que cita Jacob como um dos quatro Ultimos remanescentes vivos dos
Oito Batutas. N&o encontrei referéncias a suas datas de nascimento e morte.
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instrumental j& apontasse para aquela que viria a tornar-se paradigmética nas décadas
seguintes, a consolidacdo das fungdes e dos padrdes de atuacdo dos instrumentos dentro de
um conjunto de choro sé viria a se dar nos anos 1930, por meio dos conjuntos regionais
atuantes nas radios brasileiras.’

Neste novo contexto de atuacdo, centrado em torno da atuacdo fonogréfica e
radiofonica, os regionais abandonaram o uso de vestimentas com alusdo ao mundo “sertanejo”
e passaram a ser entendidos como 0s conjuntos compostos de violGes, cavaquinho, um
instrumento solista e percussdo (normalmente pandeiro), aptos ao acompanhamento de
géneros musicais diversos, com predominancia do choro e do samba. Ou seja: em certa
medida, os regionais se “urbanizaram”.*®

A consolidacdo dos regionais como formacdo instrumental paradigmaética do choro
assinalou, também, a assimilacdo dos instrumentos de percussao, particularmente o pandeiro,
ao género. O mencionado livro de memorias de Alexandre Gongalves Pinto, O choro,
apresenta uma profusdo de verbetes sobre personagens ligados a préatica do género, no Rio de
Janeiro, desde a década de 1870. O que interessa observar aqui, com base em fichamento da
obra feito por Jacob do Bandolim, é a proporcdo de musicistas mencionados nos verbetes: 123
cantores, 109 flautistas, 72 violonistas, 38 cavaquinistas, 19 pianistas, 18 trombonistas, 11
clarinetistas e apenas um pandeirista, de nome Luiz Caixeirinho (e nenhum outro
percussionista além dele) (cf. ARAGAO, op. cit. p. 39-40). Como o livro de Pinto,
originalmente publicado em 1936, dedica mais atencdo aos chordes que entdo ja

3

configurariam a “velha guarda” desta pratica musical, pode-se presumir que, durante as
primeiras décadas de estabelecimento do choro como género musical, pandeiristas e demais
percussionistas constituiam excecdo nas formag@es instrumentais.

Os conjuntos regionais, juntamente com as pequenas orquestras, iriam constituir a
base de acompanhamento, no radio, de toda a musica popular brasileira, da década de 1930
até a década de 1960 (BECKER, 1996, p. 48-49). Eles apresentavam algumas vantagens

operacionais: ndo necessitavam de arranjos escritos e tinham grande capacidade de

7O maestro, compositor e arranjador Radamés Gnatalli, de ampla atuagdo nas radios brasileiras durante trés
décadas, comentou, a respeito dos Oito Batutas: “Aquilo era uma esculhambagao, tinha trés violes e cada um
fazia um baixo” (apud CAZES, op. cit., p. 54). Isto indica, em meu entendimento, que o0s instrumentistas desta
formagédo ainda ndo haviam consolidado seu espago de atuag@o dentro do conjunto, de maneira a ndo “colidir”
uns com o0s outros durante a execuc¢ao de uma musica.

® Esta percepcdo, no entanto, ndo deve ser tomada em termos essencialistas, pois, embora tocando
predominantemente géneros tidos como urbanos (choro e samba), 0s conjuntos regionais permaneceram
acompanhando artistas entendidos como regionais. Basta citar Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro, cujos
primeiros discos, de musica “nordestina”, tinham como musicos acompanhantes o Regional de Canhoto.
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improvisacdo, sendo versateis para o acompanhamento de cantores e funcionando como
“tapa-buraco” na programacado das emissoras (CAZES, op. cit., p. 83).

Havia uma profusdo de conjuntos regionais vinculados as radios do Rio de Janeiro.
Estes conjuntos recebiam o nome de seu lider (normalmente um musico que desempenhava o
papel de solista; varios lideres de regionais foram, eles préprios, membros de conjuntos
liderados por outros masicos). Muitos grupos tinham duragdo efémera, no entanto, alguns
deles se destacaram pela longevidade e importancia: o regional do flautista Benedito Lacerda,
ligado a Radio Tupi; seu desdobramento, o conjunto do cavaquinista Canhoto, vinculado a
Radio Mayrink Veiga; o regional de Dante Santoro (flautista), ligado & Radio Nacional; o de
Rogério Guimardes (violonista), da R&dio Tupi; o de Claudionor Cruz (cavaquinista e
violonista tenor), das radios Tupi e Nacional. Outros conjuntos importantes foram o de César
Moreno (violonista), vinculado em diferentes épocas as radios Nacional, Vera Cruz e Tupi; 0
de Waldir Azevedo (bandolinista), da Radio Clube; o de César Faria (violonista), da Radio
Maua. Havia certa rotatividade de pandeiristas pertencentes a estes conjuntos: Popeye
(Rubens Alves) foi membro dos conjuntos de Benedito Lacerda e Claudionor Cruz; Gilson de
Freitas integrou os regionais de Benedito Lacerda, Canhoto e Rogério Guimarédes; Risadinha
(Moacyr Gomes) foi membro dos conjuntos de Waldir Azevedo e Benedito Lacerda;*
Gilberto D’Avila foi integrante do regional de Rogério Guimardes e, posteriormente, do
Epoca de Ouro, grupo liderado por Jacob do Bandolim; Luna (Roberto Bastos Pinheiro) foi
membro dos conjuntos de César Faria e Dante Santoro; Pernambuco do Pandeiro (Inacio
Pinheiro Sobrinho) integrou o regional de Claudionor Cruz e, posteriormente, formou seu
proprio grupo; Jorginho do Pandeiro, como se verd adiante, integrou os conjuntos de Rogeério
Guimaraes, César Moreno, Dante Santoro e Canhoto.

O Regional de Benedito Lacerda ¢ referenciado por ter estabelecido o “modelo de
organizacao ¢ sonoridade que permaneceria na musica brasileira”, influenciando geracdes
futuras (TABORDA, 2009, p. 66). Este grupo teve uma formagéo anterior, com o0 nome de
Gente do Morro, em fins dos anos 1920, j& sob a lideranga de Benedito, e um desdobramento
posterior, apos o afastamento do flautista, em 1951, com o nome de Regional do Canhoto, o
gual se manteria em plena atividade até meados dos anos 1960. Examinaremos detalhes gerais
desta longa trajetoria, da qual dois aspectos serdo mais bem examinados no préximo capitulo:

1) o conjunto, na época em que era liderado por Benedito, foi responsavel por desenvolver

¥ A informacéo sobre a participacdo de Risadinha no Regional de Benedito Lacerda foi fornecida por Jorginho
do Pandeiro em seu depoimento; posteriormente, o filho de Risadinha, o baterista Jorge Gomes, confirmou
esta informacdo. N&o encontrei registros textuais que a corroborassem.
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uma maneira inovadora de acompanhar os choros; 2) alguns dos pandeiristas relacionados aos
regionais de Benedito Lacerda e de Canhoto serdo personagens de um relato de Jorginho do
Pandeiro, referente a transformacdes estilisticas por ele observadas na execucdo do pandeiro
de choro.

O flautista Benedito Lacerda era morador do bairro do Estacio, no Rio, local
historicamente ligado a constituicdo daquela que viria a ser a primeira escola de samba, a
Deixa Falar, bem como ao desenvolvimento do novo tipo de samba*® que viria a se firmar a
partir dos anos 1920. Ele tinha ligacdo com esta escola, na qual tocava o recém-desenvolvido
tambor surdo, confeccionado pelo percussionista e sapateiro Bide em latas de manteiga de 20
quilos. Em fins dos anos 1920, Benedito constituiu o grupo Gente do Morro (formado, em sua
maioria, por moradores do Estacio), que se destacava pelo “desempenho da percussdo, os
breques e os ponteios da flauta e pelas inversdes harmonicas que fazia nos sambas”
(BECKER, op. cit., p. 51). O Gente do Morro tinha, em sua formagcdo inicial, além da flauta e
voz de Benedito Lacerda, dois violGes, cavaquinho e quatro percussdes: dois tamborins (um
deles tocado por Bide), chocalho e pandeiro, tocado por Russo do Pandeiro. O grupo seria o
responsavel pela consolidacdo da utilizacdo da batucada nas primeiras gravacfes de samba, a
partir de 1930 (BITTAR, 2014, p. 51-52). Para Tinhor&o (op. cit., p. 296), a novidade deste
grupo era “realizar a fusdo dos velhos grupos de choro a base de flauta, violdo e cavaquinho
com a percussao dos sambas populares”. O Gente do Morro registrou discos pelas gravadoras
Parlophon, Brunswick e Columbia, geralmente acompanhando cantores, mas também
gravando temas instrumentais ou cantados por Benedito Lacerda. O ingresso do cavaquinista
Canhoto (Waldiro Tramontano), que futuramente assumiria a lideranga do conjunto, ocorreu
por volta de 1932 (cf. RIBEIRO, 2014, p. 27-32).

Em 1934, o Gente do Morro mudou de nome, passando a se chamar Conjunto
Regional de Benedito Lacerda. O grupo era vinculado a Radio Tupi. A percussao, a partir de
entdo, se reduziria ao pandeiro, ainda a cargo de Russo. O formato assumido pelo grupo
representa a configuracdo paradigmatica, que se mantém até hoje, com algumas variacGes, do
conjunto regional de choro: um instrumento solista, dois violes, cavaquinho e pandeiro.**

Em 1937, ingressaram no grupo os violonistas Dino (Horondino José da Silva) e Meira
(Jayme Floréncio, também grafado Florence), que, juntamente com Canhoto, passariam a

formar “o mais célebre trio de base de toda a historia dos regionais” (CAZES, op. cit., p. 54).

“0 Sobre transformacdes ocorridas no samba carioca neste periodo, cf. Sandroni (2012).
! Ainda que em muitas gravacdes a percussdo ganhe reforco de instrumentos como tamborim, ganza e caixeta, 0
pandeiro normalmente ¢ o Unico instrumento de percussdo “fixo” em um regional de choro.
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Este trio atuaria junto por mais de quatro décadas. Em 1937 ocorreu também a substitui¢do do
pandeirista do Regional de Benedito: Popeye (Rubens Alves) assumiu o lugar de Russo do
Pandeiro.

Em 1946, Popeye dé& lugar a Gilson de Freitas.*” Neste mesmo ano, iniciou-se a
famosa e polémica parceria entre Benedito Lacerda e Pixinguinha,* que foi integrado ao
conjunto. Com a nova formacéo, o grupo gravou dezessete discos para a RCA Victor, até o
ano de 1951.

Em 1951, Benedito Lacerda afastou-se de seu regional. O grupo passou a chamar-se
Regional do Canhoto, desligando-se da Radio Tupi e assinando contrato com a Radio
Mayrink Veiga. O trio de base (Canhoto, Meira e Dino 7 Cordas) foi mantido, com Altamiro
Carrilho (substituido depois por Carlos Poyares) na flauta, Orlando Silveira no acordeom e
Gilson de Freitas no pandeiro. Em 1956, Gilson foi substituido por Jorginho do Pandeiro.** O
Regional do Canhoto manteve-se em atividade até 1965, quando ocorreu o fechamento da
Radio Mayrink Veiga, por conta de problemas com o regime militar que ora se instalava no
Brasil.

A década de 1960 marcou também o declinio da importancia dos conjuntos regionais,
associado a fatores como a popularizacao da televisao (que, tendo tomado boa parte do espacgo
das rédios, fazia uso de gravacGes em substituicdo as orquestras e regionais) e pelo ciclo de
renovacdo da musica popular brasileira de entdo, marcado pela emergéncia da bossa nova, do
rock (cuja versdo nacional era representada pela jovem guarda) e pela era dos festivais,
acarretando na percep¢do do choro como género “envelhecido” (cf. PIRES FERREIRA, 2009,
p. 38). O conjunto mais relevante desta década foi o Epoca de Ouro, liderado por Jacob do
Bandolim. Jorginho do Pandeiro, que participava deste grupo como ritmista colaborador,

somente na década de 1970, apds a morte de Jacob, foi efetivado como pandeirista.

#2 Conforme referido, relatos de Jorginho do Pandeiro e de outro informante desta pesquisa, Jorge Gomes,
mencionam que Risadinha, pai de Gomes, também integrou o Regional de Benedito Lacerda. Esta informacgéo
ndo é confirmada por nenhum dos textos consultados. Caso seja veridica, Risadinha provavelmente teria
integrado o conjunto nos anos anteriores a 1949 (presumivelmente, antes de Gilson de Freitas ser incorporado
ao Regional), pois registros apontam que Risadinha passou a atuar, a partir deste ano, no conjunto de Waldir
Azevedo.

3 Esta parceria ocorreu em um momento em que Pixinguinha passava por dificuldades financeiras. Ele foi
incorporado ao Regional para tocar saxofone tenor (instrumento com o qual realizou notaveis contrapontos a
flauta de Benedito). O acordo determinava a inclusdo de Benedito como parceiro nas musicas compostas a
partir de entdo por Pixinguinha (CAZES, op. cit., p. 73).

* Alguns textos mencionam que Gilson de Freitas teria sido inicialmente substituido pelo pandeirista Hercilio,
que por sua vez deu lugar a Jorginho.
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3.4 PANDEIRISTAS EM DESTAQUE

Periodicos das décadas de 1930 a 1950 revelam a proeminéncia de dois pandeiristas
entre aqueles ligados a musica de radiofonia e fonografia: Jodo da Baiana e Russo do
Pandeiro. Observa-se grande quantidade de mencGes a ambos, proporcionalmente muito
maior gque a seus pares, e uma certa legitimacao de suas expertises, na forma tanto de elogios
concedidos por outros artistas quanto de “elei¢des” (das quais participaram tanto leitores
quanto criticos especializados) para escolha dos melhores instrumentistas da mausica
brasileira.

Alguns exemplos: na Revista da Msica Popular® (edigdo 1, setembro de 1954), Ary
Barroso afirma considerar Russo “o melhor pandeirista” da musica brasileira. A capa do
nimero 7 da mesma publicacdo (maio/junho de 1955) era um desenho estilizado de
Pixinguinha, Donga e Jodo da Baiana, Unico pandeirista a merecer capa da revista (embora
Jodo seja ai representado tocando prato-e-faca, outro instrumento pelo qual se notabilizou). A
revista Fon-Fon organizou o “Concurso Melhores do Radio 1942”, no qual leitores elegeram
os “melhores artistas” em varias (:attegorials.46 Nao havia a categoria “pandeiristas”, mas uma
categoria geral “melhores instrumentistas”. Nesta, o mais bem colocado entre os pandeiristas
foi Jodo da Bahiana (sic), em 22° lugar, seguido de longe por Popeye, em 47°, por Russo, em
48°, e por Joca (possivelmente o entdo pandeirista do Regional de Dante Santoro, substituido
em 1948 por Jorginho do Pandeiro), em 50°. Curiosamente, Jodo da Baiana e Russo também
figuraram na categoria “melhores compositores” deste concurso. Em sua coluna na revista O
Cruzeiro, Ary Vasconcelos promoveu a votacdo para escolher Os melhores da musica
popular brasileira em 1955, para a qual contribuiram profissionais da imprensa do Rio e Sao
Paulo.”” A disputa na categoria “pandeiro” foi parelha: Jodo da Baiana ganhou com 9 votos,
seguido de Russo, com 8. Dentre outros pandeiristas, figuram também Risadinha, com 3
votos, seguido de Gilberto D’Avila e Gilson (de Freitas), com 2 votos, e de Pernambuco, com
1. Jorginho do Pandeiro, entdo com 25 anos de idade e cerca de 10 anos de carreira nas radios,

ndo aparece na lista.

“ Publicagéo criada por Licio Rangel em 1954 e editada até 1956, a Revista da Musica Popular foi “um dos
mais ambiciosos projetos em torno da musica popular” brasileira, veiculo por meio do qual os chamados
folcloristas urbanos, como o proprio Rangel e Almirante, “marcaram uma clivagem na maneira como eram
pensados a tradicdo e o patrimdnio musical, dotando-a [a mlsica popular brasileira] de uma aura de
autenticidade e grandeza estética” (cf. NAPOLITANO, op. cit., p. 60-61).

“® Revista Fon Fon, Rio de Janeiro, n. 9, 28 fev. 1942.

“" Revista O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 07 jan. 1956.
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Figura 12 - Capa do numero 7 da Revista da Musica Popular, com desenho representando
Pixinguinha, Donga e Jodo da Baiana.

Fonte: EGG, 2014.

Figura 13 - Coluna de Ary Vasconcelos em O Cruzeiro, com a elei¢do dos “melhores
instrumentistas” de 1955.

ARY VASCONCELOS

08 MELHORES DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA EM 1955

Como prometemos, vamos dar nesse numero o resultado do
concurso que Institufmos para s 08 melhores da musica po-
palar b ira em 55. Votaram eriticos ou pessoas da fmprenss
do Rio ¢ S&o Paulo, diretamente relacionadas com @ nossa mil-
&mmng&?nmmmmmmmw

" ""PANDEIRO: 1% JOAO DA BAIANA: 9 — 29 Russo do Pan-
defro: 8 — 3°) Elistu e Risadinhs do Pandeiro: 3 — 4.2 Gilberto
d'Avila e Gilson: 2 — 5. Carrapicho ¢ Pernambuco: 1. - |

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira

Examinaremos, abaixo, alguns dados biograficos destes dois pandeiristas. Suas
trajetdrias, ndo associadas exclusivamente ao género do choro, revelam diversos aspectos da
insercdo do pandeirista profissional nos ambientes da industria cultural em transformagéo

desde o inicio do século XX, que incluiam a radiofonia, a fonografia, as apresentagdes ao vivo

e 0 cinema.
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3.4.1 Jodo da Baiana

Jodo Machado Guedes, o Jodo da Baiana (também grafado Jodo da Bahiana), nasceu
no Rio de Janeiro em 1887. Era neto de escravos e filho de migrantes baianos que haviam se
estabelecido na entdo capital federal brasileira (Jodo, cagula de doze irmaos, foi o Unico filho
nascido no Rio). Além do pandeiro, tocava também o prato-e-faca (instrumento associado ao
samba de roda do Recdncavo baiano, tido como o ancestral do samba carioca), era compositor
e cantor. O candomblé, ao qual era ligado, influenciou a temética de vérias de suas
composic¢des. Ainda na infancia, integrou alguns ranchos (agremiacgdes carnavalescas), nos
quais tinha a funcdo de porta-machado (responsavel por defender o estandarte do rancho,
durante o desfile, de ataques de integrantes de agremiacg0es rivais). Teria aprendido a tocar
pandeiro com sua mae, Tia Perciliana (GOMES, 2011, p. 50). Foi amigo de infancia de
futuros notérios compositores do samba, como Donga e Heitor dos Prazeres, além de
participante das famosas reunides na casa de Tia Ciata, no centro do Rio de Janeiro,
referenciada pela historiografia do samba carioca como o local onde o género teria sido
“inventado”, transformado a partir de sua matriz baiana, o samba de roda do Recéncavo.

O emprego que Jodo tinha como fiscal da Marinha no porto do Rio de Janeiro (onde
trabalhou até se aposentar, em 1949) o impediu de aceitar o convite para acompanhar
Pixinguinha e os Oito Batutas na temporada parisiense do grupo, em 1922. No entanto,
sempre manteve carreira artistica paralela ao emprego: em 1923, comecou a trabalhar no
nascente radio brasileiro, inicialmente como compositor e cantor, e, a partir de 1928, como
ritmista. Integrou alguns dos primeiros grupos profissionais de samba, como Orquestra Victor
Brasileira, Diabos do Céu e Grupo da Guarda Velha, todos organizados por Pixinguinha para
a gravadora Victor no final da década de 1920 e inicio da década de 1930. Teve intensa
atuacdo nas gravadoras. Em 1940, participou, com sua musica Qué, Qué, Ré, Qué, Qué, das
gravacdes conduzidas a bordo do navio Uruguai pelo maestro Leopold Stokowski, que dois
anos depois foram langadas pela gravadora norte-americana Columbia, sob o titulo Native
Brazilian Music. Nos anos 1940, foi ritmista da orquestra da Radio Nacional, dirigida por
Radameés Gnatalli. Na década de 1950, integrou, ao lado de Pixinguinha e Donga, o Grupo da
Velha Guarda, organizado pelo radialista Almirante na Radio Tupi. Nesta década, por quatro
anos seguidos gravou discos da série Jodo da Baiana no seu terreiro, no qual interpretava 0s
chamados pontos de macumba de sua autoria. Em 1968, protagonizou o disco Gente da
Antiga, em parceria com Pixinguinha e Clementina de Jesus. Faleceu em 1974, no Rio de

Janeiro.



85

Em depoimento concedido em 1966 ao MIS,*® Jodo da Baiana declarou ter sido ele o
responsavel pela introducdo do pandeiro (até entdo, segundo ele, utilizado somente nas
orquestras) no entdo nascente género do samba carioca. Esta afirmacdo pode ser contestada,
uma vez que ja ha registros da utilizagdo deste instrumento nas rodas de samba no ultimo
quarto do século XIX. O pioneirismo de Jodo consistiria, entdo, em ter levado o instrumento,
utilizado naquela época somente nos ambientes do samba “doméstico” (como as festas nas
casas das tias baianas largamente referenciadas na historiografia do samba carioca), para o0s
ambientes publicos e comerciais, como as festas, desfiles, fonografia e radiofonia (cf.
GOMES, op. cit., p. 50-51).

Figura 14 - Jodo da Baiana

Fonte: acervo de Ricardo Martins (Bardo do Pandeiro).

3.4.2 Russo do Pandeiro

Antbénio Cardoso Martins, 0 Russo do Pandeiro, talvez tenha sido o primeiro
pandeirista brasileiro a se projetar como artista “solo”, bem como a desenvolver carreira
internacional. Notabilizou-se por ser eximio malabarista do pandeiro. Além de instrumentista,
foi compositor e atuou no cinema.

Nascido em 1913, em Séo Paulo, mudou-se na infancia para o Rio de Janeiro. Na

adolescéncia, trabalhou como motorista de 6nibus da companhia Light, até que uma violéncia

*8 publicado, juntamente com os depoimentos de Donga e Pixinguinha, em As vozes desassombradas do museu
(1970). Jodo da Baiana inaugurou o ciclo de depoimentos para a posteridade coletados pelo Museu da Imagem
e do Som.



86

fisica cometida contra um superior, seguida de desentendimento com seu pai, fizessem com
que ficasse desempregado e fosse viver na rua, aos dezesseis anos.*® Contratado para trabalhar
como vendedor ambulante na Festa da Penha, conheceu musicos que 14 se apresentavam, onde
teve seu primeiro contato com o pandeiro. Juntou-se a eles, fingindo que tocava: seu
aprendizado se deu “ao vivo”. De volta a casa dos pais, no bairro do Estacio, foi convidado,
pouco depois, pelo flautista Benedito Lacerda, seu vizinho, para integrar o grupo Gente do
Morro, que posteriormente se tornaria 0 Regional de Benedito Lacerda. Com este grupo,
participou do filme Al6 Al6 Carnaval (1936), de Adhemar Gonzaga, contracenando com
Aurora Miranda. Permaneceu no Regional de Benedito até 1937.

No final da década de 1930, tinha intensa atuacdo no Cassino do Copacabana Palace,
tocando na orquestra de Simon Butman, e no Cassino da Urca, como musico e arregimentador
da orquestra Brazilian Serenaders, dirigida por Carlos Machado. Excursionou por Argentina e
Uruguai acompanhando Francisco Alves. Apresentou-se no Cassino da Urca em 1939 com
Josephine Baker, com quem seguiu para Paris com a intencdo de |4 se estabelecer. Isto, no
entanto, ndo chegou a ocorrer: pouco depois, em decorréncia da eclosdo da Segunda Guerra
Mundial, retornou ao Brasil® e a seu trabalho na Urca, “o palco principal do show business
brasileiro daquela época” (VIANNA, 2012, p. 129).

Em 1943, Russo do Pandeiro foi para os Estados Unidos, a convite de Carmen
Miranda. Sua temporada de apresentacdes no Copacabana Night Club, em Nova lorque,
prevista para durar duas semanas, estendeu-se por nove meses. Apresentou-se em Varios
estados norte-americanos com sua orquestra, Russo and the Samba Kings. Em Hollywood,
realizou um total de oito filmes ao lado de astros como Carmen, Groucho Marx, Esther
Williams, Bing Crosby e Dorothy Lamour.>* Enriqueceu, a ponto de adquirir uma mans&o que
nos anos 1920 pertencera ao astro do cinema Rodolfo Valentino. Permaneceu nos Estados
Unidos por oito anos, retornando em 1951 ao Rio de Janeiro, onde montou a Publisom,
estidio de gravacdo de jingles publicitarios. Em 1954, tornou-se funcionario do Ministério do
Trabalho.>* Neste momento, gozava de sélida situacdo financeira: uma publicacdo da época o
descreve como “um dos poucos miliondrios, entre os artistas nacionais”.>> Seu jubileu

artistico, comemorado neste ano no Teatro Carlos Gomes, foi festejado com “um verdadeiro

#9 O maior pandeiro do Brasil era branco. Ultima hora, Rio de Janeiro, 24 abr. 1976.

%0 O pandeiro em Paris. Correio Paulistano, 17 out. 1939.

*! Carmen Miranda talvez compareca & festa de seu amigo: jubileu artistico de Russo do Pandeiro! Ultima Hora,
Rio de Janeiro, 04 dez. 1954.

>2 Revista do Rédio, Rio de Janeiro, n. 259, 28 ago. 1954.

%% F a “carinha do papai!”. Revista do Radio, Rio de Janeiro, n, 277, 01 jan. 1955.
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desfile de astros e estrelas do radio”, que incluia Pixinguinha, Grande Otelo, Angela Maria ¢
Canhoto e seu Regional.**

A partir de meados da década de 1950, Russo reduziu suas atividades musicais, sem
abandonar a carreira artistica. Sua atuacdo era inclusive politica: militou ativamente na causa
dos direitos autorais dos compositores.> Registros apontam que ele manteve atividades
musicais pelo menos até o inicio da década de 1970: em 1957, organizou uma escola de
samba estilizada com a qual realizava excursées;>® em 1960, apresentou-se durante semanas
no Rockfeller Center, em Nova lorque,> como parte de uma programacéo, promovida pelo
Instituto Brasileiro do Café, anunciada como “a maior promogdo artistica brasileira no
exterior’;>® em 1961, apresentou-se em temporada com a cantora Maysa em uma boate em
Nova lorque;> liderou uma orquestra atuante em bailes de carnaval no Rio de Janeiro nos
anos 1960% e 1970:** apresentou-se com o conjunto Sambalandia em Ingelheim, Alemanha,
como atragéo principal da “Semana Brasileira”, promovida pelo Itamaraty em 1971.% Faleceu

no Rio de Janeiro, em 1985.

Figura 15 - Russo do Pandeiro em cena de A song is born (EUA, 1948, direcdo de Howard
Hawks).

Fonte: reproducdo do website youtube.com

** Russo do Pandeiro: 25 anos de Velha Guarda. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 07 dez. 1954.

% Russo do Pandeiro: Compositor no Brasil é vitima de editores maus e gananciosos. Ultima Hora, Rio de
Janeiro, 18 fev. 1959.

%% Cf. nota publicada em Ultima Hora, Rio de Janeiro, 01 ago. 1957.

> «Show” brasileiro nos EUA: propaganda do Café. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 10 out. 1960.

*8 Espetéaculo brasileiro em Nova lorque. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 22 ago. 1960.

% Revista do Rédio, Rio de Janeiro, n. 593, 28 jan. 1961.

8 Cf. diversos andincios publicados na imprensa carioca, p.ex.: Ndo percam: Russo do Pandeiro e seu carnaval
IV centfo. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 25 fev. 1965

81 Cf. notas publicadas no Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. ex. em 19 fev. 1971.

%2 Russo do Pandeiro defende a nossa musica. Revista do radio e TV, Rio de Janeiro, n. 1069, 1970.
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3.5 UMA MUDANCA DE PERCEPCAOQ: DE INSTRUMENTO DA VADIAGEM A
INSTRUMENTO-SIMBOLO DE “BRASILIDADE”

Tanto Russo quanto Jodo da Baiana relataram problemas com a policia, decorrentes da
“posse de pandeiro”. Russo afirmou, em depoimento concedido na década de 1980: “Naquela
época [1929, quando comegou a tocar] quem tocava violdo, cavaquinho e pandeiro era
vagabundo. Eu fui preso, quantas vezes eu fui preso. Furavam o pandeiro e botavam no
xadrez”.®® Ironicamente, por outro lado, o musico tirou proveito deste tipo de situacéo: seu
primeiro pandeiro foi adquirido (mais exatamente, trocado por uma cerveja) de um vizinho
policial, que o havia tomado de um “malandro”.®

Jodo da Baiana passou por situacdes semelhantes: “Por causa do samba, trancafiaram-
me muitas vezes na cadeia e quebraram-me muitos pandeiros”.*> Em episédio bastante
referido na historiografia do samba carioca, em 1908, o senador Pinheiro Machado, sabendo
que a policia havia quebrado o pandeiro de Jodo, que costumava tocar nas festas na casa do
senador, deu instrucdes para que fosse confeccionado um novo instrumento, dado de presente
ao musico, contendo uma placa com a inscri¢ao: “A minha admiracdo, Jodo da Baiana —
Senador Pinheiro Machado”. O instrumento passou a funcionar como um “salvo-conduto”
para Jodo, que desde entdo ndo foi mais importunado pela policia (cf. VIANNA, op. cit., p.
114).

As repressdes policiais reportadas por Jodo e Russo cobrem um periodo que vai do
inicio do século XX até, pelo menos, o inicio da década de 1930 (época do principio da
carreira. musical de Russo). Significativamente, o relato deste mdsico inclui, como
instrumentos que eram entdo associados a vadiagem, o cavaquinho e o violdo, que,
juntamente com o pandeiro, viriam a formar a base dos conjuntos regionais a partir de 1930.
Certamente, o protagonismo destes instrumentos na entdo incipiente radiofonia, associada a
fonografia e a outras instancias do show business brasileiro da época, foi determinante para
que ocorresse uma mudanca da percepcdo social a seu respeito — percepgdo associada,
portanto, a uma “visdo utilitdria” do novo papel destes instrumentos, largamente ligados a
configuracdo da industria brasileira do entretenimento musical que se estabelecia. Também

contribuiu para isto, especialmente, a rede de mediacGes (de autoridades politicas e

83 Entrevista concedida a Renato Vivacqua em 25 jul. 1982, publicada no website do jornalista (disponivel em:
http://www.renatovivacqua.com/entrevista-com-russo-do-pandeiro/). A entrevista estd disponibilizada em
forma de gravacéo de dudio. N&o encontrei versdo escrita da mesma.

% Russo do Pandeiro: artista do Brasil conhecido em todo o mundo! Revista do R&dio, n. 82, Rio de Janeiro, 03
abr. 1951.

% COUTINHO, Lourival. O samba nasceu na Baia? Carioca, n. 200, Rio de Janeiro, 12 ago. 1939.


http://www.renatovivacqua.com/entrevista-com-russo-do-pandeiro/
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intelectuais) abordada por Hermano Vianna em O mistério do samba, da qual o caso
mencionado do senador Pinheiro Machado € exemplo emblematico, que concorreu para que,
nas primeiras décadas do século XX, o samba carioca deixasse de ser associado a
marginalidade, passando a ser entendido como 0 género musical brasileiro por exceléncia.
Algumas musicas de grande popularidade, compostas na virada dos anos 1930 para 0s
1940, identificam o pandeiro como uma espécie de portador de um ethos nacionalista:
Aquarela do Brasil (1939), de Ary Barroso (“Terra de samba ¢ pandeiro / Brasil! Brasil!”);
Brasil Pandeiro (1940), de Assis Valente (‘“Brasil, esquentai vossos pandeiros / [luminai os
terreiros / Que nds queremos sambar”); Disseram que Eu Voltei Americanizada (1940), de
Luiz Peixoto e Vicente Paiva, feita para Carmen Miranda se defender de tal “acusagdo”
(“Disseram que eu voltei americanizada / [...] Que ndo suporto mais o breque do pandeiro”).
Estas composi¢cbes refletem uma mudanca de percepcdo social em relacdo ao pandeiro
brasileiro, ocorrida durante os anos 1930. Esta mudanca foi constatada, “no calor da hora”,
pelo proprio Jodo da Baiana. Em entrevista publicada em 1939, ele afirmou: “Quem havia de
dizer que o velho pandeiro, que padeceu as maiores afrontas, viesse a gozar das regalias e

honras de que hoje goza?”66

3.6 JORGINHO DO PANDEIRO: DADOS BIOGRAFICOS E TRAJETORIA ARTISTICA

Contextualizado o campo de atuacdo dos mausicos, na cidade do Rio de Janeiro, na
primeira metade do século XX, examinaremos a trajetoria biogréafica e artistica de Jorginho do
Pandeiro. A narrativa apresentada a seguir baseia-se em dados oriundos do depoimento
concedido pelo préoprio masico e por seu filho, o também pandeirista Celsinho Silva, para esta
pesquisa. As falas destes musicos, citadas de ora em diante, referem-se a este depoimento,
exceto quando indicado.

Jorge José da Silva, Jorginho do Pandeiro, nasceu no Rio de Janeiro em 1930, no
bairro do Santo Cristo, regido central da cidade. Em sua familia, havia presenca significativa
tanto de musicos chordes amadores quanto de musicos profissionais: seu irmdo mais velho,
Lino Silva (cavaquinista); seu outro irmdo, Dino 7 Cordas (Horondino José da Silva, nome
fundamental no desenvolvimento do violdo de 7 cordas brasileiro); seu primo Tico-Tico
(Jorge Simas, cavaquinista), todos ligados a conjuntos regionais com atuacdo nas radios. O

pai de Jorginho, Caetano José da Silva, violonista amador, tinha um conjunto no qual os

% 4.
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parentes ndo profissionais atuavam; foi neste conjunto que Jorginho comecgou a tocar, com
cerca de seis anos de idade. Dentre 0s géneros musicais escutados em sua casa, 0 musico cita
samba, choro, cancao, valsa, marcha e jazz.

O irméo Dino, a partir de 1937, passou a integrar o regional de Benedito Lacerda. O
grupo, nesta época, era contratado da Radio Tupi, cujo estidio ficava também em Santo
Cristo. Aos sabados, apds o expediente, Dino levava alguns dos musicos do regional para as
festas (ou “bailes”) que 0 pai organizava em sua casa.

Ai 0 que acontecia? O conjunto sentava para tocar, eu sentava do lado do
pandeirista. Ficava ali, olhando a méo dele. Nessa época era 0 que? Era o Popeye...

eu acho que o Russo chegou a ir l& em casa [...]. Eu ficava do lado dele. Ficava
sempre olhando e ai fui aprendendo. Eu gostava muito de pandeiro.

Em uma noite de sibado, em 1944, o irmdo Lino Silva recebeu um telefonema. Era o
violonista Ademar Nunes, convidando-o0 a participar, no dia seguinte, de um programa na
Radio Tamoio, que seria veiculado todos os domingos. Ademar solicitou que Lino levasse
também um pandeirista; Lino respondeu que, naguele momento, todos os pandeiristas
estariam provavelmente trabalhando e ndo haveria tempo habil para contatar algum deles.
Como solugdo provisoria, propds levar o irmao Jorginho para fazer o programa do dia
seguinte, e durante a semana eles procurariam um pandeirista profissional para assumir o
posto. Porém, isto ndo foi necessario: “SO que aconteceu o0 seguinte, eu fiz aquele programa e
0 Ademar ndo deixou mais eu sair. Fiquei no conjunto. E eu ndo podia, que eu era menor”.
Este trabalho semanal com o conjunto regional de Ademar Nunes, na Radio Tamoio, marca o

inicio da trajetdria profissional de Jorginho do Pandeiro, aos 14 anos de idade.
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Figura 16 - Inicio da vida profissional de Jorginho (c. 1944), com Lino (cavaquinho),
Altamiro Carrilho (flauta), Jorge Roberto (violdo) e a dupla de cantoras “Garotas

Tropicais”.

Fonte: acervo de Ricardo Martins (Bardo do Pandeiro)

Em 1946, Jorginho atuou na Radio Vera Cruz como membro do regional do

violonista César Moreno. Em 1947, integrou o regional de Rogério Guimarées, na Radio

Tupi, onde atuou ao lado do primo Jorge Simas (0 cavaquinista Tico-Tico).

Em 1948, substituindo o pandeirista Joca, passou a integrar (juntamente com Lino

Silva) o regional do flautista Dante Santoro, na Radio Nacional. Foi funcionario desta radio

por 29 anos, até 1977. Um depoimento de Jorginho, concedido a Larena Aradjo, da uma boa

ideia da ardua rotina de trabalho dos musicos durante seus primeiros anos de atuagcdo no

regional de Dante, e serd aqui reproduzido parcialmente:

O grupo naquela ocasido tinha quatro violdes e s& um cavaquinho, entdo eles
convidaram o Lino e eu para revezar com o Waldemar Melo e o Favier. Entéo eu
trabalhava de manhd e o Favier de noite. [...] Eram Lino, Nourival e Valzinho de
manhd; eu de pandeiro, acabei fazendo toda a programagdo com o Dante quando o
Favier adoeceu e a noite Lentine, Rubens e Waldemar. Dia de domingo eu chegava
aqui as 9h da manhd e fazia um programa de gaitas. [...] Depois, as 11h comegava a
programacdo. Ai a gente ficava, porque nés ndo faziamos s6 A Hora do Pato,
faziamos os artistas que estivessem. A orquestra trabalhava até mais do que nés, mas
o regional tinha que estar presente. Nds saiamos as 15h e aquele pessoal da parte do
dia ia pra casa. Eu ficava por aqui, almogava por aqui, e as 18h tinha que estar aqui
para fazer A Felicidade Bate a sua Porta, com a Emilinha Borba, e depois o Papel
Carbono, Nada além de Dois Minutos... as vezes a gente estava ensaiando o Nada
além de Dois Minutos, tinha que sair para fazer o Papel Carbono, para acompanhar
algum artista (Jorginho do Pandeiro apud ARAUJO, 2014, p. 95).

Em acréscimo a todas estas atividades, ressalta a autora, Jorginho ainda atuava como

brago direito de Dante Santoro, cobrindo suas férias na dire¢cdo do grupo e organizando as
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escalas de trabalho dos mdsicos. O pandeirista, nos anos 1950, atuou também como
arregimentador para a Radio Nacional, recrutando para seu casting musicos como César
Moreno, Indio do Cavaquinho e o pandeirista Luna (cf. ARAUJO, op. cit., p. 99).

Mesmo mantendo o vinculo com a Nacional, Jorginho ingressou, em 1956, no regional
do cavaquinista Canhoto, ligado a Radio Mayrink Veiga; dentre 0s conjuntos que atuavam nas
emissoras de radio de entdo, este era 0o de maior prestigio. Seu irmdo Dino 7 Cordas era
também membro do conjunto. Além do trabalho nos programas da radio, o grupo era bastante
requisitado para gravacOes e apresentacbes acompanhando artistas como Jacob do Bandolim,
Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro.®”’

Nos tinhamos um programa solo e acompanhavamos os artistas que queriam cantar
com o regional. Por exemplo, com o regional do Canhoto todo mundo queria cantar,
que era o melhor. Entdo, a orquestra trabalhava muito pouco. A orquestra que tinha
14 do Peruzzi trabalhava aos sabados num programa que tinha la de 11h as 13h, 14h,

ndo sei. SO. E quem fazia tudo era o conjunto do Canhoto. Tudo. Acompanhava
todos os artistas.

Figura 17 - Canhoto e seu Regional: Carlos Poyares (flauta), Canhoto (cavaquinho), Jorginho
do Pandeiro, Meira (viol&o), Orlando Silveira (acordeom) e Dino 7 Cordas

Fonte: acervo de Ricardo Martins (Bar&o do Pandeiro).

Paralelamente aos trabalhos com Dante Santoro e Canhoto, durante a década de 1950

Jorginho integrou também o grupo Quatro Ases e um Coringa.

®7 Ribeiro (2014, p. 43) relaciona artistas que o regional de Canhoto acompanhou nas décadas de 1940 e 50
(varios deles, portanto, no periodo anterior ao ingresso de Jorginho no grupo). A extensa lista da boa medida
da importéncia do conjunto, incluindo cantores como Carmen Miranda, Orlando Silva, Emilinha Borba, Cyro
Monteiro, Cartola, Aracy de Almeida, Silvio Caldas, Francisco Alves, Ademilde Fonseca, Nelson Gongalves,
Dorival Caymmi, Geraldo Pereira e Herivelto Martins.
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Os anos 1960 foram particularmente dificeis para os musicos ligados ao meio do
choro. Esta década marcou o declinio das radios (devido a razdes politicas que afetaram seu
funcionamento e a crescente popularizacdo da televisdo, que ndo proporcionou 0 mesmo
espaco de atuacdo para os regionais) e a perda de popularidade do género choro. Ele perdeu
espaco, sobretudo, para a nascente bossa nova (que, embora assimilasse elementos ritmicos
comuns ao choro e samba, sua instrumentagdo ndo incorporava instrumentos como o0
cavaquinho e o pandeiro) e para o rock (e sua versdao nacional, chamada de ié-ié-ié), cuja
instrumentacgdo se baseava em instrumentos como guitarra e contrabaixo elétricos, bateria e
teclado ou 6rgéo.

A perda de espaco do pandeiro no complexo cendrio cultural brasileiro da década em
questdo (no qual se imbricavam explicitamente elementos de natureza estética e ideoldgica,
levando a extremos como a passeata contra 0 uso da guitarra elétrica na musica brasileira,
ocorrida em 1967 em S&o Paulo) ja se evidenciava desde a década anterior, a0 menos segundo
o0s desejos de certa vertente da musica popular brasileira, que via na ado¢do do modelo de
instrumentagdo da musica americana a via inescapavel de “evolugdo” da musica brasileira.
Um importante cantor e pianista brasileiro, tido como um dos precursores da bossa nova,
assim se manifestou a respeito:

Devido ao meu conhecimento musical basico, acho que os conjuntos musicais
brasileiros deveriam ter 0s mesmos instrumentos que 0s americanos, como a trompa,
0 oboé, a harpa, muitos violinos e abolir o pandeiro, que considero inteiramente

ridiculo. Isso € evolucdo, tal como se vem fazendo. (Dick Farney, em O pandeiro é
um instrumento ridiculo. O Dia, Rio de Janeiro, 14 jul. 1953. Grifo meu).

Exemplo emblematico da situacdo dos musicos chordes na década de 1960 € o caso de
Dino 7 Cordas, que ap6s cerca de trés décadas de intensa atuagdo no meio musical teve que
comprar uma guitarra elétrica e passar a tocar em bailes como alternativa a queda dramatica
no volume de trabalho nas radios e estddios de gravacéo.

A dinamica da vida profissional de Jorginho foi bastante alterada na década em
questdo. A R&dio Mayrink Veiga foi fechada em 1965 pelo regime militar. O Regional de
Canhoto, perdendo seu principal empregador, passou a atuar em gravagdes esporadicas e a
acompanhar artistas (RIBEIRO, op. cit., p. 43), destacando-se os espetaculos Teleco-teco opus
1, realizado em 1966 no Teatro Opinido, no qual o conjunto acompanhou os cantores Cyro
Monteiro e Dilermando Pinheiro, e Silvio Caldas ao vivo — historias da musica popular
brasileira, realizado em 1973. Ambos os espetaculos geraram registros fonogréficos
(BITTAR, 2011, p. 96).
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Mesmo com o desmantelamento da programacao da Radio Nacional a partir de 1964,
Jorginho manteve com ela seu vinculo empregaticio até 1977.%® De 1967 a 1971, integrou a
Banda do Canecdo, casa de shows entdo recém-inaugurada no Rio de Janeiro (SILVA, 2008).
Colaborou em gravagdes como ritmista (tocando instrumentos como ganzd, reco-reco e
caixeta), com o conjunto Epoca de Ouro, formado em 1964 por Jacob do Bandolim (no qual o
pandeirista era Gilberto D’Avila), atuando inclusive no antoldgico disco Vibragdes (1967). E
digno de nota o que Jacob escreveu a respeito de Jorginho na contracapa deste disco: “Ouvido
apurado, dificil de satisfazer, € o critico do conjunto”.

O Epoca de Ouro, extinto com a morte de Jacob em 1969, retomaria os trabalhos em
1973. Na ocasido, o violonista César Faria, membro da primeira formacéo, convidou Jorginho
para integrar o grupo, agora como pandeirista. O grupo langou trés discos importantes nos
anos seguintes: Conjunto Epoca de Ouro (1974), Clube do choro (1976) e Conjunto Epoca de
Ouro interpreta Pixinguinha e Benedito Lacerda (1977) — este Gltimo, produzido por
Jorginho, que posteriormente assumiria também a direcdo artistica do grupo. A década de
1970 assinalou, de maneira geral, a retomada do interesse pelo choro, marcada por eventos
como a Semana Jacob do Bandolim e a fundacao do Clube do Choro, ocorridos em 1975, no
Rio, bem como pela realizacdo de diversos concursos de choro em nivel nacional (cf.
BECKER, 1996, p. 60-62).

Entre os discos que Jorginho gravou com artistas diversos, apds o extenso periodo em
que trabalhou com os regionais das radios, destacam-se: Elton Medeiros (Histéria da masica
popular — Elton Medeiros e o samba de morro — 1972), Beth Carvalho (Canto por um novo
dia — 1973, Pra seu governo — 1974, Nome sagrado - 2001), A musica de Donga (1974),
Cartola (discos homénimos — 1974 e 1976), Paulinho da Viola (Memérias cantando — 1976,
Memorias chorando — 1976, Eu canto samba — 1988, Bebadosamba - 1996), Canhoto da
Paraiba (O violdo brasileiro tocado pelo avesso — 1977), Joel Nascimento (O passaro —
1978), Clementina de Jesus (Clementina e convidados — 1979), K-Ximbinho (Saudades de um
clarinete — 1981), Paulo Moura (Mistura e manda - 1983), Raphael Rabello e Dino 7 Cordas
(disco homénimo - 1991), Cristovdo Bastos (Avenida Brasil — 1996), Paulo Moura e Os
Batutas (Pixinguinha — 1997), Arranca Toco (disco homénimo — 2000), Mauricio Carrilho

(disco homénimo — 2000), Mdnica Salmaso (laia — 2004).

% No depoimento concedido a esta pesquisa, 0 misico afirmou que a partir desta época ocorreu somente uma
reducdo no volume de trabalho na Radio Nacional , sem interrup¢do da programacdo artistica; no entanto, em
outra fonte consultada, Jorginho sustenta: “A Nacional, que era do governo, ficou funcionando, mas acabou a
sua programacdo. Eu continuei indo la todos os dias para assinar o ponto” (informagido disponivel em:
<http://www.anovademocracia.com.br/no-41/1563-estilo-tradicao-e-alegria-de-jorginho-do-pandeiro>.
Consultado em: 01 set. 2016).


http://www.anovademocracia.com.br/no-41/1563-estilo-tradicao-e-alegria-de-jorginho-do-pandeiro
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Além dos artistas citados, Jorginho trabalhou também (em gravacgdes, apresentagdes ao
vivo e na televisdo) com Elizete Cardoso, Luiz Gonzaga, Clara Nunes, Gonzaguinha, MPB 4,
Chico Buarque, Altamiro Carrilho, Jair Rodrigues, Elba Ramalho, Ivan Lins, Ney
Matogrosso, Arthur Moreira Lima, Alcione, Jodo Bosco, Moreira da Silva, Jards Macalé,
Abel Ferreira.

Em anos recentes, Jorginho atuou como professor na Escola Portatil de Musica, no Rio
de Janeiro.” Ele segue como integrante do grupo Epoca de Ouro, com o qual semanalmente
grava um programa na Sala Funarte Sidney Miller, no Rio de Janeiro, transmitido online pela
Radio Nacional.

3.6.1 Referéncias a Jorginho do Pandeiro na imprensa e a questao dos homoénimos

Desde quando Jorge José da Silva ¢ o “Jorginho do Pandeiro”? Quando sua
competéncia no instrumento passou a ser reconhecida e afirmada pelos veiculos da imprensa
brasileira?

Estas perguntas emergiram quando comecei a procurar, em periodicos disponiveis na
Hemeroteca Digital Brasileira, informacGes sobre a trajetéria artistica do mdasico.
Inicialmente, tive certa dificuldade em encontrar registros referentes a ele nas décadas de
1940 e 50. Percebi que esta dificuldade se devia, em parte, a certa profusdo de nomes com que
Jorginho é referido nos periddicos, nas primeiras décadas de sua carreira.

A matéria mais antiga que pude localizar encontra-se em O Jornal (1949), sobre uma
festa na Escola de Samba “Primeira” de Niter6i, na qual se apresentaram musicos como Cezar
Moreno (sic) e “Jorge do Pandeiro”.”® As matérias seguintes encontradas ja pertencem ao
final da década subsequente, das quais comentarei algumas. Em Ultima Hora (1957), uma
reportagem fala de uma caravana artistica, organizada por este jornal, para visita as Forcas
Armadas: na ocasido, apresentou-se o Regional de Dante Santoro, com Lino no cavaquinho e
“Jorge no pandeiro”.”" A matéria seguinte encontrada no mesmo jornal, em 1958, fala de nova

apresentagdo para as For¢as Armadas: desta vez tocou “o maior conjunto regional do Brasil, o

% Com uma proposta de promocao da educagdo musical por meio do choro, a Escola Portatil de Musica esta em
atividade na cidade do Rio de Janeiro desde 2000, contando atualmente com 35 professores e cerca de 1100
alunos, promovendo oficinas também em outras localidades. De acordo com Celsinho Silva, também professor
de pandeiro na Portétil, Jorginho atuou nesta escola até o final de 2015.

7% Conhecidos, ontem, os pormenores da ornamentacéo das ruas centrais da cidade. O Jornal, Rio de Janeiro, 18
fev. 1949.

™ samba quebra a rotina do Regimento Floriano. Ultima Hora, Rio de Janeiro, 16 nov. 1957.
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de Canhoto”, com “Jorge ao pandeiro”.”” Outra reportagem de 1958 fala do retorno de Silvio
Caldas as noites cariocas: o cantor se declarava “entusiasmado com o conjunto de Canhoto”,
seu acompanhador, composto, entre outros, por “Jorge Silva, pandeiro”.73 Outra naoticia,
também de 1958, fala de preparativos para uma festa em homenagem a Benedito Lacerda,
para a qual “Dante Santoro ja escalou o Conjunto Tipico Brasileiro, [...] um verdadeiro
selecionado”, do qual faz parte “Jorge Silva, pandeiro”.”* Uma matéria em Mundo llustrado,
também em 1958, sobre um disco de Roberto Silva, diz que “o cantor contou com a
participacdo de alguns dos melhores especialistas nos seus respectivos instrumentos”, citando,
entre eles, “Jorge Silva (pandeiro)”.”

Destas primeiras matérias, encontradas nas décadas de 1940 e 50, observo que: em
nenhuma delas o musico é referido como Jorginho, sempre como Jorge; com excecdo da
primeira nota, em que “Jorge do Pandeiro” ja sugere um nome artistico, as outras falam de
Jorge “no pandeiro” ou “ao pandeiro”, separando o nome do musico do nome do instrumento;
finalmente, os dois Ultimos textos desta época mencionam, pela primeira vez, seu sobrenome.
Interessante também € confirmar que Jorginho, de fato, manteve atividade concomitante nos
regionais de Canhoto (no qual ingressou em 1956) e de Dante Santoro. Finalmente, observo
que, nas Ultimas noticias comentadas, encontrei os primeiros elogios impressos a respeito de
Jorginho (referido como “Jorge Silva”): integrante de “um verdadeiro selecionado”; um dos

“melhores especialistas” no seu instrumento.

2 No “Vilagran Cabrita” (Sta. Cruz) samba foi cantado a 40° & sombra! Ultima Hora, Rio de Janeiro, 06 mar.
1958.

"3 Silvio Caldas volta as noites cariocas. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 27 mar. 1958.

™ A SBACEM toma posicao na festa de homenagem a Benedito Lacerda. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 11
jun. 1958.

"> Descendo 0 morro. Mundo Ilustrado, Rio de Janeiro, 13 set. 1958.
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Figura 18 - Jorge Silva: integrante de um “verdadeiro selecionado”, segundo o Correio da
Manha de 1958

| DANTE SANTORO ESCALA

0O CONJUNTO TiPICO ‘
Dante Santoro ja escalou o Con- |
| junto Tipico Brasileiro, por éle di-
rigido. Podemos informar que ira
‘um verdadeiro selecionado Senio
"vejamos: Luiz Americano. Lupér-
'eio Miranda. Gaucho do Acordeon '
| Carlos Lentini, violdo, Norival Tei- |
[ xeira (Valsinho), violao, Arlindo. .
| violfo, Waldemar Melo, cavaqui-
{nho, Jorge Silva, pandeiro, Luna.
[ ritmista. Indio, cavaquinho. Certa=
mente, havera uma fusio com o)
|pessonl da Velha Guarda de Pixin- |
guinha.

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira

Na década de 1960, o panorama mostrou-se um tanto confuso, devido a referéncias
encontradas a dois outros homoénimos artisticos de Jorge José da Silva, ambos ligados ao
ambiente das escolas de samba do Rio de Janeiro: Jorge do Pandeiro e Jorginho do Pandeiro.
Vale a pena falar um pouco a respeito.

Sobre o “outro” Jorge do Pandeiro (Jorge Hyggima Bittencourt), encontrei referéncias
em periddicos entre 1963 e 1968. Delas apreendi que Jorge desfilava desde 1951 em escolas
de samba, inicialmente na Portela, depois na Mangueira, para a qual se transferiu ao final da
década. Notabilizava-se por realizar acrobacias com o pandeiro. De 1961 a 68 (ano de seu
falecimento), tocou com o cantor e compositor Ataulfo Alves. Uma nota no Correio da
Manha, em agosto de 1968, a respeito do langamento do numero zero de Samba e Cultura,
orgédo oficial da Associacdo das Escolas de Samba da Guanabara, menciona que a capa do
periddico estampa “a inesquecivel figura de Jorge do Pandeiro, grande pandeirista da
Mangueira recentemente falecido”.”® N&o encontrei noticia precisando sua data de
falecimento. As notas mencionando Jorge Bittencourt sempre o chamavam de “Jorge do
Pandeiro”; porém, notas informativas de apresentacdes suas com Ataulfo Alves (publicadas
até o ano de seu falecimento) o chamam de “Jorginho do Pandeiro”.””’

A respeito do “outro” Jorginho do Pandeiro (Jorge Gomes Pessanha, por vezes grafado
Pecanha), encontrei menc¢des a ele em periddicos a partir de 1967. Era ligado a escola de

samba Império Serrano, com a qual se apresentou em 1967 na Venezuela, ocasido em que a

® SANDRONI, Cicero. Quatro cantos. Correio da Manhé, Rio de Janeiro, 17 ago. 1968.
" Por exemplo, no Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, em 06 fev. e em 12 mar. 1968.



98

escola representou a “embaixatriz do samba no Brasil”.”® Foi eleito “cidaddo samba” e chegou
a diretor social da escola em 1970. Segundo o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira, este misico viveu de 1931 a 1981.” Além da atuac&o na Império Serrano, Jorge
Pessanha também teve carreira ligada a fonografia. Teve um disco autoral langado pela
gravadora Marcus Pereira: Jorginho Pessanha (1975). CompGs cangfes em parceria com
sambistas como Mano Décio da Viola, Walter Rosa, Padeirinho e Leci Branddo. Uma delas,
Hora de chorar (parceria com Mano Décio), integra o primeiro disco de Beth Carvalho,
Canto por um novo dia (1973), que curiosamente teve a participa¢do, como instrumentista, de
Jorginho do Pandeiro (Jorge José da Silva). Em 1974, a gravadora Marcus Pereira lancou a
colecdo Historia das Escolas de Samba, cujo volume dedicado & Império Serrano teve,
segundo o website Discos do Brasil, a direcdo de harmonia de “Jorge Pessanha e Jorge José da
Silva, o Jorginho do Pandeiro”.®® N&o tive acesso ao encarte original do disco, mas presumo
tratar-se de uma confusdo: provavelmente apenas Jorge Pessanha, membro da escola,
trabalhou na gravagédo, exercendo a dire¢cdo de harmonia, e no texto do encarte constavam
tanto este nome quanto seu nome artistico, Jorginho do Pandeiro; o redator do texto deste
website pode ter interpretado tratar-se de pessoas diferentes, atribuindo erroneamente 0 nome
artistico a Jorge Jose da Silva.

Voltemos a Jorge José da Silva, o Jorginho do Pandeiro assunto deste capitulo.
Praticamente ndo ha referéncia a ele (sob qualquer uma das denominagdes mencionadas
anteriormente) nos periodicos consultados pertencentes a década de 1960. Isto condiz com a
percepcao da perda de atribuicdo de importancia sofrida pelo choro e pelos chordes nesta
década. O panorama muda nos anos 1970, quando algumas dezenas de registros foram
encontradas a seu respeito, a maior parte deles tratando-o como “Jorginho do Pandeiro”.
Virias destas referéncias sdo elogiosas: o musico ¢ associado “a fina flor do samba”;81
constituinte, como membro do Regional do Canhoto, da “mais solida sustentacdo harmonica e
ritmica do choro brasileiro”;*> mencionado como “uma das magnificas figuras do

., . ’ 83 - . , .
extraordinario conjunto Epoca de Ouro”;™ listado como um dos “mais competentes musicos

"8 Império Serrano brilha em Maracaibo como embaixadora do samba no Brasil. A Luta Democratica, Rio de
Janeiro, 18 nov. 1967.

" Informac#o do Dicionério Cravo Albin da Msica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://dicionariompb.com.br/jorginho-pessanha.

8 Disponivel em: http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?ld_Disco=D103492.

81 Revista Intervalo 2000, ano X, n. 472

8 Diario da Tarde, Curitiba, 10 set. 1977.

8 CABRAL, Sérgio. Fim de temporada. Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 15 dez. 1973.


http://dicionariompb.com.br/jorginho-pessanha
http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?Id_Disco=DI03492
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populares brasileiros”;** finalmente, considerado “excepcional”, “um dos melhores ritmistas
brasileiros” %

Conclui que somente na década de 1970 tanto seu nome artistico, Jorginho do
Pandeiro, quanto sua expertise passaram a ter ampla referéncia por parte da imprensa
brasileira. Este reconhecimento pode ser considerado um tanto tardio, uma vez que, desde a
década de 1950, o musico era integrante do conjunto tido como proeminente entre 0s grupos

de choro, o Regional de Canhoto.
3.7 CELSINHO SILVA

Concluindo este capitulo, apresentarei alguns dados biograficos de Celsinho Silva.®
Nascido em 1957, no Rio de Janeiro, aprendeu a tocar o instrumento com Jorginho do
Pandeiro, seu pai. Iniciou a carreira musical com o grupo Os Carioquinhas, do qual também
faziam parte os entdo iniciantes Raphael Rabello, Luciana Rabello e Mauricio Carrilho. O
conjunto lancou em 1977 seu Unico disco, Os Carioquinhas no Choro. Em 1978, foi um dos
fundadores do grupo de choro N6 em Pingo d’Agua, com o qual se mantém em atividade até
hoje. Curiosamente, durante os anos 1980 ficou afastado deste grupo, ocasido em que foi
substituido por Marcos Suzano. Em 1979, integrou a formacéo inicial do grupo Camerata
Carioca, formado pelo bandolinista Joel Nascimento para executar a suite Retratos, de
Radames Gnatalli, um tributo a Jacob do Bandolim. Desde 1980, integra a banda que
acompanha Paulinho da Viola em gravacdes e apresentacdes ao vivo. E professor de pandeiro
na Escola Portatil de Musica, no Rio de Janeiro, desde sua criagdo, em 2000. Também realiza
oficinas de pandeiro, no Brasil e no exterior, particularmente no Japdo. Em 2008, publicou o
livro Choro 100 - pandeiro, de cunho didatico, contendo temas instrumentais do género para
0 estudante tocar junto (no formato play along), cuja introducéo apresenta dados biograficos
sobre pandeiristas, a maior parte deles ligados & era dos regionais das radios.®”

Celsinho tocou, ao vivo e em gravacgdes, com Nara Ledo, Elizete Cardoso, Ademilde
Fonseca, Conjunto Epoca de Ouro, Leila Pinheiro, Marisa Monte, Nelson Cavaquinho, Dona

Ivone Lara, Nelson Sargento, Martinho da Vila, Beth Carvalho, Guinga, Turibio Santos,

8 TINHORAO, José Ramos. “Cartola”: um disco de se tirar o chapéu. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 jun.
1974,

% DUTRA, Maria Helena. Fim de semana movimentado. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 ago. 1977.

8 Muitas destas informag@es foram obtidas no website do musico. Disponivel em:
https://www.celsinhosilva.com.

8" Embora ndo mencione esta informac&o no livro, Celsinho afirmou, em depoimento concedido a esta pesquisa,
que a fonte consultada para a compilacdo dos dados biograficos dos pandeiristas ligados aos regionais foi o
relato oral do préprio Jorginho.
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Dominguinhos, Geraldo Azevedo, Moraes Moreira, Gilberto Gil, Chico Buarque, Guinga,
Ivan Lins e Ney Matogrosso, entre outros. Produziu alguns dos discos que gravou com o N6
em Pingo d’Agua, além do disco Café Brasil 2 (2002), do conjunto Epoca de Ouro. Desde
2010, coproduz o Programa Epoca de Ouro, pelo qual este conjunto se apresenta

semanalmente na Radio Nacional do Rio de Janeiro.
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4 FORMACAO E CONSOLIDACAO DO ESTILO DE JORGINHO DO PANDEIRO

Jorginho do Pandeiro é constantemente referenciado por seus pares como um muasico
inovador, que desenvolveu e consagrou uma maneira de tocar o pandeiro no choro (e também
no samba, como se verd). O que faz de Jorginho um musico “especial”? O que o distingue de
outros pandeiristas, o que faz com que ele seja influente entre seus pares?

Para responder a estas perguntas, busquei desvendar aspectos que revelem de que
maneira o0s tracos estilisticos de Jorginho do Pandeiro se constituem. Para isto, utilizei uma
metodologia que combina diversos procedimentos e fontes: audicdo, transcricdo e analise de
performances do musico em fonogramas selecionados; observacdo de performances de
Jorginho disponiveis em videos diversos; informacdes orais fornecidas por Jorginho e por
Celsinho em seu depoimento; informagdes audiovisuais a respeito da performance de
Jorginho, gravadas neste mesmo depoimento. Em adicdo, fiz uma reconstitui¢do, guiado por
uma narrativa de Jorginho, de como alguns tracos estilisticos, que de certa maneira viraram
“chdo comum” entre os pandeiristas ligados ao choro, teriam surgido e se consolidado nas
méaos de alguns de seus principais intérpretes — todos eles relacionados ao ambito de atuacédo
das gravadoras e radios da cidade do Rio de Janeiro. Examinei, também, registros
videograficos contendo imagens em movimento de pandeiristas importantes da época em
questdo, como Jodo da Baiana, Russo do Pandeiro, Jacob Palmieri e Risadinha.?® Tais
registros apresentam limitacdes: nenhum deles tem som original, tendo recebido adicédo
posterior de audio proveniente de outra gravacao, ou sequer tém audio algum. Mesmo com
estas ressalvas, estes registros videograficos trazem informagdes relevantes a respeito de
padrdes de motricidade dos executantes, que serdo explicitadas mais abaixo.

A audi¢do de performances de pandeiristas em fonogramas relacionados a “era de
ouro” do radio, para os fins desta pesquisa, apresenta problemas. Em gravagdes antigas, até

determinada época, havia no estudio apenas um microfone para captacdo geral de todos os

8 As imagens destes pandeiristas a que tive acesso sdo: o documentério Pixinguinha e a Velha Guarda do
Samba (2007), produzido por Ricardo Dias a partir de imagens, sem som, captadas por Thomaz Farkas em
1954, durante as comemora¢Ges do Quarto Centendrio de S&o Paulo. A sonorizacdo foi acrescentada
posteriormente. No filme, aparecem tocando pandeiro Jodo da Baiana, Donga e Jacob Palmieri (identificado
nos créditos erroneamente como Lentini). Imagens de Jodo da Baiana tocando, sem som, constam também do
filme Conversa de Botequim (1972), de Luiz Carlos Lacerda. Russo do Pandeiro aparece tocando, juntamente
com o Regional de Benedito Lacerda, no filme Al6 Alé Carnaval (1936), de Adhemar Gonzaga. Russo
também atua em Road to Rio (1947), de Norman Z. McLeod. Curiosamente, a cancdo interpretada na cena
deste filme é Batuque no Morro, parceria de Russo com Sa Roris. Russo toca pandeiro também em A song is
born, producdo norte-americana de 1948 dirigida por Howard Hawks. Risadinha toca, juntamente com o
regional de Waldir Azevedo, no filme Como yo no hay dos, produgdo argentina de 1952 dirigida por Kurt
Land (agradeco a Bardo do Pandeiro por disponibilizar a cdpia deste Gltimo).
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instrumentos. Em seu depoimento, Celsinho e Jorginho enfatizaram as antigas condicdes de
gravacdo: 0s musicos de um conjunto regional se colocavam em volta de um unico microfone,
privilegiando desta forma a captacdo do instrumento solista e das cordas, com o pandeirista
posicionando-se invariavelmente atrés deles, mais longe do microfone.

A gravagdo multipista (sistema que permite o registro, em separado, de diversas fontes
sonoras) comecou a se tornar comum, em estadios, apenas em meados da década de 1960
(CASTRO, 2015, p. 69-70) — época posterior, portanto, ao periodo de maior popularidade dos
conjuntos regionais de choro. Considerando, ainda, que estes primeiros sistemas multipistas
tinham apenas quatro canais & disposicéo,® pode-se supor que dificilmente foram realizadas,
antes dos anos 1970, gravacOes de regionais de choro em que o pandeiro teve um microfone
exclusivo para sua captacgéo.

Celsinho Silva resumiu: “Pode ver as gravagfes antigas, normalmente vocé escuta as
platinelas, vocé ndo escuta o couro, que ele ndo tinha um [microfone] individual para o
pandeiro. Pandeiro que seja de couro como a gente toca, ele ndo serve pra longe do
microfone, s serve pra perto”.

A limitacdo da condicdo de escuta (para fins de transcricdo e analise) de fonogramas
antigos determinou minha escolha, para esta pesquisa, de gravacdes contendo performances
de Jorginho relativamente mais recentes, ja ndo pertencentes ao periodo que se convencionou
denominar “era de ouro” do radio (e, portanto, dos conjuntos regionais a esta época
associados).

Segundo o relato dos mausicos, a partir de certa época (que eles ndo souberam
precisar), quando Jorginho ainda gravava assiduamente, os avancos tecnolégicos dos estddios
brasileiros o permitiam gravar com dois microfones, utilizando, portanto, dois canais de
gravacdo. Um microfone era posicionado abaixo do instrumento, privilegiando a captacdo dos
graves, e outro acima do instrumento, para captar melhor as platinelas e o “ambiente”. De
acordo com Celsinho, “os técnicos ja sabiam: ¢ o Jorginho que vai gravar. Porque outro
[pandeirista] ndo pedia, e ele [Jorginho] pedia. [...] Também, ele estava todo dia, toda hora
nos mesmos estudios, o tempo todo”.

Os fonogramas selecionados para andlise neste trabalho estdo contidos nos discos

Conjunto Epoca de Ouro interpreta Pixinguinha e Benedito Lacerda (1977) e Raphael

8 Os sistemas de gravacdo multipista foram, pouco a pouco, aumentando sua capacidade de captar diversos
instrumentos ao mesmo tempo, mas a introducdo de canais ou pistas adicionais era cara e demorada nos
primeiros anos de utilizacdo deste sistema: basta exemplificar que os Beatles gravaram seu emblematico album
Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967) utilizando uma mesa gravadora de quatro canais, e somente no
ano seguinte puderam gravar um disco em oito pistas (EMERICK; MASSEY, 2006, p. 191).
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Rabello e Dino 7 Cordas (1991). Ao final do capitulo, analisarei um solo de pandeiro de

Jorginho contido em outro disco: Receita de samba (1991), do grupo N6 em Pingo d’Agua.

4.1 SONS DO PANDEIRO UTILIZADOS NAS PERFORMANCES DE JORGINHO DO
PANDEIRO

Conforme exposto no primeiro capitulo, para realizar as transcricdes deste trabalho foi
escolhido o sistema notacional de Carlos Stasi. Os sons utilizados no pandeiro, por Jorginho e
pelos outros pandeiristas abordados neste capitulo, com as respectivas partes da mao que 0s

obtém, serdo assim representados:*

% Conforme mencionado, Carlos Stasi, embora tenha desenvolvido a notacdo para pandeiro aqui utilizada, n&o
possui publicagdes apresentando “oficialmente” suas normas graficas. Métodos de pandeiro que utilizam esta
notacdo apresentam algumas diferencas entre si. Os métodos de Sampaio e Bub (2004), de Lacerda (2007;
2014a) e de Sampaio (2013) representam o som grave abafado mediante a utilizacdo de parénteses em torno da
cabec¢a da nota. No entanto, esta representagcdo constitui uma alteracdo destes autores em relacdo ao sistema
proposto inicialmente por Stasi, que previa a utilizacdo do simbolo de staccato para esta situacdo (cf.
GIANESELLA, 2012, p. 94). A respeito do uso dos parénteses, Gianesella comenta: “em nossa opinido, assim
como na opinido de Stasi, esse sinal, além de ndo ser tipico da escrita musical, ocupa espago horizontal, o que
pode dificultar tanto a escrita quanto a leitura, principalmente, em passagens mais complexas”. Estando de
acordo com esta afirmacdo, adotei o0 staccato para representar 0 som grave abafado do pandeiro, como, alias,
também foi adotado por Lacerda em outro de seus métodos para percussdo (2014b). Para representar os rulos,
diferentemente da maneira proposta por Stasi, que sugere nota-los como trilos (cf. GIANESELLA, op. cit.),
forma que é adotada por Lacerda (2007; 2014a), e diferentemente também da indicagcdo de mordentes adotada
por Sampaio e Bub (op. cit.) e por Sampaio (op. cit.), optei pela utilizagdo de sinais de tremolo. Quanto a
representacdo do som das platinelas obtidas pelo punho, segui a versdo apresentada por Lacerda (2007), na
qual a haste vertical da nota cruza a linha horizontal da pauta; nas demais publica¢fes aqui mencionadas, a
haste vertical inicia-se exatamente sobre a linha horizontal, em direcéo ao alto.
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Fonte: producdo do autor

4.2 PANDEIRO: INSTRUMENTO DE SINTESE DE FUNCOES PERCUSSIVAS

Em um registro videogréfico publicado online,” Jorginho, durante uma apresentacéo
do conjunto Epoca de Ouro em Ribeirdo Preto, desenvolve um relato narrativo-musical, no
qual ilustra a evolucdo (sic) do pandeiro, feita por meio da reconstituicdo das inovacoes
estilisticas atribuidas a alguns pandeiristas, atuantes entre as décadas de 1930 e 1960, com 0s
quais ele teve contato direto - seus pares, portanto, os quais exerceram influéncia em seu
processo de consolidacdo estilistica. Durante a entrevista que conduzi com ele, estimulei-o a
reconstituir a narrativa apresentada no referido video, entremeando-a de perguntas que me
ocorreram quando previamente analisei seu contetdo. Esta narrativa sera exposta, com 0s
toques de pandeiro transcritos e analisados; antes disso, porém, examinaremos alguns
pressupostos que comumente norteiam as execugbes do choro no pandeiro
contemporaneamente.

Podendo ser considerado, ao mesmo tempo, um membranofone e um idiofone
(D’ANUNCIACAO, 2009, p. 13), o pandeiro é capaz de sintetizar funcdes atribuidas a

o A evolugéo do pandeiro! Jorginho do Pandeiro. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=esN8uaODY's. Posteriormente, a Radio Batuta, website ligado ao Instituto
Moreira Salles, publicou uma entrevista em que Jorginho desenvolve um relato semelhante. Disponivel em:
http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/1115.


https://www.youtube.com/watch?v=esN8uaODYrs
http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/1115
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instrumentos de percussdo de diferentes naturezas. Grosso modo, as principais funcoes
sintetizadas pelo pandeiro para executar o padrdo ritmico de um choro sdo a marcacdo e a
conducao.

A marcacdo, em um conjunto percussivo, normalmente fica a cargo de um
membranofone de caracteristica grave, como é o caso do surdo no samba: o tambor de
marcacdo privilegia a “afirmagdo” dos tempos 1 e 2 do compasso binario (caracteristica
predominantente comeétrica), podendo, no entanto, eventualmente enfatizar os pontos
contramétricos dos tempos. Quando h& apenas um surdo em um conjunto de samba, o toque
correspondente a primeira pulsacdo do compasso € feito a0 mesmo tempo em que a outra mao
do executante abafa a pele; o toque correspondente & segunda pulsacdo é feito ao mesmo
tempo em que a outra mé&o solta a pele, deixando-a vibrar. Seguem-se, abaixo, dois exemplos

de padrbes de marcacgéo de surdo (ambos de caracteristica predominantemente cométrica):

Partitura 3 - Dois padrfes basicos de surdo de marcacdo no samba

(Percutir a pele,

abafando-a a0 mesmo (Percutir a pele,
tempo com a outra mao) sem abafa-la)
. ‘| I
. I

Fonte: producéo do autor

A conducéo é efetuada, normalmente, por um idiofone de caracteristica aguda, como o
ganza (tipo de chocalho) no samba. Ambos os tempos do compasso sdo subdivididos em

semicolcheias, podendo receber acentuacdes em pontos variados.

Partitura 4 - Padrdo basico, sem acentuacgdes, de condugdo no samba

|

n21
U4l

Fonte: produgéo do autor
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Choro e samba, embora sejam géneros musicais com caracteristicas proprias,
partilham varios tragos em comum.* No entanto, instrumentos de percussio “pesados”, como
0 surdo, raramente sdo utilizados no choro; idiofones agudos, que podem ser admitidos em
um grupo do género, configuram uma espécie de suplementacdo ao instrumento de percussdo
principal do choro, o pandeiro. Muitas vezes o Unico instrumento de percussdo presente em
um grupo do género, cabe a ele realizar a sintese das duas fun¢Bes expostas acima, marcagdo
e conducéo.

A marcacao é adaptada, para a execucdo no pandeiro, por meio da realizacdo de toques
graves, tanto na parte de baixo quanto na de cima do instrumento (efetuados, respectivamente,
pelo polegar e pelas pontas dos dedos do executante). Eles sdo obtidos percutindo regides da

pele préximas a borda.

Figura 19 - Obtencédo do som grave do pandeiro pelas partes de baixo e de cima da méo

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

O som grave obtido pode ser modificado por um dos dedos da méo de sustentacdo do
instrumento: abafando e soltando a pele, este dedo faz com que o som resultante seja
amortecido, ou entdo o deixa vibrar livremente. A articulagdo entre os procedimentos
(obtencdo do som grave pela méo que percute; modulacdo deste som por um dedo da méo que
sustenta, a qual abafa e solta a pele) permite ao pandeiro realizar a fun¢do da marcacgéo, de

maneira andloga ao surdo no samba.

%2 Os pontos de contato entre os dois géneros serdo discutidos ao longo deste capitulo.
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Figura 20 — Dedo médio da m&o que sustenta abafando e soltando a pele

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

A conducdo é adaptada, para a execuc¢do ao pandeiro, mediante a realizacdo de toques
nas bordas do instrumento, tanto na parte de baixo quanto na de cima deste, de maneira a
fazer com que apenas as platinelas vibrem. O toque em baixo é feito pelo punho do

instrumentista; em cima, pelos dedos indicador, médio e anelar, em bloco.

Figura 21 - Toques feitos na borda do pandeiro para obter som de platinelas

‘ 2%

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

A partitura abaixo representa um padrdo basico de choro no pandeiro, da maneira
como é executado comumente hoje em dia.*® Ele é efetuado mediante a combinac&o dos sons
acima ilustrados. A conducdo caracteristicamente é acentuada na segunda semicolcheia de

cada tempo.

% 0 padriio transcrito representa uma espécie de “arcabougo ritmico” do pandeiro no choro tal qual ele é
comumente executado hoje; a partir deste padrao basico, diversas variagdes possiveis se verificam.
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Partitura 5 - Um padrdo ritmico basico de choro no pandeiro

0ile R
Fonte: Producdo do autor. Extraido do livro Pandeiro Brasileiro (SAMPAIO; BUB, 2004, p. 60).

Este padrdo configura uma espécie de paradigma atual da execucdo do pandeiro de
choro, sendo utilizado em muitos casos, tambem, para a execu¢do do samba. No entanto, de
acordo com os relatos de Jorginho, algumas de suas caracteristicas ndo estavam presentes na
execucao do pandeiro de choro antes da metade do século XX. Por exemplo, ndo se utilizava
0 abafamento da pele (efetuado com um dos dedos da mao que sustenta o instrumento) para
imitar a execucdo do surdo de marcacéo, diferenciando os tempos 1 e 2 do compasso.

Outro traco que ndo era comum nas execucdes de entdo era a utilizacdo do bloco
formado pelas pontas dos dedos indicador, médio e anelar (correspondentes a parte de cima da
ma&o) para obter o som grave — obtido, entdo, exclusivamente pelo polegar (parte de baixo).
Ainda hoje se observa, em algumas situacdes, este tipo de execugdo (com o uso exclusivo do
polegar para obter sons graves). Para Jorginho, este procedimento, por exigir a sequéncia de
trés toques feitos com a parte de baixo da méo que percute (a terceira e quarta semicolcheias
do segundo tempo, seguidas da primeira semicolcheia do primeiro tempo), constitui
desvantagem para tocar andamentos rapidos, ao contrario do padrdo exposto anteriormente,

constituido integralmente por alternancias entre as partes de baixo e de cima da méo.

Partitura 6 - Padrdo ritmico basico de choro no pandeiro, efetuado com a repeticdo do polegar

! !
3 .—:H
Fonte: transcricdo do autor

Conforme serd demonstrado, a incorporacdo desta forma alternativa de obter o som
grave do instrumento (utilizando o bloco de dedos, parte de cima da mdo) nédo representou

somente uma vantagem, do ponto de vista da motricidade, para realizar o “padrdo basico” do
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choro em andamentos répidos: significou a abertura de possibilidades expressivas para o

instrumento, muitas delas realizadas, ou consolidadas, por Jorginho do Pandeiro.
4.3 MOTRICIDADE DA MAO QUE SUSTENTA O INSTRUMENTO

O pandeiro brasileiro encerra uma dicotomia entre os papéis exercidos pelas maos do
executante: uma delas tem a funcdo de efetivamente percutir o instrumento (normalmente, a
mé&o direita, no caso dos destros; a mao esquerda, no caso dos canhotos); a outra méo tem a
funcdo de segurar ou sustentar o instrumento (a qual se adiciona a tarefa de abafar e soltar a
pele, utilizando um dos dedos, para modificar o0 som grave).

Uma suposta inovacdo estilistica comumente atribuida a Jorginho é a constante
movimentacdo que ele imprime & mao que sustenta o instrumento,* conferindo a ela papel
ativo, tanto no auxilio a mdo que percute (por diminuir a necessidade de movimentacao desta,
distribuindo os esforcos entre as maos) quanto na influéncia que esta movimentagao exerce no
som resultante. A mao que sustenta o pandeiro, por meio da rotacdo do antebraco, o leva ao
encontro da parte da méo que o percutira.

Celsinho considera fundamental o papel desempenhado pela médo que segura o
pandeiro. “Ela te ajuda muito. Sendo, vocé fica atacando o pandeiro o tempo todo com essa
mao [a que percute] e fazendo sons que ndo precisa ter”. Jorginho confere, também, valor
estético ao papel da mao que sustenta o pandeiro: “Ela completa a batida. [...] Ela embeleza a
batida”.

Indagado a respeito, Jorginho ndo confirmou ser ele o introdutor desta suposta
inovacdo técnica. Posteriormente & realizacdo da entrevista, assisti a filmes, referidos
anteriormente, contendo imagens em movimento de outros pandeiristas - Russo do Pandeiro
em Al6 Ald Carnaval (1936), Road to Rio (1947) e A song is Born (1948); Risadinha em
Como yo hay dos (1952); Jodo da Baiana e Jacob Palmieri em Pixinguinha e a Velha Guarda
do Samba (2007, a partir de imagens captadas originalmente em 1954). Observei que todos
estes pandeiristas partilhavam da mesma caracteristica: o papel ativo de movimentacdo da
mao que sustenta o instrumento. Conclui que este traco ja era comum, a0 menos entre 0S
pandeiristas profissionais que atuavam nos ambientes do radio e da fonografia, ndo devendo,

portanto, ser esta uma inovagéo creditada a Jorginho do Pandeiro.

% Jorginho, que é canhoto, sustenta o instrumento com a mao direita; um pandeirista destro comumente usa a
mao esquerda para este fim.
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Para reforcar esta impressdo, cito um texto de Guerra-Peixe (2007),* originalmente
publicado em 1960. O maestro e pesquisador descreve algumas caracteristicas gerais que
observava nos pandeiristas brasileiros, sem citar nominalmente nenhum deles.

A posicdo inclinada do pandeiro ndo permanece estatica, mas o instrumento é
ligeiramente articulado em movimentos isécronos para a esquerda e para a direita,
movimentos que ndo sé contribuem para facilitar a sua execugdo como, também,

servem para realgar os ruidos das soalhas (GUERRA-PEIXE, 2007, p. 171-172,
grifos meus).

As observacGes de Guerra-Peixe, além de confirmarem que, a esta época, a
movimentacdo do instrumento ja constituia traco comum entre 0s executantes do pandeiro
brasileiro, vdo em direcdo a percepcdo de Jorginho: a movimentagdo do instrumento tem nédo
somente um valor funcional (movimentos que “contribuem para facilitar sua execug¢do”),
como também estético (“servem para real¢ar os ruidos das soalhas™).

No entanto, contrariando um dos aspectos da observacdo de Guerra-Peixe, 0S
movimentos da méo de sustentagdo de Jorginho (bem como os de muitos pandeiristas que
tocam choro) ndo sd@o isécronos: hd uma tendéncia a efetuar um movimento mais amplo na
segunda semicolcheia de cada tempo do padrdo ritmico. Este movimento faz com que o
pandeiro fiqgue, momentaneamente, em posicdo mais inclinada. Como decorréncia, esta nota
(comumente tocada com um som de platinela) soa mais acentuada e sustentada que as demais.
O acento, portanto, ndo ¢ executado apenas pela mao que “toca” o instrumento: ele ¢
consequéncia do chogue entre o instrumento (sustentado por uma das maos, que também é
responsavel pela amplitude maior do movimento) e a outra méo, que efetivamente o percute.
Em outras palavras, a intencdo do acento é patente, tanto na mao que percute o pandeiro com
intensidade maior que o normal, quanto na méo que, a0 mesmo tempo que o sustenta, realiza
um movimento de maior amplitude. O movimento seguinte, correspondente a terceira
semicolcheia, também torna-se amplo, para a mdo de sustentacdo poder retornar a posicdo
inicial. O som desta terceira semicolcheia, em decorréncia, também resulta mais acentuado,

embora menos intenso que a nota anterior.

% A execucdo do pandeiro no Brasil. A Gazeta, S&o Paulo, 09 abr. 1960.
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Figura 22 - Sequéncia de quatro movimentos da condugdo do pandeiro no choro

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

Conforme observou Potts (2012, p. 28-29), esta rotacdo do instrumento, tipica da
execucdo do choro, de alguma maneira altera o espago entre as semicolcheias (ou seja, por
serem executadas por movimentos ndo totalmente is6cronos, elas também ndo resultam
sonoramente isocronas).

Em um estudo a respeito de estruturas sonoras presentes em varias musicalidades afro-
brasileiras, um dos conceitos apresentados por Oliveira Pinto (1999) é o de pulsacdo
elementar: unidades minimas de tempo (definidas a partir da menor distancia entre dois
impactos sonoros) que se fazem presentes em toda a peca, preenchendo a sequéncia musical.
Este conceito tem correspondéncia, no ambito do pandeiro do choro, com a ideia da
conducdo, realizada, em semicolcheias, pelas platinelas. Duas das observacbes feitas por
Oliveira Pinto a respeito da pulsagdo elementar vém ao encontro de aspectos apontados
acima: 1) “A pulsagdo minima ndo ¢ absolutamente rigida, metrondmica. [...] Na pratica
temos uma equidistancia idealizada dos impactos sonoros”; 2) “Ha dois pulsos com
acentuacdo maior que os outros dois que seguem, resultado de um padrdo de movimentos que
geram este padrdo sonoro” (OLIVEIRA PINTO, 1999, p. 92-93).
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O padrdo basico de choro esté transcrito novamente abaixo, com setas indicando o
movimento da mdo que sustenta o pandeiro. A seta para cima indica o giro do antebraco
levando o dedo minimo em direcdo ao corpo do executante (parte inferior do pandeiro
conduzida em direcdo ao alto). A seta para baixo indica o giro do antebrago no sentido oposto,
levando o dedo polegar em direcdo a seu corpo (parte inferior do pandeiro conduzida em

direcdo ao ch&o). O tamanho de cada seta indica a maior ou menor amplitude do movimento.

Partitura 7 - Padrdo de choro com setas indicando o padrdo de movimento da méo de
sustentacéo

Fonte: producéo do autor

Este padrdo de motricidade da mdo que sustenta o instrumento estd presente nas
performances de Jorginho que serdo transcritas abaixo, mas nédo representa traco estilistico
particular do musico; é traco comum, observado atualmente na maior parte dos pandeiristas
de choro, e que, segundo o que foi constatado nesta pesquisa, ja constituia caracteristica dos
pandeiristas brasileiros profissionais, na metade do século XX.

4.4 TRANSFORMAGCOES NA EXECUCAO DO PANDEIRO NO CHORO: MEMORIAS
DE JORGINHO DO PANDEIRO

Passemos a narrativa das transformacGes estilisticas do pandeiro observadas por
Jorginho. Seu relato ndo serd tomado como a Unica versdo possivel de uma histéria, nem
como a descrigdo de uma “linha evolutiva” necessariamente diacronica e teleoldgica da
maneira como se tocava e como se passou a tocar o pandeiro no choro. O que interessa, aqui,
é verificar como o musico foi percebendo, nas performances de seus pares, a ocorréncia (e
possivel introducdo) de elementos estilisticos, os quais chamaram sua atencao e que ele pode

ou ndo ter incorporado na formacao de seu estilo pessoal de tocar.
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Jorginho utiliza os termos “levada” e “batida” para se referir aos padrdes ritmicos
caracteristicos do estilo de cada pandeirista que menciona.*® Estes termos serdo adotados, com

este sentido, no relato que se segue.

4.4.1 Jodo da Baiana

Ele principia por Jodo da Baiana: “Naquela época, 0 samba era mais maxixe do que
samba”. Joao da Baiana era ligado a primeira geracdo de sambistas do Rio de Janeiro, cujo
estilo de compor e tocar sambas — o “estilo antigo”, hoje também entendido como “samba
amaxixado”, ou mesmo maxixe — contrasta com o “estilo novo”, de carater mais
acentuadamente contramétrico, desenvolvido a partir da década de 1920 pelos sambistas do
bairro do Estacio (cf. SANDRONI, op. cit., p. 133-144). A levada caracteristica de Jodo era
esta:

Partitura 8 - Levada de Jodo da Baiana, segundo Jorginho do Pandeiro

I
I

Fonte: transcricao do autor

A levada amaxixada de Jodo da Baiana apresenta sons graves cométricos, obtidos pela
parte inferior da méo, e contramétricos, tocados pela parte superior. Estes Gltimos ocorrem
sempre em posicdo intermedidria entre os graves cométricos do polegar, aparentemente
assumindo importancia secundaria na estruturacdo do padrdo sonoro resultante. Os dois
compassos que constituem o padrdo ritmico caracteristico de Jodo da Baiana sdo muito
semelhantes, podendo ser entendidos como varia¢cdes do mesmo padrao.

Outro elemento constituinte da batida de Jodo sdo os tapas, realizados sempre em

posi¢Bes contramétricas. Eles sdo obtidos (ndo somente por Jodo, mas pela maioria dos

% Trato aqui estes termos como categorias nativas de musicos ligados aos &mbitos do choro e do samba, mas seu
uso é muito mais amplo, ndo se restringindo a estes géneros musicais, nem aos instrumentos de percussdo. Eles
aparecem em diversos trabalhos académicos que tratam de choro e samba, como, por exemplo, o termo
“batida” em Sandroni (2012) e o termo “levada” em Aragdo (2013), em Becker (1996), em Bittar (2011) e em
Ribeiro (2014); em todos estes casos, 0s autores se referem a figuragdes ritmico-harménicas feitas por
instrumentos como violdao ou cavaquinho.
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pandeiristas) pelo choque da méo espalmada contra a regido central do pandeiro. Embora a
méo inteira possa ser utilizada na obtencdo deste som, conceitualmente ele é realizado pela

parte de cima da mao.

Figura 23 - Tapa executado pela méo inteira

Fonte: Acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

Devido, em grande parte, ao posicionamento dos tapas dentro do compasso, a levada
de Jodo apresenta semelhanca estrutural com o padrdo do tresillo e suas variantes, como 0
“ritmo de habanera” e a “sincope caracteristica”.’’” O tresillo é um paradigma ritmico, de

proporcao 3+3+2, associado ao estilo antigo do samba carioca, do qual Jodo era praticante.

%" Para informacdes sobre o paradigma ritmico do tresillo e de dois outros modelos que podem ser entendidos
como suas variantes, o “ritmo de habanera” e a “sincope caracteristica”, cf. Sandroni (op. cit., p. 30-34). Estes
paradigmas, no entendimento do autor, serviriam de arcabougo ritmico ao maxixe e ao samba carioca em sua
forma entendida hoje como antiga, além de associados, também, a variadas manifestacbes musicais presentes
em culturas diversas.
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Partitura 9 - Levada de Jo&o da Baiana comparada com o padrdo do tresillo, com o ritmo de
habanera e com a sincope caracteristica

Levada de Joao da Baiana

IEAlE >| L Lol e :
Tresll

il ) PP ) p
Ritmo de habanera Stncope caracterstica

il ¢ S r g e

Fonte: transcricdo do autor

Jorginho utiliza esta batida em casos especificos de performances de musicas cuja base
ritmica remeta ao maxixe (compreendido, hoje em dia, como um subgénero do choro), e
também como elemento para construgdo de seus solos de pandeiro.

Ao tocar a batida no “estilo Jodo da Baiana”, Jorginho ndo utilizou sons graves
abafados. Indagado se Jodo, de fato, ndo abafava a pele do pandeiro durante a execucao,
Jorginho relutou em responder, mas disse que provavelmente ndo. Celsinho ponderou: “Pela
[caracteristica da] levada, talvez ndo fosse tdo necessario assim”. Posteriormente, assistindo a
um dos filmes comentados anteriormente®® — que contém imagens em movimento, sem som,
de Jodo da Baiana tocando — constatei que ele, nesta execu¢do, ndo abafava a pele com
nenhum dos dedos da mao que sustenta o instrumento (o filme em questdo proporciona um

angulo particularmente favoravel a esta observacao).
4.4.1.1 Samba de fato: rulos

Jorginho comenta, como outra caracteristica tipica de Jodo, a utilizacdo de rulos
executados pela pressdo do polegar, que é friccionado contra a pele do pandeiro, de baixo para
cima, fazendo as platinelas soarem de modo ininterrupto, causando a sensa¢cdo de um continuo

sonoro.

% Conversa de Botequim (1972), de Luiz Carlos Lacerda. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=AASid27VesA.


https://www.youtube.com/watch?v=AASid27VesA
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Figura 24 - Etapas do rulo de polegar obtido por Jodo da Baiana, segundo Jorginho do
Pandeiro

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

A gravacdo mais antiga de que tive conhecimento na qual Jodo da Baiana utiliza este
recurso é a da musica Samba de fato (Pixinguinha e Cicero de Almeida),” interpretada por
Patricio Teixeira em registro de 1932. Transcrevi 0os compassos finais da execucdo de Jodo
neste fonograma, juntamente com a melodia tocada pela flauta.!® Neste trecho, 0 musico

alterna regularmente dois compassos do padréo ritmico com dois compassos de rulos.'%*

% Agradeco a Bardo do Pandeiro pela sugestdo desta masica.

100 As melodias foram transcritas sem preocupagdo com a oitava “real” em que soam ou a que ¢ normalmente
utilizada para a escrita do instrumento correspondente. O intuito € fornecer uma referéncia para
contextualizacdo da atuacdo do pandeiro em cada transcricéo.

191 Os rulos, tanto os executados por Jodo da Baiana, aqui transcritos, quanto os realizados por Jorginho do
Pandeiro e por Marcos Suzano, que serdo demonstrados posteriormente, sdo obtidos mediante procedimentos
que envolvem a fricgdo de um dos dedos contra a pele do pandeiro. Porém, nas transcricGes optei por
representar somente as platinelas, que constituem o som resultante destes rulos.
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Partitura 10 - Pandeiro e melodia da flauta do trecho final de Samba de fato (a partir de 2°18”)
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4.4.2 Russo do Pandeiro

Jorginho prossegue sua narrativa com Russo do Pandeiro, cuja batida caracteristica era

esta:

Partitura 11 - Levada de Russo do Pandeiro, segundo Jorginho do Pandeiro

-

Fonte: transcri¢éo do autor

Russo ndo utilizava o abafamento da pele: ambos os tempos do compasso eram
iniciados com um toque grave com a pele solta. A quarta semicolcheia de cada tempo era
marcada com um tapa.

Segundo Jorginho, Popeye (Rubens Alves), pandeirista que sucedeu Russo no
Regional de Benedito Lacerda, conservou as mesmas caracteristicas estilisticas de seu

antecessor no conjunto.'%

4.4.3 Risadinha

De acordo com Jorginho, o estilo de Risadinha tem duas caracteristicas que
representam alteragdes em relacdo aos pandeiristas mencionados anteriormente. Ambas se
revelariam influentes na configuracdo da maneira de tocar o padréo ritmico do choro.

A primeira caracteristica: Risadinha diferenciava o grave do tempo 1 (tocado com o
polegar, ao mesmo tempo que o dedo médio da méo que sustentava o instrumento prendia a
pele, abafando-a) do grave do tempo 2 (tocado com o polegar, a0 mesmo tempo que o dedo

médio soltava a pele, deixando-a vibrar), adaptando, portanto, o papel do surdo de marcacao.

102 Neste ponto a narrativa de Jorginho, no depoimento que me concedeu, diverge da versdo que consta no video
mencionado anteriormente; neste, Jorginho afirma que Popeye, ao contrario de Russo, diferenciava o tempo 1
(abafando a pele do pandeiro) do tempo 2 (soltando a pele) do padrdo ritmico. Indagado a respeito, Jorginho
sustentou a versdo do depoimento a mim concedido - Popeye tocava de maneira semelhante a Russo, néo
diferenciando o tempo 1 do tempo 2.
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A segunda caracteristica: na quarta semicolcheia do segundo tempo, Risadinha
efetuava um som grave obtido de outra maneira, com a parte superior da médo. Este som era

efetuado de forma idiossincratica: apenas com o dedo indicador.

Figura 25 - Som grave obtido por Risadinha, segundo Jorginho do Pandeiro

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

Partitura 12 - Levada de Risadinha, segundo Jorginho do Pandeiro

WJ>?==

(Grave obtido com
dedo indicador)

Fonte: transcricdo do autor

Moacyr Machado Gomes, o Risadinha, nasceu em 1923. Iniciou a carreira no final da
década de 1930, trabalhando em varios regionais de choro, entre eles o de Benedito Lacerda.
Atuou nas radios Nacional, Clube e Guanabara. Tocou com Ary Barroso, com quem gravou
Na Baixa do Sapateiro. Membro inicial do Regional de Waldir Azevedo, gravou os grandes
classicos deste cavaquinista, como Delicado e Brasileirinho (em cuja primeira gravacéo, de
1949, é possivel perceber, nos compassos de introducdo, a caracteristica apontada por
Jorginho: a diferenciacdo dos graves dos tempos 1 e 2 do compasso). Participou, com o
conjunto de Waldir, do filme Como yo no hay dos (Argentina, 1952). Além de pandeirista, era
compositor de choros, como Camundongo e Hoje, amanhd e depois, parcerias com Waldir

Azevedo. Na decada de 1970, participou de gravacdes com Chico Buarque, Edu Lobo e
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Candeia. Tocou, nos Ultimos anos de carreira, no Regional de Altamiro Carrilho. Encerrou a

carreira artistica em 1995, falecendo em 1997.

4.4.4 Gilberto D’Avila

De acordo com Jorginho do Pandeiro, Gilberto D’Avila tocava o padrio de choro de
forma muito semelhante a Risadinha. Além de diferenciar o grave do tempo 1 (tocado com a
pele abafada) do grave do tempo 2 (tocado com a pele solta), obtinha também um som grave
com a parte de cima da méo, na quarta semicolcheia do segundo tempo. No entanto, este

grave era executado de outra forma: com os dedos indicador, médio e anelar em bloco.

Partitura 13 - Levada de Gilberto D’ Avila, segundo Jorginho do Pandeiro

|
T 1
(Grave obtido com

dedos indicador,
médio e anelar)

Fonte: transcricdo do autor

Nascido em 1915, Gilberto D’Avila foi integrante do Regional de Rogério Guimaries,
na Radio Tupi. Integrou a Orquestra Tabajara, do maestro Severino Aradjo. Foi membro do
Conjunto Epoca de Ouro, formado por Jacob do Bandolim na década de 1960, participando da
gravacdo do antoldgico disco Vibragdes (do qual Jorginho também participa, como ritmista).
Na década seguinte, gravou com Cartola (no primeiro disco do compositor, 1974), Jodo
Bosco, Milcha e Tom Jobim, Beth Carvalho e Ivan Lins. Além de pandeirista, tocava surdo
com maestria (Jorginho ressalta o forte senso metronémico de Gilberto: “ndo corria, nem

atrasava”). Atuou também em gravagdes como arregimentador.
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4.4.5 Gilberto D’Avila e Risadinha: realizacéo da sintese de marcagéo e conduc&o no

pandeiro de choro

As batidas desenvolvidas por Risadinha e Gilberto D’Avila sio essencialmente a
mesma, diferindo apenas a maneira de obtencdo do som do grave pela parte superior da méo:
Risadinha o fazia apenas com o dedo indicador; Gilberto, com os dedos indicador, médio e
anelar em bloco.

Mais importante que apontar esta pequena diferenca é ressaltar que as batidas de
Risadinha e Gilberto coincidem com o padrdo basico da execucdo do pandeiro de choro tal
qual ele se verifica hoje em dia. Os pontos em comum entre elas, que na visdo de Jorginho as
diferenciariam das execu¢Ges dos outros pandeiristas de entdo, sdo: a utilizacdo do grave
obtido com a parte de cima da mdo, na ultima semicolcheia do compasso (ao invés de realiza-
lo com o polegar, parte de baixo); a articulacdo de sons graves abertos (pele solta) e fechados
(pele abafada), imitando o papel do surdo de marcacéo.

Risadinha e Gilberto D’Avila, portanto, de acordo com o relato de Jorginho, foram
pandeiristas que realizaram a sintese das funcbes de marcacdo e conducdo no pandeiro de
choro, articulando os graves, realizados mediante toques em cima e em baixo, com sons
abafados e soltos. Os estilos destes musicos, porém, apresentavam diferengas: Gilberto é
associado a uma linhagem de pandeiristas entendida como sébria, comedida; Risadinha era
visto como um tipo de pandeirista de caracteristica mais enérgica. Este ponto sera retomado
adiante.

O texto de Guerra-Peixe (op. cit.) sugere que, a época de sua primeira publicacdo
(1960), a utilizacdo de um dos dedos da méao de sustentacdo do instrumento para modular 0s
sons graves, abafando e soltando a pele, jA era bastante corrente entre os pandeiristas
populares brasileiros. O maestro e pesquisador descreve algumas caracteristicas gerais que
observava nos pandeiristas brasileiros, sem citar nominalmente nenhum deles. A respeito da

sustentacdo do instrumento, observou:

Se é natural que, por cima da pele, passe apenas o polegar da méo esquerda,'®®

cumpre notar que por baixo do aro somente os dedos minimo, anular e médio
garantem a sua seguranca. Porque no decorrer da execucdo o indicador exerce
funclo exclusivamente musical, ora abafando a pele, ora deixando-a vibrar,
promovendo assim permanente troca de efeitos (GUERRA-PEIXE, 2007, p. 171,
grifos meus).

103 Guerra-Peixe considera a mao esquerda como necessariamente a sustentadora do pandeiro.
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Guerra-Peixe menciona o dedo indicador como o responsavel por esta “fungdo
exclusivamente musical” (em contraste com os demais dedos, que “garantem a seguranga”, ou
seja, sustentam o pandeiro). Observa-se hoje, mais comumente, os pandeiristas utilizando o
dedo médio para esta “fungdo musical”. Alguns pandeiristas, alternativamente, utilizam o
dedo minimo para a fungdo; outros, ainda, utilizam o polegar (abafando, neste caso, “por
cima” da pele — referéncia, aqui, a posicao horizontal de sustentacdo do instrumento, na qual o
polegar fica por cima e os demais dedos por baixo). Importa notar, sobretudo, que a utilizacdo
de um dos dedos da méo de sustentacao do instrumento para abafar e soltar a pele, modulando
seu som, ja era observada pelo maestro em 1960, e continua solidamente estabelecido como

paradigma de execucdo do pandeiro no choro.

4.5 ANALISE MUSICAL DE PERFORMANCES DE JORGINHO DO PANDEIRO

De agora em diante, este estudo se dedicard ao exame da performance de Jorginho do
Pandeiro, buscando verificar quais caracteristicas ele partilha com os pandeiristas de choro
que o precederam e quais as particularidades estilisticas do musico. Esta busca pode ser
expressa por duas perguntas: quais dos elementos, verificados nas maneiras de tocar de seus
pares presentes na narrativa apresentada acima, Jorginho teria incorporado a sua maneira de
tocar? Que outros elementos ele teria acrescentado, de maneira a constituir o que pode ser
entendido como seu estilo pessoal de tocar pandeiro, e que podem constituir a influéncia do
musico as geracOes subsequentes?

Conforme mencionado no inicio deste capitulo, para responder a estas perguntas foram
realizadas transcricdes e analises de fonogramas presentes nos discos Conjunto Epoca de
Ouro interpreta Pixinguinha e Benedito Lacerda, Raphael Rabello e Dino 7 Cordas e Receita
de samba, contando com o auxilio de outras fontes, provenientes da videografia e do
depoimento concedido por Jorginho e Celsinho, cujas informacbes e exegeses foram
importantes para elucidar questdes desta pesquisa.

Conjunto Epoca de Ouro interpreta Pixinguinha e Benedito Lacerda (1977) foi o
terceiro disco lancado pelo grupo apds a retomada dos trabalhos interrompidos com a morte
de Jacob do Bandolim. O grupo era entdo formado por Dino 7 Cordas, César Faria e Damasio
(violdes), Déo Rian (bandolim), Jonas (cavaquinho) e Jorginho do Pandeiro, que foi também
0 produtor musical do disco. Outros instrumentistas participaram como convidados do album,

lancado pela gravadora Continental.
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Raphael Rabello e Dino 7 Cordas (1991), lancado pela gravadora Kuarup, foi o Gnico
disco assinado pelos dois violonistas. E constituido de interpretacbes de temas de
compositores consagrados do samba e do choro, como Noel Rosa, Jodo Pernambuco, Garoto,
Ernesto Nazareth, Pixinguinha e Benedito Lacerda. O album conta com as participacGes, em
algumas faixas, de Jorginho do Pandeiro, Celsinho Silva (percussdes) e Neco do Cavaquinho.
Raphael Rabello assina a direcdo artistica do trabalho.

Receita de samba (1991) foi o segundo disco do grupo N6 em Pingo D’Agua, langado
pela gravadora Visom, e constituido exclusivamente de mdsicas de autoria de Jacob do
Bandolim. O grupo era formado por Mario Seve (saxofones e flauta), Rodrigo Lessa
(bandolim, guitarra e violdo), Rogério Silva (violdo), Leonardo Lucini (baixo), Leo Leobons
(percussdes) e Celsinho Silva (pandeiro e percussbes). O disco conta com VArios
instrumentistas convidados, dentre os quais Dino 7 Cordas e Jorginho do Pandeiro, cuja

participacdo se resume ao solo de pandeiro que serd examinado ao final deste capitulo.

4.5.1 Elementos frequentes nas performances de Jorginho: padréo basico do choro e

rulos longos

A batida sintetizada por Risadinha e Gilberto, conforme mencionado acima,
consolidou-se como um “ch@o comum” para a execu¢do do padrdo basico do pandeiro no
choro. Jorginho faz ampla utilizacdo deste padrdo, verificAvel em grande parte de suas
performances.

Quando Jorginho obtém os sons graves do instrumento com a parte superior da mao, o
faz da mesma maneira que Gilberto D’Avila: percutindo a pele, proximamente ao aro, com o
bloco dos dedos indicador, médio e anelar. A influéncia de Gilberto € assumida pelo masico,
que afirma ter assimilado este tipo de toque observando-o: “Eu aprendi com ele [Gilberto
D’Avila]. Via ele tocar e gostei desse som”.

Notei ampla utilizacdo, por parte de Jorginho, de rulos longos, a semelhanga daqueles
realizados por Jodo da Baiana, demonstrados anteriormente. O procedimento se verifica em
vérias das musicas do disco Conjunto Epoca de Ouro interpreta Pixinguinha e Benedito
Lacerda, sempre de maneira similar: na reexposicdo de uma das partes da mdsica, ou na
exposicdo de uma nova parte,’® Jorginho executa alguns compassos de rulos, para ent&o

retornar a levada estabelecida anteriormente.

104 Os choros normalmente séo compostos em trés partes, cuja esquematizagio de repeticdes obedece a forma
rondé: AA BB A CC A.
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Para obter os rulos, Jorginho fricciona o dedo polegar contra a pele do pandeiro,
fazendo-o escorregar, de maneira a fazer soar as platinelas de modo ininterrupto, criando a
sensacao de um continuo sonoro. Os rulos normalmente tém duracdo de uma seminima cada,

e sao feitos sequencialmente.

4.5.1.2 O rasga

O exemplo abaixo corresponde a um trecho de uma das musicas deste disco do Epoca
de Ouro: O rasga (Pixinguinha). Nesta transcricdo, o pandeiro estd acompanhado da linha
melddica correspondente. A levada inicial e final deste trecho corresponde ao padrdo basico
de choro. Na repeticdo da parte A da composicédo, Jorginho temporariamente interrompe a
execucdo deste padrdo, substituindo-o pelos rulos. Apds quatro compassos, retorna a

conducdo da levada em semicolcheias.
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Partitura 14 - Pandeiro e linha melddica de O rasga — repeti¢do da parte A (a partir de 02°00”)
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Exemplos semelhantes destes procedimentos (uso de rulos e do padrdo bésico do

choro) sdo abundantes na discografia de Jorginho do Pandeiro.
4.5.2 Rulos curtos

Jorginho utiliza, como recurso de variacéo (sobretudo quando executa o padrao basico
do choro), um rulo de duracdo curta (geralmente equivalente a uma semicolcheia). Ele é
aplicado como ornamento, comumente no lugar correspondente a segunda semicolcheia do
primeiro ou do segundo tempo, sem interromper o fluxo de semicolcheias da condugao.

Embora o emprego destes rulos curtos ndo configure propriamente uma idiossincrasia
estilistica de Jorginho, pois é observado nas execucdes de muitos pandeiristas, a forma com
que 0 mUsico os obtém certamente é bem particular.’®® Jorginho percute rapidamente a pele
do instrumento nesta sequéncia: primeiro com os dedos médio e indicador a0 mesmo tempo,
depois com o dedo anelar. Estes movimentos sdo arrematados pelo toque do punho,

percutindo a borda do instrumento.'%

Figura 26 - Sequéncia de movimentos do rulo curto realizado por Jorginho do Pandeiro

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

4.5.2.1 Naquele tempo

O exemplo ilustrado abaixo é extraido de Naquele tempo (Pixinguinha e Benedito
Lacerda), outra faixa do disco Conjunto Epoca de Ouro interpreta Pixinguinha e Benedito
Lacerda. A levada do pandeiro corresponde ao padrédo basico do choro. No segundo tempo do

compasso 4, Jorginho executa o rulo curto, da maneira descrita acima.

195 Muitos pandeiristas executam este rulo curto escorregando o dedo médio sobre a pele.

106 Somente com muito custo, durante a entrevista com os musicos, consegui perceber a particularidade do
movimento da mdo de Jorginho para obter este efeito. Contei também com a gentileza de Celsinho, que se
dispbs a esmiucar a execucgdo deste rulo, obtido também por ele de maneira bastante semelhante.
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Partitura 15 - Pandeiro e linha melddica de Naquele tempo — final da parte A (a partir de

0°15”)
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4.5.3 Bossas de Jorginho: o tamborim no pandeiro

Se Jorginho aprendeu com Gilberto D’Avila a técnica de obtengio do grave de ponta
de dedos; se ele comumente utiliza a batida desenvolvida, segundo ele, por Gilberto e
Risadinha para acompanhar choros; se em algumas performances de choros antigos e em
solos ele executa 0 padrdo amaxixado de Jodo da Baiana e, em varios momentos, utiliza,
como recurso de variacdo, os rulos longos tais como Jodo desenvolveu; 0 que caracteriza o

estilo particular de Jorginho, de maneira a diferencia-lo de seus predecessores?
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Jorginho destaca-se por fazer amplo uso do som grave de pontas de dedos nas posi¢oes
contramétricas dos tempos, a guisa de variagdes (ou, como ele prefere, “nas bossas”). Este
procedimento, a seu ver, constitui um aprimoramento em relacdo a seus antecessores ou
contemporaneos: “Eu fui evoluindo, fazendo os contratempos107 junto com a batida”. “Fui
olhando e fui melhorando, porque eles [0s outros pandeiristas] nunca bateram assim...”. “Tem
que sair isso, na minha batida [toca um padréo de choro sem variagGes]. Agora, no meio eu
comeco a brincar [sic]”.

Durante a conducao da entrevista, pedi a Jorginho para executar estas “bossas”. Nelas,
é possivel reconhecer uma linha ritmica que articula, simultaneamente, o padrdo de marcagédo
atribuido ao surdo (por meio de graves fechados no tempo 1 e abertos no tempo 2 de cada
compasso), a conducdo atribuida aos idiofones agudos (por meio das platinelas tocando
semicolcheias ininterruptas) e um time line tipico do tamborim, formado mediante a
combinacdo de graves e tapas. Para reforcar esta Gltima afirmacdo, transcrevi a bossa de
Jorginho, comparando-a com 0 que Samuel Aratjo (1992) chamou de “padrao do tamborim”
ou “ciclo do tamborim” (apud SANDRONI, op. cit., p. 36).

Partitura 16 - Bossa de Jorginho comparada com o padrdo do tamborim

Bossa de Jorginho

ﬂ%,i " T 1 T 1.

D
]

Padrio do tamborim

Fonte: transcri¢éo do autor

A comparagdo entre ambos 0s padrdes mostra que 0s pontos ressaltados pelos toques
graves, abafados ou soltos, e pelos tapas, na bossa de Jorginho, quase sempre coincidem com
as notas do padrdo do tamborim. Em dois pontos nos quais o pandeiro realiza sons “a mais”
em relacdo ao padrdo do tamborim - notadamente, na primeira nota dos tempos 1 e 2 do

segundo compasso (assinalados na transcrigéo), estes sons do pandeiro correspondem as notas

97 Jorginho utiliza o termo “contratempo” com o mesmo sentido que adotei, para este texto, o termo
“contrametricidade”.
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do surdo de marcacéo, sendo efetuadas na forma de grave abafado, no tempo 1, e grave solto,
no tempo 2: isto evidencia o carater sintético desta levada de Jorginho, que articula elementos
de marcacdo, conducao e time line.

Levadas deste tipo caracterizam uma maneira de tocar chamada pelos chordes de
choro-sambado, assunto que serd abordado mais adiante.

Sandroni (2012) demonstra que o padrdo do tamborim corresponde ao arcabougo
ritmico dos sambas do entdo estilo novo que se comecou a praticar no Rio de Janeiro, a partir
de fins dos anos 1920. Este arcabouco, denominado por ele de paradigma do Estacio, baseia-
se em um time line de propor¢do 2+2+3+2+2+2+3. Este paradigma ritmico se contrapGe ao do
tresillo, caracteristico dos sambas antigos (que, conforme mencionado, hoje sdo entendidos
como maxixes, ou sambas amaxixados), que é baseado em um time line de proporcéo 3+3+2.

O time line do samba amaxixado de Jodo da Baiana constitui um ciclo de 8 pulsacfes
elementares (que correspondem, na notagcdo musical, a um compasso binario, com cada tempo
subdividido em 4 semicolcheias). O time line da bossa de Jorginho constitui um ciclo com o
dobro do tamanho, 16 pulsac6es elementares, dispostas em dois compassos binarios.

Apesar desta grande diferenca estrutural, hd um ponto de contato entre ambas. E
possivel enxergar a bossa de Jorginho como um desdobramento do samba amaxixado de Jodo:

note-se a semelhanca do segundo compasso de ambos os padrdes.

Partitura 17 - Bossa de Jorginho comparada com samba amaxixado de Jodo da Baiana

Bossa de Jorginho

Y S — 76 : 1),
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|

Samba amaxixado de Jodo da Baiana

Fonte: transcricdo do autor
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4.5.3.1 Conversa de botequim

Jorginho utiliza variacfes desta levada para acompanhar a parte A de Conversa de
botequim (Noel Rosa), faixa do disco Raphael Rabello e Dino 7 Cordas (1991). Este trecho
esta transcrito abaixo, juntamente com a melodia principal, executada por um dos violGes.

O padrdo ritmico desenvolvido no pandeiro constitui um ciclo, de quatro tempos de
duracdo, no qual o primeiro e quarto tempos apresentam caracteristica predominantemente
cométrica; o segundo e terceiro tempos ressaltam 0s pontos contramétricos. A levada de
Jorginho, embora ndo completamente padronizada (no sentido em que 0s ciclos ndo sdo
estritamente iguais entre si, apresentando variacOes, sobretudo nas articulagdes de graves
soltos e abafados), claramente baseia-se no arcabougo ritmico apresentado acima, o
paradigma do Estécio, padrdo do tamborim.

Em alguns pontos, os graves contramétricos do pandeiro coincidem com a

configuracdo contramétrica da linha melodica, realgando-a (compassos 4-5 e 12-13).
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Partitura 18 - Pandeiro e melodia do violdo de Conversa de botequim (inicio da parte A - a

partir de 0°18”)
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4.5.4 Choro-sambado, choro, samba

Samba e choro, embora sejam géneros musicais com caracteristicas especificas que o0s
distinguem um do outro, partilham de varias caracteristicas sonoras comuns a ambos. Além
disso, podem ser entendidos como profundamente inter-relacionados em ao menos dois
periodos e ambientes distintos. Em um primeiro momento, estes géneros estavam presentes
nas festas, ocorridas nas primeiras décadas do século XX, das comunidades baianas instaladas
no Rio de Janeiro, que formam uma espécie de “narrativa mitica” das origens do samba
carioca, e sobre as quais participantes célebres declararam: “Em casa de preto, a festa era na
base do choro e do samba” (Pixinguinha); “As baianas davam a festa com as seguintes
caracteristicas: tinha samba na casa de fulana, entdo tinha choro também” (Donga) (apud
SANDRONI, op. cit., p. 104-105). Posteriormente, choro e samba se imbricam nos ambientes,
ja profissionalizados, do radio e da fonografia.

A respeito desta ultima afirmacéo, José Paulo Becker pontua: desde Pelo telefone, tido
como o primeiro samba a ser gravado (em 1917), o acompanhamento do samba sempre foi
feito por musicos de choro. O depoimento de Mauricio Carrilho reforga esta afirmagdo: “E
evidente o estreito convivio entre os dois géneros, muitas vezes compostos e tocados pelos
mesmos musicos. Além de Donga e Pixinguinha, Nelson Cavaquinho e Paulinho da Viola s&o
casos tipicos dessa afinidade choro-samba'% (apud BECKER, 1996, p. 43).

No caso de Jorginho, é notdria sua insercdo em ambos 0s ambientes. A extensa lista de
artistas com os quais trabalhou mostra diversos deles, associados tanto ao choro (Mauricio
Carrilho, K-Ximbinho, Joel Nascimento, Paulo Moura, Cristévdo Bastos, Raphael Rabello,
Abel Ferreira, além dos regionais das radios) quanto ao samba (Cartola, Beth Carvalho,
Clementina de Jesus, Clara Nunes, Elton Medeiros, Moreira da Silva, Paulinho da Viola,
Alcione, Jair Rodrigues). Ademais, Celsinho pontuou que Jorginho “cansou de gravar discos

de escolas de samba”.

198 paulinho da Viola, notério muito mais por seu envolvimento com o samba do que com o choro, em 1976
langou dois discos, um de cada género: Memdrias cantando e Memorias chorando, ambos com participagdo de
Jorginho do Pandeiro, que atuou também em outros discos do compositor. Celsinho Silva toca com Paulinho
desde o inicio da década de 1980, ao lado do baixista Dininho, seu primo, filho de Dino 7 Cordas, que também
gravou com Paulinho da Viola. O pai de Paulinho, o violonista César Farias, aléem de acompanhar o filho, foi
integrante do conjunto Epoca de Ouro, juntamente com Dino, desde a formagao do grupo, na década de 1960,
até seu falecimento, em 2007. Jorge Filho, cavaquinista, é integrante do Epoca de Ouro desde 1988, no qual
atua junto com o pai, Jorginho, e o irméo, Celsinho. Toda esta teia de relagdes mostra como muitos misicos
tém ampla atuacdo em ambos 0s géneros, e também como os ambientes familiar e profissional se misturam na
atuacdo destes masicos.
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Em Feitico Decente, Carlos Sandroni examina as mudangas ocorridas no samba
carioca no periodo entre 1917 e 1933. Para este autor, 0os sambas produzidos neste periodo
teriam sofrido uma transformacdo em seu arcabouco ritmico, conforme apontado acima: até
entdo baseados no antigo paradigma do tresillo, aos poucos passariam a se basear no novo
paradigma, batizado por Sandroni de “paradigma do Estacio”, de carater mais acentuadamente
contramétrico.

Para Pedro Aragdo, esta mudanca de paradigma ritmico “pode ser considerada como
um turning point tanto para o samba como para o choro”, embora, a seu ver, ndo haja até hoje
“estudos detalhados sobre a incorporagdo destes padrdoes contramétricos ao choro
especificamente” (2013, p. 147-48). Diversas fontes, segundo este autor, apontam para o
papel fundamental do Regional de Benedito Lacerda (desde sua formacgéo anterior, ainda com
0 nome de Gente do Morro), nos anos 1930, na incorporacédo do paradigma ritmico do Estacio
aos choros de entdo, configurando um novo tipo de levada: o choro-sambado. N&o por acaso,
alguns musicos do conjunto eram moradores do bairro do Estacio: Benedito, o pandeirista
Russo e o percussionista Bide (um dos principais representantes do “novo samba”). O
paradigma do tresillo passou, desde entdo, a ficar mais associado ao tipo de levada
amaxixada, entendido como o padrao “antigo”, “quadrado”.

Jorginho, como demonstram as analises apresentadas até este momento, em alguns
contextos musicais acomoda explicitamente o padréo de tamborim na construcdo da levada;
em outros, se atém a realizacdo do padréo basico do choro, com pequenas variacdes. Estas
possibilidades constituem duas vertentes de interpretacdo do pandeiro do choro, que
examinaremos a seguir.

109 jdentificam duas

Chordes como Henrique Cazes (op. cit.) e Bardo do Pandeiro
espécies de escolas de pandeiristas de choro: uma linha mais sébria ou discreta, por assim
dizer, associada a um tipo de interpretacdo entendida como antiga (também chamada pelos
chordes de “varanddo”),"® e uma linha considerada mais exuberante, associada a uma
execucao mais enérgica, menos contida, com maior emprego de variagGes contramétricas.

A linha sébria, estariam ligados nomes como Gilson de Freitas e Gilberto D’Avila. A
respeito deste, escreveu Jacob do Bandolim na contracapa do mencionado disco VibracGes:

“[...] a seguranca de suas batidas oferece-nos tranquilidade. Nao suporta malabarismos,

109 Em depoimento concedido ao autor.
10 Becker (op. cit., p. 17) define o “choro varanddo” como o choro tradicional, antigo, em geral dos
compositores de fins do séc. X1X e inicio do séc. XX.
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embora saiba fazé-los. Toca, s6 e bem. Basta-me” (grifos meus). Durante seu depoimento,
Jorginho manifestou especial admiracdo pela beleza das batidas de Gilberto.

A linha exuberante (os pandeiristas que ndo “sd tocam™), estaria associada a maior
parte dos pandeiristas mencionados no relato de Jorginho, além dele préprio: Russo
(notabilizado, inclusive, pelos malabarismos que Gilberto “nao suportava’), Risadinha ¢ Jodo
da Baiana (influéncias assumidas de Jorginho).

No entanto, a divisdo entre estas escolas, bem como a separacdo entre 0s tragcos
estilisticos préprios para a execucdo de um samba e de um choro, ndo sdo bem delimitadas,
podendo se mesclar na execucdo de um pandeirista e na propria conceituacdo desta execucao.
Isto ficou evidenciado em um momento em que, desejando filmar um aspecto da performance
de Jorginho, solicitei que ele tocasse uma levada de choro. Apos ele tocar, Celsinho riu e
afirmou: “Ele disse um choro, ai o senhor foi num samba”. Jorginho retrucou: “E a mesma
coisa”.

Evidentemente, ambos ndo consideram choro e samba como coisas iguais, caso
contrario nem haveria razdo para a discussao. Aproveitei a ocasido para perguntar: o que
muda na execucdo de um e de outro? Ambos ponderaram que certos elementos, como as
melodias das musicas e a atuagdo dos outros instrumentos, sdo determinantes para as escolhas
que eles fazem durante a performance de uma musica. Esta resposta (cujo assunto sera
explorado mais abaixo), no entanto, ndo satisfaz a pergunta, que em outras palavras quer
saber: 0 que o pandeiro faz no choro que ndo faz no samba, e vice-versa?

Celsinho afirmou: “Tem certas levadas, certos contratempos que a gente faz no choro
e ndo faz no samba, ou faz no samba e ndo faz no choro”. Cantarolando o padrao de tamborim
implicito contido na levada de choro que Jorginho havia tocado a meu pedido, Celsinho
completou: “Ele fez uma levada batucada de samba mesmo [...] Essa batucada, s6 em choro-
sambado, as vezes”. Jorginho arrematou: “No choro eu toco mais liso [sic], ndo faco muito
contratempo”.

Oscar Boldo, autor de um importante método de percussdo a respeito dos géneros
musicais “cariocas”, afirma que “samba e choro possuem muitas afinidades quanto a maneira
de tocar”; porém, “¢ importante perceber que cada género possui uma inflexdo caracteristica”.
Para o caso do choro, aconselha “manter uma postura mais linear, evitando o excesso de
variagdes” (BOLAO, 2003, p. 104).

Os métodos de pandeiro de Luiz Sampaio e Victor Bub (2004) e de Sampaio (2013)
apresentam exercicios de padrdes ritmicos que se aplicam a ambos os géneros, sob o titulo

abrangente de “Samba/Choro”. Nestes livros ndo ha exercicios exclusivos para um ou outro
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destes géneros. O método de Vina Lacerda (2007), embora tenha exercicios especificos
destinados a “samba” e a “choro”, também demonstra padrdes comuns aplicdveis a ambos os
casos, sob o nome “Choro/Samba”.

Os pontos examinados acima sugerem duas conclusdes: 1) “choro” e “samba” ndo
representam, para a execucdo do pandeiro, categorias estanques, claramente separadas; ao
contrario, podem ter mais caracteristicas comuns, aplicaveis a ambos 0s casos, do que
diferenciacbes; 2) no choro (especialmente na modalidade chamada pelos praticantes de
“varandao”), a execuc¢do tende a ser mais sobria, “lisa”. As execugdes com ampla utilizagao
de variagdes que enfatizam os pontos contramétricos sdo mais associadas ao choro-sambado
ou ao samba.

Em adicdo, outro fator, ressaltado por Jorginho e Celsinho, deve ser levado em conta:
a influéncia exercida pela linha melodica da musica, e pela atuagdo dos instrumentos
harmonicos do conjunto, na execucgdo do pandeirista. A este respeito, Celsinho afirmou: “As
linhas melddicas do samba e do choro sdo coisas diferentes. Elas te levam para outros
caminhos”. Este ponto, que demonstra a complexidade das decisdes que um pandeirista

assume ao construir uma interpretacédo, serd abordado com detalhe mais adiante.

455 Samba batucado

A execucdo de um choro-sambado no pandeiro, maneira de tocar mais “exuberante”,
com énfase em pontos contrameétricos do compasso, também é denominada por Jorginho e
Celsinho de “samba batucado”.

Marcos Suzano estabelece uma linhagem direta entre Jodo da Baiana e Jorginho no
que diz respeito as maneiras de articular os sons graves no pandeiro, procedimento que, na sua

visdo, remeteria a musica do candomblé:

O Jorginho determinou um tipo de rum, de levada de grave, simplesmente
espetacular. Analisando o papo dele, o papo do Paulinho da Viola, eles citam demais
0 Jodo da Baiana como sendo a fonte desse tipo de variacdo. Mas, se vocé analisar o
contexto da musica do candomblé, é o comportamento de rum, de um tambor de
rum** [...] Entdo, na verdade, esses elementos foram sendo adaptados [...] e sendo
colocados ali como sendo componentes de um samba, de uma coisa resultante

(Marcos Suzano, depoimento concedido ao autor).

11 A importancia conceitual que Marcos Suzano atribui ao rum, tambor mais grave da mésica do candomblé,
esté detalhada no capitulo seguinte desta dissertacao.
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A meu pedido, Jorginho executou um improviso livre baseado nesta concep¢do do
samba batucado, transcrito abaixo. Em alguns momentos, é possivel reconhecer a bossa de
Jorginho (compassos 1-2; 5-6). Na maior parte da execucdo, predominam variagdes,

realizadas tanto na forma de hemiolas'*?

(compassos 3-4) como na de configuracgdes ritmicas
ndo padronizadas, incluindo compassos nos quais a légica convencional da marcagdo do
samba - grave abafado no tempo 1, solto no tempo 2 - € interrompida, e, por vezes, invertida
(como nos compassos 6, 8, 9 e 10). Outro elemento de destaque é a ampla utilizacdo de tapas

para acentuar pontos contramétricos do ritmo (especialmente no compasso 10 em diante).

Partitura 19 - Samba batucado de Jorginho
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Fonte: transcricdo do autor

Em certos contextos musicais, Jorginho utiliza amplamente as potencialidades
expressivas dos sons graves do pandeiro. Um exemplo encontra-se na introducdo de Conversa
de botequim (Noel Rosa), faixa do disco Raphael Rabello & Dino 7 Cordas (1991). Neste

trecho, enquanto um violdo executa um ostinato ritmico-harménico (do qual apenas o sentido

112 Segundo Simha Arom, a hemiola consiste na repeticdo de uma Ginica célula ritmica, cuja posicdo em relacdo a
pulsacdo é deslocada a cada vez que esta célula ocorre (apud VICENTE, 2012, p. 93).
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ritmico foi transcrito), o pandeiro atua como uma espécie de solista, realizando grande
numero de variagBes nestes sons.

Aqui, embora o fluxo de semicolcheias permaneca ininterrupto, ndo ha a preocupacao
com a marcacdo estrita do padrdo ritmico. Os graves ocorrem predominantemente em
posi¢Bes contramétricas. A alternancia entre graves soltos e abafados ocorre em momentos
imprevistos, sem se ater & marcacdo dos tempos 1 e 2 do compasso. Um padrdo ritmico
definido, com o primeiro tempo assinalado por um som grave abafado, s6 se estabelecera nos
Gltimos compassos do trecho. Até entdo, em nenhum momento a execuc¢ao do pandeiro sugere
qualquer tipo de padronizacéo, indicando que, provavelmente, ela resulta de um improviso de

Jorginho.
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Partitura 20 - Pandeiro e figuracéo ritmica do violdo de Conversa de botequim (introducéo - a
partir de 0°05”)
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4.5.6 “Tocar pela melodia”

Jorginho teve contato frequente com Jodo da Baiana na época em que ambos
trabalhavam na Radio Nacional — Jorginho, como membro do Regional de Dante Santoro;
Jodo, como integrante da orquestra da radio, dirigida por Radamés Gnatalli. Nesta época, Jodo
tinha tamanha ascendéncia sobre os percussionistas mais jovens que eles o chamavam de Tio
Jodo; este, por sua vez, os chamava de sobrinhos. Jorginho relata um elogio que recebeu de
Jodo em uma ocasido em que este, em um momento de folga da orquestra, assistia ao regional,
que acompanhava algum artista se apresentando na programacao da radio. O diélogo ocorrido
apos o fim do programa, quando ambos se cruzaram no corredor da radio, foi assim recriado

por Jorginho:

- Gostei de ver, meu sobrinho!

- O que, titio, 0 que é?

- Vocé fez uma coisa que nenhum deles ai sabe fazer. Quando acabou a introducao,
vocé fechou a introdugdo junto com a flauta e os violdes. Ninguém ai faz isso. Muito
bem, parabéns! — e me deu um abraco.

A respeito desta historia, Celsinho ponderou: “Ai comegou a mudanga”.
Possivelmente a observacdo de Jodo (portadora de grande peso, dado o respeito que tinham
por ele os demais musicos) fez com que Jorginho, pela primeira vez, se desse conta de que
fazia algo diferente dos outros pandeiristas do seu ambito de atuacao.

Jorginho e Celsinho explicitaram, durante o depoimento, a grande importancia que
ambos conferem a melodia da mdsica que esta sendo interpretada, bem como a interagdo com
0s instrumentos harmdnico-ritmicos do conjunto. Selecionei alguns apontamentos a este

respeito:

N6s [Jorginho e Celsinho] nos preocupamos com o todo. [...] Eu sou assim, e ele
[Celsinho] também, eu tenho certeza que ele faz. Ligado com o que esta
acontecendo.

Eu tomo muito conta do que td acontecendo no conjunto todo. Tudo: violdo,
cavaquinho... Eu trabalho junto com eles.

Tem choro que vocé procura tocar junto com o bandolim, [...] tem choro que vocé se
solta mais...

J& aconteceu do Dante fazer uma introducéo, o Dante Santoro, e todo mundo ficou
perdido e eu parei com o Dante. Isso aconteceu vérias vezes (Jorginho do Pandeiro).

As linhas melddicas do samba e do choro séo coisas diferentes. Elas te levam para
outros caminhos. [...] A gente toca muito pela melodia. Mas, vocé toca mesmo por
todos eles [os demais instrumentos do conjunto], porque quando vocé esta na
melodia escutando ela, curtindo ela, acompanhando, ao mesmo tempo vocé esta
vendo que o cavaco esta aqui: [cantarola uma linha ritmica], ai se ele repetir vocé
faz igual. Faz junto. Vocé trabalha em cima de todo mundo. Mas a melodia, ela te
leva... e a melodia do choro, ela te diz o tempo todo o que ela quer. [...] E ela te
ensina o tempo todo. Ela te carrega (Celsinho Silva).
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Busquei exemplos, nas performances fonogréficas de Jorginho, que ilustram o
pensamento de “tocar com a melodia”, bem como a ideia, elogiada por Jodo da Baiana, de

“fechar” a frase junto com a linha melddica.

4.5.6.1 Sofres porque queres

Em Sofres porque queres (Pixinguinha), faixa do disco Conjunto Epoca de Ouro
interpreta Pixinguinha e Benedito Lacerda, o pandeiro conduz o ritmo no padréo bésico de
choro. Ao final da parte A, o pandeiro ressalta, por meio dos sons graves, a figuracdo ritmica
do saxofone (interpretado nesta gravacdo por Zé Bodega, que executou o contraponto original
de Pixinguinha a melodia da flauta de Benedito Lacerda), finalizando a frase junto com ele

(compassos 5-6).



141

Partitura 21 - Pandeiro, flauta e saxofone de Sofres porque queres (trecho final da parte A - a

partir de 0°24”)
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4.5.6.2 Segura ele
Em Segura ele (Pixinguinha e Benedito Lacerda), faixa do disco Raphael Rabello e
Dino 7 Cordas, a parte C desta interpretacdo é tocada em ritmo de polca,**® cujo padrdo

bésico tocado por Jorginho assim se configura:

Partitura 22 - Padrdo basico da polca tocado por Jorginho

—

Fonte: transcricdo do autor

Nesta gravacdo, o pandeiro em diversos momentos interrompe a levada regular para
interagir com a melodia, reforcando configuracdes ritmicas nela presentes. Este procedimento
se evidencia em dois trechos, abaixo expostos.

No primeiro deles, Jorginho inicia a parte C marcando estritamente o ritmo
(compassos 1-3). Na metade do compasso 4, o pandeiro reproduz a configuracdo ritmica da
melodia, predominantemente construida em semicolcheias, com alguns pontos demarcados
por colcheias. Jorginho efetua variagbes entre grave abafado, grave solto e platinelas
(compassos 4-7). Na sequéncia, o pandeiro retorna a marcacdo do ritmo da polca (compassos
7-12).

113 A polca, atualmente, é entendida como uma espécie de subgénero do choro, caracterizada pelo compasso
binrio em andamento répido. Entretanto, o termo ja teve um significado bem mais amplo, chegando a ser
entendida no meio chordo como uma espécie de matriz dos ritmos e dancas brasileiros. Foi com este espirito
que Alexandre Gongalves Pinto escreveu: “A polka ¢ a inica dansa [Sic] que encerra nossos costumes, a Unica
que tem brasilidade. [...] Foi, é e continuara a ser a alma da dansa brasileira, com todo o seu explendor [sic] de
melodia.” (1978 [1936], p.115-16). Pixinguinha, referindo-se & musica Carinhoso, composta em 1917,
afirmou: “Quando fiz a musica, Carinhoso era uma polca lenta. Naquele tempo, tudo era polca. [...] Depois,
passei a chamar de choro” (Depoimento ao MIS, apud BESSA, 2005, p. 36, grifo meu).
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Partitura 23 - Pandeiro e melodia de um dos violdes de Segura ele (trecho inicial da parte C -
a partir de 1°12”)
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Jorginho inicia o trecho seguinte (repeticdo da parte C) imitando a linha melddica,
reproduzindo sua configuracdo ritmica. O procedimento configura uma hemiola, que, neste
caso especifico, é constituida por uma sucessao de cinco notas: quatro semicolcheias e uma
colcheia. Cada configuragéo inicia-se com um grave solto e finaliza com um grave abafado,
repetindo-se esta sequéncia por trés vezes (compasso 1 até inicio do compasso 3).

O trecho subsequente mantém a ideia de imitacdo da linha melédica (compassos 3-7).

Ao final, o pandeiro retoma a marcacgéo da polca (compassos 8-12).
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Partitura 24 - Pandeiro e melodia de um dos violdes de Segura ele (trecho da repeticéo da
parte C - a partir de 01'26")
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4.5.7 Um solo: Bole bole

Os solos de pandeiro executados por Jorginho costumam ser permeados por varios dos
elementos comentados nas transcri¢des acima. Selecionei um solo realizado em estudio,
resultado da participacdo do masico no disco Receita de samba (1991), do grupo N6 em
Pingo D’Agua (do qual o pandeirista “titular” é Celsinho Silva). Ele ¢ executado ao final da
musica Bole bole, funcionando, na montagem do disco, como ligacdo com a musica seguinte,
Alvorada (ambas composic¢des de Jacob do Bandolim).

O solo construido por Jorginho de certa maneira sumariza varios dos elementos ja
apontados nas analises dos exemplos anteriores: levadas que se aplicam tanto ao samba
guanto ao choro (compassos 1-3; 31-33); a levada amaxixada de Jodo da Baiana (compassos
8-11; 15; 30); a bossa de Jorginho, levada que contém em si 0 padrdo de tamborim
(compassos 21-22); rulos de polegar, com duracdo de uma seminima cada, utilizados para
finalizar o solo, servindo de ligagdo com a musica que se segue (compassos 34-35).

O elemento musical mais frequente neste solo (seis vezes no total) sdo as hemiolas.
Elas sdo constituidas por agrupamentos de trés semicolcheias (compassos 19-20; 27-29); de
duas semicolcheias e pausa de semicolcheia (compassos 6-7; 17-18; 25-26); de seis
semicolcheias (compassos 12-14). A sucessdo destas notas agrupadas, em ndmero de trés ou
de seis, causa no ouvinte a sensacdo de deslocamento em relacdo a pulsa¢do das seminimas do
compasso binario (cuja divisdo usual é feita por agrupamentos de duas ou quatro notas).

Outro elemento, que ocorre por trés vezes (compassos 4-5; 16; 23-24), € uma espécie
de variacdo do tresillo, com grave, tapa e grave marcando os pontos acentuados, entremeados
por platinelas e pausas. Esta configuracdo ritmica aparece com frequéncia nos solos de

Jorginho, constituindo uma espécie de cliché do mdasico.
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Partitura 25 - Solo de pandeiro em Bole bole (a partir de 04'33")
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4.6 SINTESE DAS ANALISES REALIZADAS

Os exemplos musicais analisados demonstram que as influéncias de Jodo da Baiana,
Risadinha e Gilberto D’Avila sdo evidentes no estilo de Jorginho do Pandeiro. Por outro lado,
dois dos pandeiristas mencionados em sua narrativa sobre a conformacdo do toque de
pandeiro no choro, Russo e Popeye, aparentemente ndo teriam deixado “tragos residuais”
explicitos em sua maneira de tocar.

Jorginho conservou e desenvolveu a caracteristica, comum a todos estes pandeiristas,
de empregar amplamente os movimentos da mao de sustentacdo do pandeiro, tanto com
motivacgdo técnica — diminuir o esforgo da médo que toca — quanto estética — “embelezar” a
batida.

Jorginho utiliza amplamente o padrao béasico de choro, consolidado, segundo ele, por
Risadinha e Gilberto D’ Avila: padrio que emula a atuagdo do surdo de marcagdo do samba,
mediante a utilizacdo de graves soltos e abafados. Este padrdo se caracteriza também pelo
uso, ainda que discreto, do grave de ponta de dedos.

Jorginho faz uso de rulos curtos, como elemento de variacdo no padrdo de choro,
mediante um procedimento técnico bastante particular.

Do estilo de Jodo da Baiana, Jorginho conservou a utilizacdo de rulos longos,
empregados em algumas masicas como elemento de alternéncia em relacdo a levada principal.
Também utiliza a levada amaxixada caracteristica de Jodo, tanto como acompanhamento
quanto como elemento para compor seus solos de pandeiro.

Os tresillos sdo empregados em uma figuragdo ritmica bastante utilizada por Jorginho
para compor seus solos. Outro elemento musical frequente nos solos sdo as hemiolas.

O emprego expressivo de graves contramétricos, realizados com a parte de cima da
méao (pontas dos dedos), é uma das caracteristicas estilisticas mais notérias de Jorginho. Ele
0s usa tanto como elemento de variagdes, por vezes em execugfes improvisadas, sem a
preocupacao com a marcagao estrita do padrdo ritmico, quanto para constituir o que pode ser
considerado uma de suas “assinaturas™: a “bossa”, padréo que sintetiza elementos ritmicos do
tamborim, utilizado para caracterizar o choro-sambado, ou samba batucado. A bossa
evidencia a ligacdo de Jorginho com o estilo inicialmente desenvolvido por Jodo da Baiana.
Jodo fazia amplo uso de tapas e sons graves contramétricos em sua batida, utilizando como
padréo subjacente o paradigma do tresillo (ciclo de oito pulsa¢des elementares, estruturado
em um time line 3+3+2); Jorginho utiliza estes mesmos recursos para desenvolver uma batida

baseada no paradigma do Estacio (ciclo de dezesseis pulsacbes elementares, estruturado em
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um time line 2+2+3+2+2+2+3, de caracteristica mais acentuadamente contramétrica). Esta
levada de Jorginho caracteriza-se pela sintese de elementos: além do time line, articula as
funcGes da conducdo e da marcacdo, realizada da maneira consolidada por Risadinha e
Gilberto D’ Avila, com diferenciacio entre graves abafados e graves soltos.

Jorginho evidencia, em suas performances, a preocupagédo constante em tocar seguindo
0 instrumento solista, muitas vezes interagindo com ele e enfatizando algumas de suas
figuracdes melddicas. O pandeiro, portanto, em sua concepcdo, ndo deve se limitar a
marcacao estrita do ritmo; ele assume um papel dialdgico na construcdo da interpretacdo da
musica, trabalhando “junto com eles” (ndo somente com o solista, mas com o “conjunto
todo”), “ligado com o que esta acontecendo”.

As caracteristicas apontadas, verificadas nas analises, representam apenas uma parcela
da sonoridade de Jorginho do Pandeiro: ha qualidades que a notacdo musical é deficiente em
grafar, pois dizem respeito a elementos, auditivamente perceptiveis, que ndo encontram
correspondéncia na musica fixada na partitura. Elas serdo comentadas, abaixo, por alguns dos
pares de Jorginho, pandeiristas pertencentes a geracOes posteriores: eles citam, como
qualidades notaveis do mdasico, alem de alguns dos elementos técnicos ja apontados, como o
grave de ponta de dedos e 0 movimento da mao de sustentacéo, outros aspectos, constituintes
fundamentais da musicalidade de Jorginho, como ‘“swing”, “sonoridade” ¢ “equilibrio”,
componentes da beleza de suas levadas. Estes pandeiristas explicitam a admiracdo por
Jorginho, ressaltando a importancia do musico no processo de obtencdo de respeito ao
instrumento:

O grande responsavel pelo respeito ao pandeiro é o Jorginho. Realmente ele tocava
com um swing tdo grande que era impossivel o cara reclamar dele. Aquela batida
dele é uma delicia. [...] Um swing inacreditavel. [...] Esse acento do Jorginho, que é

um acento cléssico, é uma coisa linda demais, a nota grave, a duragdo (Marcos
Suzano, depoimento concedido ao autor).

Jorginho é um musico que, através do choro, colocou o pandeiro num lugar
importante. [...] Ele desenvolveu essa técnica e swing que influenciou tantas pessoas.
[...] A relagdo do movimento da méo esquerda [sic]™**. O grave de ponta de dedos.
Isso sdo coisas que ele utiliza. Também, se manter dentro de um estilo durante tantos
anos, preservando e modificando isso ao longo do tempo. Porque ele também é uma
pessoa impressionante, né? Cada show que vocé olha ele, vocé v& uma coisa
diferente (Vina Lacerda, depoimento concedido ao autor).

Jorginho é uma figura a se reverenciar [...] Ele contribuiu com muito swing, com a
levada equilibrada, com o lance de sonoridade, de conducdo de platinelas, de
linguagem de samba e de tamborim aplicado ao pandeiro, o lance do grave em cima.
O Suzano bebeu nessa fonte. [...] E lindo de ver tocar. Ele esté ativo ainda... Acho

114 Vina se refere & sustentacdo no pandeiro, comumente feita pela mdo esquerda no caso dos destros. Ela é
diferente para o caso especifico de Jorginho, que, canhoto, sustenta com a méo direita.
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que o0 Jorginho se basta na masica dele. [...] E é isso, seguir com a escola dele, que
muitos pandeiristas beberam nessa fonte, que serve de embasamento para a técnica
moderna. [...] E é uma fonte que esta viva (Bernardo Aguiar, depoimento concedido
ao autor).

Esta ultima fala, de Bernardo Aguiar, aponta que a maneira de tocar de Jorginho, além
de estar viva e de “se bastar” por si s6, merecendo por isto ser seguida, também serviu de
alicerce para os desdobramentos que se seguiriam, concretizados a partir do trabalho
desenvolvido por Marcos Suzano.
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5 PARA ALEM DO CHORO: MARCOS SUZANO E OS DESDOBRAMENTOS DO
PANDEIRO BRASILEIRO CONTEMPORANEO

Em anos recentes, o pandeiro brasileiro tem alcangado uma projecdo sem precedentes,
tanto no Brasil quanto fora dele. InovacBes nas suas técnicas de execucdo, aliadas a
desenvolvimentos nas formas de amplificacdo, tém se mostrado determinantes para redefinir a
percepcao do instrumento, cuja utilizacdo ndo mais se restringe as manifestagfes musicais as
quais ele era, e permanece sendo, comumente associado - sejam elas provenientes de musicas
populares urbanas, ou de praticas que podem ser entendidas como folcléricas ou tradicionais.
O pandeiro brasileiro tem se mostrado um instrumento versatil, capaz de se inserir em uma
série de contextos musicais, por vezes atuando como o Unico instrumento de percussao dentro
de um grupo musical. Os termos “bateria de bolso”, “bateria portatil” ou “bateria de bolsa”
sdo comumente utilizados para se referir ao instrumento, aludindo a sua grande portabilidade
e capacidade de sintese ritmica, entendida como analoga ao de uma bateria.

Parece consenso, entre 0s percussionistas, a atribuicdo de grande parte do
protagonismo, neste processo de ressignificacdo do papel musical do pandeiro brasileiro, ao
trabalho do percussionista carioca Marcos Suzano. A trajetdria artistica deste musico sera
assunto central deste capitulo, boa parte do qual se dedicara a examinar o processo de
construcdo das concepgdes musicais de Suzano aplicadas ao pandeiro. Ao final do capitulo,
serdo apreciados alguns desdobramentos contemporaneos desta abordagem do instrumento,
tanto em linhas gerais quanto em relacédo a alguns instrumentistas em particular.

Frederick Moehn (2009) enfatiza o protagonismo de Suzano, principalmente durante
0s anos 1990, no processo de trazer a percussao para a linha de frente da industria fonografica
brasileira, num momento em que ela era relegada a segundo plano, tratada como mera
perfumaria (sic). Além desta atitude (que pode ser entendida como politica) do musico, que
em certa medida questionou 0os modelos entdo dominantes de produgdo musical, calcados em
concepgdes importadas, Moehn ressalta a habilidade de Suzano em “domesticar” as
tecnologias, também muitas vezes importadas, de producéo sonora.

A aquisicdo desta habilidade se fez possivel porque Suzano pertence a uma geracao
que passou a ter acesso aos meios de producdo musical. Diferentemente da dindmica que
constituiu a maior parte da vida profissional de Jorginho e seus pares, marcada claramente por
uma oposi¢ao (para colocar em termos marxistas) entre os musicos, donos apenas da “forga de
trabalho”, e as grandes empresas fonograficas e radiofonicas, donas dos “meios de producao”,

a trajetéria profissional de Suzano ocorreu em uma época em que mUsICOS passaram,
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gradualmente, a ter acesso, além dos instrumentos musicais, a outros equipamentos
profissionais: microfones, mesas de mixagem, gravadores etc. Estes equipamentos, além de
permitirem aos masicos terem, em maior ou menor medida, controle sobre outras etapas da
producdo musical para além da composicdo e da performance (a ponto de Suzano gravar um
de seus albuns solo inteiramente em seu estidio doméstico), muitas vezes sao incorporados ao
préprio conceito do instrumento musical, cuja configuracdo passa a ser entendida como todo
este conjunto: o instrumento “primordial” + o equipamento de captagdo (microfones) + o
equipamento de processamento do som.

Diferentemente também das geracBes antecessoras de musicos, para 0S quais 0
engenheiro de som era um funcionario da empresa de fonografia ou radiofonia, com quem
eles tinham contato somente no momento da captacdo da performance, Suzano por vezes
estabeleceu um relacionamento mais ‘“horizontal” com alguns destes profissionais, que
passaram a ser vistos como parceiros do musico para a construcao de sonoridades.

Significativo, também, é o fato da trajetoria de Suzano se dar em uma época na qual a
possibilidade da utilizacdo de mais canais ou pistas, em uma gravacao, expandiu-se, a ponto
de sua limitacdo virtualmente desaparecer (notadamente, a partir do aporte das tecnologias
digitais de gravacgdo). Isto implicou, como se vera, na potencialidade de emprego de até cinco
microfones, cada um com uma entrada independente na mesa de mixagem, para gravar apenas
um pandeiro, procedimento ja utilizado pelo musico: tudo “depende do papel do pandeiro na
musica”, nas palavras de Suzano. Esta situagdo contrasta com aquela enfrentada por Jorginho
do Pandeiro, durante muitos anos de sua atuacdo nos conjuntos regionais, quando, conforme
mencionado, havia apenas um microfone a disposi¢cdo para gravar o grupo inteiro, fazendo
com que o pandeiro invariavelmente se posicionasse ao fundo da sala, atras dos demais

instrumentos.

5.1 MARCOS SUZANO: TRAJETORIA

A narrativa da trajetoria biogréfica e artistica de Suzano, apresentada a seguir, baseia-
se em dados oriundos dos trabalhos acima comentados, acrescentados de relatos do proprio
musico, coletados em entrevista concedida em maio de 2016. As falas de Suzano, citadas de

ora em diante, referem-se a este depoimento, exceto quando indicado.
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5.1.1 Dados biograéficos e artisticos

Marcos Suzano Martins da Costa nasceu em 1963, no Rio de Janeiro, no bairro da
Tijuca. Durante sua infancia, a familia mudou-se para Copacabana, local onde se iniciou seu
envolvimento com a masica de percussdo, na segunda metade da década de 1970. No inicio
da adolescéncia, juntamente com amigos da vizinhanga, na falta de instrumentos musicais,
Suzano realizava batucadas em objetos como carros e elevadores. Para o musico, esta
manifestacdo de musicalidade constitui um mistério: “ISSo € um trogo que sempre esteve na
minha cabega: por que € que, instintivamente, eu batucava samba?”. O que intriga Suzano € o
fato de seu gosto musical, nesta época, contemplar exclusivamente artistas e bandas de rock
ou blues como Led Zeppelin, Pink Floyd, Ten Years After e Johnny Winters, os quais afirma
apreciar até hoje. O samba, no entanto, era presente na vitrola de sua casa: seu pai escutava
intérpretes como Martinho da Vila, Clara Nunes e Beth Carvalho.

Aos 13 anos de idade, apds presenciar o ensaio de um bloco (conjunto de percussdo
gue toca géneros associados ao carnaval carioca, como samba e marcha-rancho) em uma rua
de Copacabana, Suzano decidiu, junto com vizinhos, comprar instrumentos e montar um
grupo, que aos poucos adquiriu a configuracdo instrumental de dois repiniques, trés caixas e
trés surdos. Suzano e seu irméo eram os organizadores da batucada. O instrumento que ele
tocava no bloco era um surdo de 16 polegadas, que exercia a fungdo de surdo de terceira;'*
para 0 musico, a atracdo e envolvimento com este instrumento grave, cuja funcdo transcende a
rigidez da mera marcacéo ritmica, posteriormente se revelaria influente em suas concepcoes
musicais.

Suzano permaneceu, nos anos seguintes, adquirindo outros instrumentos de percusséo
associados ao samba. O ultimo deles foi o pandeiro, que, no entanto, apresentava dificuldades
ao musico: “Nao conseguia tocar. No pandeiro so saia partido-alto. [...] Eu ndo entendia como
¢ que era 0 movimento”. Sua grande atracdo pelo instrumento foi despertada em uma ocasiao
em que assistiu, pela TV, a uma performance de Jorginho do Pandeiro acompanhando a
cantora Clementina de Jesus.™*® Suzano tentou imitar os toques de Jorginho e, curiosamente,
em suas primeiras tentativas, tocou “ao contrario”, ou seja, iniciando a batida pela parte

superior da mdo direita, ao invés da inferior. Percebendo o que lhe parecia um equivoco,

1% Diferentemente dos surdos de primeira e de segunda, que numa bateria de escola de samba sdo responsaveis
pela marcacdo estrita do compasso bindrio da mdsica, os surdos de terceira, ou surdos de corte, executam
variacOes ritmicas desta marcacédo, atuando de maneira contrapontistica em relacdo a melodia do samba (cf.
MARCELINO, 2015, p. 49-53).

118 programa MPB Especial, produzido pela TV Cultura de Sdo Paulo, gravado em 05 set. 1973. Suzano
provavelmente assistiu a uma reprise do programa.
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Suzano o corrigiu e passou a tocar o pandeiro de choro da maneira tradicional, iniciando o
toque por baixo. Porém, anos mais tarde ele retomaria e desenvolveria esta forma de tocar,
que chamaria de “técnica invertida”.**’ Jorginho do Pandeiro e Jackson do Pandeiro (que
vivia no Rio nos anos 1970, e a quem Suzano assistiu varias vezes tocando) sdo 0s
pandeiristas que ele afirma mais terem exercido influéncia em seu envolvimento inicial com o
instrumento.

Suzano comegou a se inserir nos meios musicais do samba e do choro, frequentando
rodas destes géneros. Em 1980, seu grupo Chuva Fina ganhou um concurso estadual de
grupos de choro, 0 que deu certa projecao a seus integrantes e fez com que Suzano passasse a
receber convites para tocar com importantes artistas do género, como Joel Nascimento e
Paulo Moura. Paralelamente a seu envolvimento com o choro, Suzano passou a travar contato
com vertentes experimentais da musica instrumental, tocando com musicos mais velhos que
tinham como referéncia artistas como John McLaughlin, Miles Davis e Philippe Catherine.
Ele atribui grande importincia a este periodo: “Isso ai mudou minha vida, mudou tudo”. O
inicio da carreira musical profissional de Suzano coincidiu com sua graduacdo em Ciéncias
Econdmicas pela UFRJ, em 1985. Ele nunca chegou a exercer a profissdo de economista.

Os dois universos musicais acima mencionados, o do choro e o da musica instrumental
de carater experimental, podem ser entendidos como um tanto distantes; porém, aos poucos
comegaram a confluir na trajetdria artistica de Suzano. Primeiramente, com o grupo de choro
N6 em Pingo d’Agua, que propunha, em certa medida, uma renovacio no género, e com 0
qual ele gravou o disco Salvador (1987);'*® posteriormente, e com impacto muito maior no
desenvolvimento musical de Suzano, com o quinteto de mdusica instrumental Aquarela
Carioca. E importante ressaltar que Suzano nunca atuou exclusivamente como pandeirista. Ele
sempre se manteve tocando também outros instrumentos de percusséao, acusticos e eletronicos.
No entanto, notabilizou-se por ter concebido e levado a cabo ideias que foram determinantes
para a renovagao da linguagem do pandeiro brasileiro; é este o aspecto da carreira do musico
que constitui o interesse especial da presente pesquisa.

O Aquarela Carioca, por ser um grupo assumidamente experimental, cujo
direcionamento artistico era determinado pelos préprios integrantes, constituiu terreno
privilegiado para as investidas de Suzano no que se refere ao redimensionamento do papel do
instrumento: “Foi no Aquarela Carioca que eu entendi a importancia do pandeiro”. Este

entendimento se explicitou em uma situagdo na qual o grupo iria fazer uma apresentacéo de

1170 desenvolvimento da técnica invertida sera assunto abordado adiante.
118 Criado em 1979, 0 N6 em Pingo d’Agua permanece em atividade, tendo Celsinho Silva como pandeirista.



155

duracdo reduzida, em meio a outras apresentacfes de outros artistas, sem dispor de tempo
para fazer a passagem de som; dentre os varios instrumentos que tocava no grupo, Suzano
decidiu utilizar apenas o pandeiro, com resultado positivo: “o som veio forte, e com muita
pressao” (apud BARBOSA, 2015, p. 28). O Aquarela Carioca marcou o inicio dos
experimentos de utilizagdo do microfone anexado ao corpo do pandeiro, substituindo o
microfone fixo em um pedestal. O masico enfatiza a importancia, neste processo de
desenvolvimento de sua sonoridade, da colaboracdo do engenheiro de audio Denilson

Campos, que seria seu parceiro em diversos projetos musicais.

Figura 27 - O grupo Aquarela Carioca: Paulo Muylaert, Mario Seve, Lui Coimbra, Paulo
Branddo e Marcos Suzano

Fonte: reproducéo da contracapa do disco Contos (1991)

Participando do grupo Ociladocé,™™® liderado pelo clarinetista e saxofonista Paulo
Moura, Suzano travou contato com a musica do candomblé, por meio de Carlos Negreiros,
percussionista também integrante do grupo. Este encontro significou um ponto de inflexao na
carreira de Suzano: “Sé depois que estudei a musica do candomblé que as coisas clarearam
para mim” (apud POTTS, 2012, p.18, tradu¢do minha).”® A musica do candomblé ndo
configurou interesse do ponto de vista religioso por parte de Suzano, mas sim uma espécie de
descoberta de elementos, em certa medida velados, constituintes das influéncias

afrodiaspdricas na formacdo da musicalidade brasileira, que viriam a embasar muitas das

119 Este grupo gravou o disco Paulo Moura e Ociladocé interpretam Dorival Caymmi (1991). Informagéo
disponivel em: <http://www.paulomoura.com/sec_discografia_view.php?id=18&type=1>. Consultado em: 24
maio 2016.

120 «1¢ was only after I studied the music of candomblé that things were clarified for me” (grifo do autor).
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concepcdes musicais que ele formularia. Posteriormente, Suzano aprofundaria o contato com
este universo musical por meio de mestres como Caboclinho, Ménica Millet e Gabi Guedes.

Em fins dos anos 1980 e comego da década seguinte, Suzano realizou trabalhos com
grupos de masica instrumental e artistas da MPB nos quais introduziu, no pandeiro, uma série
de inovacgdes em termos de técnicas de execucdo, de sonoridade e de aplicagdo do instrumento
em contextos musicais diversos. As gravagdes mais relevantes deste periodo, sob este ponto
de vista, sdo o disco Aquarela carioca (1989), do grupo homénimo, no qual ele utiliza o
instrumento na releitura do reggae Top ten; o disco Sobre todas as coisas (1991), da cantora
Zizi Possi, no qual o pandeiro é utilizado no blues Gato gaiato e no bolero Sentimental
demais; outro disco do Aquarela Carioca, Contos (1991), no qual a sonoridade de Suzano
parece mais consolidada e o pandeiro é utilizado na releitura do rock Kashmir, do grupo Led
Zeppelin. Seu trabalho mais especialmente significativo desta época, principalmente no que
diz respeito a repercussdo e consequente contribuicdo para disseminacao de suas concepcdes
musicais para 0 pandeiro, talvez seja o disco Olho de peixe (1993), realizado em parceria com
0 compositor, violonista e cantor pernambucano Lenine. Performances de pandeiro de Suzano
contidas neste disco, bem como no disco Contos, serdo analisadas em detalhe no proximo
capitulo.

Outra gravacdo importante deste mesmo periodo foi feita com a cantora e compositora
Joan Baez. O album Play me backwards foi gravado em 1992, em Nashville, tendo como
engenheiro de som Jim Ball. A maneira como 0s sons grave, médio e agudo do pandeiro
foram organizados estereofonicamente surpreendeu Suzano, que nunca havia experimentado
esta qualidade de escuta nos estddios brasileiros onde costumava gravar (cf. MOEHN, op. cit.,
p. 288). “Eu ouvi um som de pandeiro que ndo acreditei [...]. Essa gravacdo me deu um
parametro grande”. Assim como Denilson Campos, Jim Ball é outro engenheiro de audio
constantemente referenciado por Suzano por ter dado fundamental contribuicdo ao
desenvolvimento de seu som, e com quem o0 musico voltaria a trabalhar em projetos
subsequentes.

Suzano langou trés discos como artista solo: Sambatown, Flash e Atarashii. Em todos,
ele assina também a producdo, bem como a autoria da maior parte das composicoes.
Sambatown (1996) foi gravado e mixado por Jim Ball, e é o Unico destes discos estruturado
em torno das atuacGes de Suzano ao pandeiro, instrumento presente em todas as faixas. N&o
houve adi¢do de efeitos ao som do instrumento, mas a busca de um som “amplo”, bem
distribuido dentro do espectro do estéreo, com a utilizacdo de até cinco canais diferentes para

gravar o instrumento (cf. MOEHN, op. cit, p. 291). O disco é predominantemente
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instrumental (Suzano canta em algumas faixas), com participagdes de musicos tocando
teclados, sopros e baixo. Semelhante instrumentacao esta presente em Flash (2000), gravado e
mixado por Denilson Campos. Neste disco, o pandeiro desempenha papel menos central,
embora ainda predominante. Suzano utiliza um sampler'?! para realizar alteracées nos timbres
e alturas dos instrumentos acusticos gravados (cf. MOEHN, op. cit., p. 293). Atarashii (2007)
foi inteiramente tocado por Suzano, gravado por ele em seu estidio caseiro e mixado por
Walter Costa. O disco é composto exclusivamente de sons de percussao e voz processados
eletronicamente. O som do pandeiro (a0 menos de um pandeiro reconhecivel auditivamente
como tal) desaparece completamente neste aloum; uma das faixas, na qual se evidencia tal
distorgdo timbristica do instrumento, tem o significativo nome de Mutations.

Ao longo da carreira, Suzano realizou colaboragdes importantes com artistas diversos.
A lista é extensa, merecendo destaque as gravacdes com Alceu Valenca (7 Desejos — 1991),
Ney Matogrosso e Aquarela Carioca (As aparéncias enganam — 1993), Gilberto Gil (AcuUstico
- 1994), Marisa Monte (Verde, anil, amarelo, cor-de-rosa e carvéo — 1994), Lenine (O dia em
que faremos contato — 1997), Carlos Malta e Pife Muderno (album homénimo — 1999; Paru -
2005), Paulinho Moska (Mdbile - 1999), Joyce (Gafieira moderna - 2001), Sting (All this time
- 2001), Ménica Salmaso (Voadeira - 2002), Elza Soares (Do coccix até o pescogo — 2002),
Omara Portuondo (Flor de amor - 2004), Chico Buarque (Carioca - 2006), Vitor Ramil e
Marcos Suzano (Satolep sambatown — 2007), Nana Vasconcelos, Marcos Suzano, Caito
Marcondes e Coragdo Quidltera (Sementeira: sons da percussdo — 2010), Trio 3-63 (Muacy -
2014), Roberta Sa (Delirio — 2015).

Embora nunca tenha sido o foco de sua atuacdo, Suzano também desenvolveu
atividades didaticas. Bernardo Aguiar, talvez seu aluno que posteriormente mais tenha se
destacado como pandeirista profissional, relata que o muasico ministrava cursos no Rio de
Janeiro, com oito aulas de duracdo, nos Gltimos anos da década de 1990.'% Atualmente,
Suzano ndo dé cursos regulares, mas realiza oficinas nas quais aborda suas concepgdes para 0
pandeiro. O musico também produziu um DVD, Pandeiro brasileiro — a complete lesson with

Marcos Suzano, lancado em 2008.

121 Aparelho eletronico que grava e armazena sons (samples) e que permite a manipulacdo digital de seus
parametros de timbre, frequéncia, duracdo e intensidade (informacédo obtida em Glossary of Audio, Recording
and Music Terms, disponivel em: <http://www.recordingconnection.com/glossary>.).

122 |nformagao obtida em depoimento concedido pelo musico.
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5.2 DESENVOLVIMENTO DE INOVACOES PARA O PANDEIRO BRASILEIRO

Esta secdo detalhara aspectos do desenvolvimento das inovacGes de Marcos Suzano no
que se refere ao pandeiro brasileiro: seus pressupostos conceituais, inspirados em diferentes
universos musicais; a conceituagdo da “técnica invertida”; a amplificacdo e processamento do

som do instrumento.

5.2.1 Pressupostos conceituais: musica do candomblé, musica pop

Partindo das tradi¢cdes do pandeiro no samba e no choro, nos quais este instrumento
desempenha um papel de sintese ritmica de outros instrumentos percussivos, Suzano
empreendeu uma reconceituacdo de seu ambito de atuacdo musical, tomando como base
pressupostos presentes em dois universos musicais que, em certa medida, podem ser
entendidos como opostos:

- das masicas do candomblé: masicas de tradicédo oral, ritualisticas;

- das mdasicas pop: masicas autorais, de disseminacao massiva, de viés mercadologico.

A musica do candomblé*® inspirou Suzano a dividir conceitualmente os sons do
pandeiro em graves, médios e agudos, & semelhanca dos tambores desta manifestacdo
religiosa afro-brasileira, em cujas cerimdnias sdo tocados os tambores rum, rumpi e 16.'2
Rumpi e Ié, tambores medio e agudo, sdo responsaveis por manter padrdes ritmicos regulares
que funcionam como base sobre a qual o rum realiza figuras ritmicas improvisadas. O rum € o
tambor grave, solista, que conduz a musica ritual. Ele passou a funcionar, para Suzano, como
referéncia do padrédo de atuacdo de um instrumento grave dentro de um conjunto musical:
“Durante uma época foi uma busca incessante, eu ouvia rum em tudo que era linha de baixo,
eu tentava decupar [sic] todos os sons que eu ouvia”. Em entrevista a Moehn (op. cit., p. 293),
Suzano explicita alguns contextos musicais cujos instrumentos graves, em seu entendimento,
guardam semelhangas com a atuacdo do tambor rum: as linhas de contrabaixo no reggae, as
frases de baixo realizadas pelo violdo de 7 cordas no choro, os padrdes de bumbo na bateria

do funk. A funcdo do tambor rum, tendo se tornado uma referéncia conceitual para Suzano,

122 0 candomblé, entendido como um complexo de religides afro-brasileiras que partilham caracteristicas em
comum, ¢ dividido em “nacdes”, que se referem a especificidades de cada manifestacdo do candomblé.
Embora ndo mencione este nome, Suzano se refere & misica do candomblé da nacdo queto ou nag0, que
nomeia seus tambores da maneira aqui descrita (cf. CARDOSO, 2006, p. 1-3).

124 Além dos trés tambores mencionados, nos rituais do candomblé também é utilizado o agogd ou g4, idiofone
de uma ou duas campénulas. Para informagdes sobre este conjunto, que compde o “quarteto instrumental” das
ceriménias, cf. CARDOSO, op. cit., p. 51-61.
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levou-o a desenvolver alternativas técnicas de execucdo que o permitissem utilizar o som
grave do pandeiro com mais fluéncia, bem como a experimentar maneiras de colocar em
destaque a sonoridade desta frequéncia grave.

A influéncia de bateristas da musica pop, especialmente aqueles ligados aos géneros
rock, reggae e funk, é assumida por Suzano: “[...] eu ougo muito mais bateristas que
percussionistas” (apud BARBOSA, op. cit., p. 47). Ela se evidencia em procedimentos
estilisticos do mUsico, como a incorporacéo da ideia de backbeats,®® do estabelecimento de
correspondéncia entre as platinelas do pandeiro e o chimbal'?® da bateria (responsaveis pela
conducdo do groove) e do desenvolvimento de linhas de graves que guardam grande
semelhanca de concepcdo com linhas de bumbo'’ (cf. POTTS, op. cit., p. 34). Para
desenvolver a potencialidade do pandeiro em desempenhar papel andlogo ao da bateria,
Suzano adotou a prética de tocar junto com discos que continham gravacgdes de bateristas de
sua admiragéo, como Bill Bruford, Sly Dunbar e John Bonham.

A analogia do tom grave do pandeiro com o tambor rum do candomblé e com o
bumbo da bateria levou o mdsico a pesquisar maneiras de ressaltar este som no seu
instrumento, por meio de modificacdes fisicas no préprio pandeiro, tais como: a utilizacdo de
peles mais grossas, que aceitam afinagdes mais baixas (cf. MOEHN, op. cit., p. 282); o
procedimento de abafar a parte inferior da pele (oposta a superficie percutida pela méo), por
meio da aplicacdo de fita adesiva ou uma camada de massa (semelhante a utilizada nas tablas
indianas), para minimizar ressonancias indesejadas (cf. POTTS, op. cit., p. 40-41). Esta
preocupacdo com a frequéncia grave do instrumento refletiu-se, por fim, no cuidado em
microfonar o instrumento de modo a enfatiza-la, atribuindo ao som grave um protagonismo
até entdo negligenciado. O percussionista Vina Lacerda comenta: “Quando ele comecou a
utilizar, ninguém usava o pandeiro com essa afinacdo. Ele jogou o pandeiro 14 embaixo [sic]
[...]. Inclusive, vocé vé um bumbo do John Bonham tocando e o pandeiro do Suzano, quer
dizer, vocé tem essa relacdo do bumbo da bateria e do som do grave do pandeiro”.*?®

O trabalho desenvolvido com o grupo Aquarela Carioca proporcionou a Suzano
autonomia para experimentacdo destas mudancas. Com o auxilio do engenheiro de audio

Denilson Campos, 0 musico realizou as primeiras tentativas de utilizacdo de um microfone

125 Acentuagéo do segundo e quarto tempos de um compasso quaternario. Em géneros como o rock e o funk, este
acento é caracteristicamente realizado pelo baterista na caixa (tambor).

126 Conjunto de dois pratos de choque, que podem ser percutidos por um dos pés (por meio de um mecanismo
denominado maquina de chimbal, acionado por um pedal) e/ou pelas baquetas do baterista.

127 Tambor mais grave da bateria, tocado mediante o acionamento, por um dos pés do baterista, de um pedal com
um batedor em sua extremidade.

128 Informagéo obtida em depoimento concedido ao autor.
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anexado ao corpo do pandeiro, nas apresentacdes ao vivo, em substituicdo ao microfone fixo
em um pedestal:
Eu falei: “Denilson, a questdo toda é a seguinte: eu sinto esse instrumento muito
mais como uma bateria do que como um instrumento de percussdo complementar,
[...] j& que eu tenho grave, médio e agudo.” Ai a gente comegou a pensar, se eu
mudar a afinacfo, aumentar a espessura do couro, usar um couro mais grave, mais

seco, ai a gente comegou a tirar um timbre que ficou meio marca registrada. E o
Aquarela foi o caminho, foi o trem que levou esse negdcio adiante.

5.2.2 Sons do pandeiro e papéis das maos

Para Suzano, ambas as partes da mdo com que ele efetivamente percute o pandeiro*?
sdo capazes de extrair os sons basicos do instrumento, que, para ele, se constituem em graves,
médios (tapas e sons abafados) e agudos (platinelas). Suzano, no entanto, considera mais
confortavel obter o som grave pelo toque do polegar do que pelas pontas dos dedos; ja os
tapas sdo mais facilmente obtidos pela méo espalmada do que pelo polegar (cf. POTTS, op.
cit., p. 30-32). A busca por acomodar a execu¢do do instrumento de maneira a extrair 0s sons
graves preferencialmente pelo polegar, e os tapas preferencialmente pela mao espalmada,
desencadeou o desenvolvimento da técnica invertida, assunto que sera abordado mais adiante.

O procedimento técnico, por parte de Suzano, de obtencdo dos sons de grave solto (de
polegar e de ponta de dedos), platinelas (de punho e de ponta de dedos) e tapa (de méo inteira)
é semelhante ao de Jorginho do Pandeiro, da mesma maneira que as execucfes destes sons
foram demonstradas no capitulo 3.

Ao contrario de Jorginho do Pandeiro, que nunca obtém o tapa com a parte inferior da

ma&o, Suzano extrai este som percutindo o centro da pele com o polegar.

129 Suzano é destro e, como geralmente fazem os destros, utiliza a mao direita para percutir o pandeiro e a
esquerda para sustenta-lo.
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Figura 28 - Tapa executado com o polegar no centro da pele

Fonte: acervo do autor. Fotografia de Nira Pomar

Os rulos sdo efetuados por Suzano por meio da friccdo do dedo médio, pressionado
sobre a pele do instrumento, de “baixo” para “cima”, fazendo com que as platinelas vibrem

continuadamente.

Figura 29 - Rulo obtido pela friccdo do dedo médio

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

A mao responsavel pela sustentacdo do instrumento tem papel ativo, com a
incorporacdo sistematica, quando necessario, dos movimentos de rotacdo do pandeiro,
notadamente em andamentos médios ou rapidos de padrGes ritmicos baseados em
semicolcheias ou fusas. O procedimento consiste em fazer com que a mdo que sustenta,
mediante o giro do antebraco, leve o instrumento em direcdo a parte da outra mdo que o
percutira, diminuindo a necessidade de movimentacdo desta, normalmente sobrecarregada

quando a méo de sustentacdo permanece estatica.
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Ao contrario da maioria dos pandeiristas de choro, que, conforme demonstrado no
capitulo anterior, realizam movimentos desiguais com a mao de sustentacdo, imprimindo
maior amplitude aos movimentos referentes a segunda e terceira semicolcheias de cada
tempo, Suzano normalmente busca a igualdade de amplitude destes movimentos, o que resulta
em sons mais uniformes para todas as semicolcheias. Este procedimento sera ilustrado no
préximo capitulo.

Diferentemente de Jorginho e de grande parte dos pandeiristas que tocam choro,
Suzano ndo utiliza, em nenhuma situacdo, o dedo médio da médo que sustenta o instrumento
para abafar a parte inferior da pele do pandeiro. Quando deseja extrair 0 som grave abafado,
seja com o polegar ou com as pontas dos dedos, percute uma regido proxima ao centro da
pele, minimizando assim a vibracdo da pele. O procedimento, quando feito pelo polegar, é
muito similar ao do tapa de polegar, porém, realizado com mais suavidade do que este.

Por outro lado, Suzano utiliza a méo de sustentacdo para realizar efeito de glissando:
a0 mesmo tempo em que percute o0 instrumento, exerce pressdo na parte superior da pele com
0 dedo polegar da médo que o segura. Esta pressdo é gradualmente aumentada ou diminuida,

de maneira a fazer subir ou descer a tensdo (e a afinacédo) da pele.

Figura 30 — Realizacgéo de efeito de glissando pela pressdo do polegar da méo de sustentagéo
contra a pele do pandeiro

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

5.2.3 Técnica invertida

Uma substancial inovacdo de Suzano é o desenvolvimento da chamada técnica
invertida. Ela significa a possibilidade de iniciar um padrdo ritmico ndo necessariamente com
a parte inferior da méo (por baixo), como é feito normalmente na maioria das formas

tradicionais de tocar o pandeiro, mas também com a parte superior (por cima).
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Constatando que em varios padrdes ritmicos, tanto da musica do candomblé quanto
em alguns géneros de musica pop, ocorre a predominancia de sons graves nas posicdes
contramétricas dos tempos do compasso, Suzano percebeu que, ao inverter a logica dos toques
tradicionais de pandeiro e iniciando o toque por cima, estes sons graves em posicoes
contramétricas passariam a ser automaticamente obtidos pelo polegar, resultando em condicao
de execucdo mais confortavel. O musico vincula este desenvolvimento conceitual e técnico ao
periodo em que, tocando no grupo de Paulo Moura, travou contato com a musica do
candomblé:

Teve a coisa de eu comecar a trabalhar com o Paulo [Moura], final de 86, inicio de
87, eu comecei a conhecer a coisa dos ritmos do candomblé, dos cultos afro-
brasileiros. Isso ai mudou completamente a minha maneira de pensar, por causa
exatamente da fungdo dos graves, médios e agudos, que € um norte muito
interessante pro percussionista, na organizacdo de ideias, de timbres, de tudo [...].
Isso ai ocupou minha cabega de uma maneira que eu comecei a tocar, transpor tudo
pro pandeiro. Ai quando eu comecei a transpor pro pandeiro, senti que a articulacéo,
a dindmica do meu toque tinha mudado [...]. E eu comecei a sentir necessidade de
cada vez usar mais a mao esquerda, e comegou a me limitar a coisa de trabalhar
sempre com o ded&o no inicio, na forma tradicional. Ai eu pensei: bom, eu néo sei

por que a gente ndo comega com um [toque] na ponta dos dedos, a gente sempre tem
gue comegar com o punho. E ai eu comecei a inverter todas as batidas que eu fazia.

Interessantemente, Suzano retomou o caminho que havia intuido em suas primeiras
tentativas de tocar o instrumento; porém, neste ponto de sua carreira, ja o fez de maneira
consciente, embasada nos conceitos sonoros que vinha formulando e na necessidade de
melhor adaptar a “tocabilidade” do instrumento a estas formulagdes conceituais.

Além da melhor acomodacdo dos sons graves contramétricos, que passam a ser
obtidos pelo polegar, outra vantagem possibilitada pela técnica invertida, dentro do universo
estilistico desenvolvido pelo musico, diz respeito as adaptacfes de grooves de bateria
inspirados em géneros como o rock e o funk: nestes, ¢ muito comum a realizacdo, na caixa,**
de acentos nos backbeats. Buscando utilizar os sons de tapa para emular o som da caixa da
bateria, Suzano percebeu que a utilizacdo da técnica invertida automaticamente o0s
posicionava nas posi¢es cométricas do compasso, favoraveis a execucdo do tapa com a médo
inteira, de obtencdo mais confortavel.

Quanto ao som grave, sua obtencdo pelas pontas dos dedos ja configurava traco
estilistico presente nas performances de Jorginho do Pandeiro, Jodo da Baiana, Gilberto
D’Avila e Risadinha, conforme apontado no capitulo anterior. No entanto, diferentemente

destes musicos, que, por utilizarem exclusivamente o que hoje se entende por técnica

130 Caixa ou caixa clara é um tambor bimembranofone, cuja caracteristica é a existéncia de uma esteira
constituida de fios metélicos que vibra em contato com a pele inferior, quando a superior é percutida.
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tradicional, somente empregavam os graves de pontas de dedos em posi¢des contramétricas
do compasso, Suzano utiliza-os tanto nas partes cométricas quanto nas contramétricas, de
acordo com a situacao.

A técnica invertida, assim como a rotacdo sistematica da mdo de sustentacdo,
representam recursos de que Suzano lanca méo de acordo com a necessidade apresentada pela
musica em questdo. Estes procedimentos sdo adotados, via de regra, em adaptacdes, com
andamento médio ou rapido, de ideias inspiradas em grooves de bateria, tocados com
semicolcheias ininterruptas; para outras situagfes musicais, o padrdo motor de organizacao da
levada pode mudar. As transcri¢fes apresentadas no proximo capitulo ilustrardo melhor esta

questéo.

5.2.4 Pandeiro amplificado: o frame drum para além da moldura

Parte constituinte da sonoridade de Suzano ao pandeiro decorre da grande atencéo por
ele dirigida a aspectos relativos as tecnologias de captacdo e amplificacdo do som do
instrumento. Eles incluem preocupag¢bes com microfonacdo e com o processamento do som
captado pelo microfone (procedimento de realizar transformagfes do mesmo por meios
eletrbnicos ou digitais). Para Suzano, amplificar o0 som do pandeiro ndo significa
necessariamente apenas ampliar seu volume, mantendo o timbre o mais proximo possivel do
som natural do instrumento acustico; o processo pode incluir tratamentos (anélogos aos que
sdo aplicados, por exemplo, a guitarra elétrica) que acabam por modificar o som resultante.
Este ponto seréa retomado adiante.

5.2.4.1 Microfonacéo

Uma maneira usual de amplificar o som do pandeiro consiste em utilizar um
microfone posicionado em um pedestal a aproximadamente um palmo de distancia do
instrumento, embaixo deste. Este método, provavelmente a Unica possibilidade conhecida
durante os primeiros anos de carreira de Suzano, causava insatisfacdo ao musico, que buscou
alternativas, com o auxilio de Denilson Campos. “Eu falei: Denilson, eu ndo aguento mais
tocar em frente a um pedestal, a um microfone. E o fim da picada. Isso ndo existe. [...] Eu

mexo a mao. [...] O instrumento ndo esta rendendo nada”.
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Por perceber que tocar sobre um microfone posicionado em um pedestal resulta em
perda de eficiéncia da amplificacdo, devido a constante movimentacao do instrumento que é
impressa pela mdo que o sustenta, Suzano experimentou maneiras de anexar um pequeno
microfone condensador'® ao fuste do pandeiro. Este procedimento é o preferido pelo musico
para performances em palcos.

As vantagens da utilizagdo de um microfone anexado ao pandeiro incluem: maior
uniformidade na captacdo do som do instrumento; possibilidade do musico ter mais
movimentacdo no palco, no caso de apresentacfes ao vivo; possibilidade de direcionar o
microfone para a pele do pandeiro, dando mais proeminéncia ao som dos graves que ao das
platinelas, proporcionando, com isso, maior equilibrio ao som do instrumento e compensando
a perda de volume dos graves ocasionada pela adocao da afinacdo mais baixa.

As primeiras tentativas realizadas por Suzano neste sentido foram feitas com o Sony
ECM-16T, um modelo condensador, de lapela, apropriado para uso de oradores em palestras.
O resultado inicial entusiasmou o musico: “Quando eu liguei esse microfone e funcionou, o
som do instrumento mudou”. Posteriormente, ele experimentou os microfones AKG C519M e
Audio-Technica Pro 35, ambos projetados para uso em instrumentos de sopro. No comeco
dos anos 1990, Suzano adotou o microfone Shure SM98, que mostrou vantagens em relacao
aos modelos anteriores; mais tarde, optou por uma versdo aprimorada deste ultimo, o Shure
Beta98, que durante anos foi seu microfone preferido para aplicagdes ao vivo. Para afixa-lo ao
pandeiro, Suzano desenvolveu uma solugdo “caseira” (ja que o mecanismo original de fixacao
deste microfone era inadequado para uso no pandeiro), que consistia em prender, com uma
fita isolante, o microfone a uma bracadeira em “L”, com uma borracha de apagar entre os
dois, a qual tinha a funcdo de amortizar o ruido transmitido pela moldura do instrumento ao
microfone; finalmente, a bracadeira era presa a um dos parafusos de afinacdo do instrumento
(cf. POTTS, op. cit., p. 45-48).

Atualmente, o microfone utilizado por Suzano nas apresentacdes em palco € um
modelo do tipo condensador cardioide (unidirecional), desenvolvido pelo norte-americano
Bill Bowen, o qual afirma ser este o primeiro microfone projetado especialmente para uso em

frame drums. Segundo Bowen, amplificar o pandeiro apresenta desafios, pelo fato do

131 Microfone condensador utiliza uma placa fixa e uma membrana mével, que funcionam como lados opostos de
um capacitor. A pressdo sonora faz variar a distancia entre estas placas e a tensdo entre elas, que é amplificada
por um dispositivo eletrdnico, gerando sinal de dudio. Os niveis de saida de som deste tipo de microfone séo
mais fortes que os niveis de saida de som obtidos no microfone do tipo dindmico. O microfone condensador se
caracteriza pela alta sensibilidade e pouca propensdo a saturacdo mecénica, além de poder ser de tamanho
muito menor que o microfone dindmico. Necessita de uma fonte externa de alimentacdo (dados obtidos em
VALLE, 2002, e no website da fabricante de microfones Audio-Technica, disponivel em: <www.audio-
technica.com>.).
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instrumento estar em constante movimento e produzir sons que vdo dos mais graves aos mais
agudos, dentro do espectro de frequéncias audiveis. O fabricante também revela sua
preocupacdo com o desenvolvimento de uma bracadeira para anexar o microfone ao
instrumento que seja, ao mesmo tempo, leve e forte o suficiente para resistir a

movimentagao."*

Figura 31 - Pandeiro de Suzano com o microfone fabricado por Bill Bowen

Fonte: fotografia do autor

Para gravacGes em estudio, o procedimento de microfonacdo do pandeiro admite
variaveis. Podem ser utilizados desde um até cinco microfones simultaneos, enviados para
canais diferentes da mesa de gravacao (procedimento utilizado por Suzano nas gravagdes de
Sambatown, seu primeiro disco solo). Para o musico, o que determina a escolha do método
utilizado em uma gravacdo é o papel do pandeiro na masica: se o instrumento serd a Unica
percussao a ser gravada, “ai vale a pena grava-lo em trés canais, [...] no centro vocé botar o
grave, e um L-R [sic] pra vocé distribuir o panorama do instrumento pra ele ficar um pouco
mais amplo”.*** Se, por outro lado, o pandeiro for um dentre varios outros instrumentos de
percussao em uma gravacdo, sem importancia em particular, a utilizacdo de apenas um
microfone pode ter resultado satisfatorio.

Embora eventualmente utilize o microfone anexado no corpo do pandeiro para
gravacOes em estidio, Suzano normalmente prefere a utilizacdo de microfone montado em um
pedestal, posicionado a aproximadamente um palmo de distdncia do pandeiro, abaixo dele.

Indagado sobre uma possivel perda de eficiéncia de captacdo ocasionada pelo procedimento,

32 |nformag®es obtidas no website do fabricante. Disponivel em: <www.bowenaudio.com>.
133 panorama, ou pan, refere-se a distribuicdo espacial de um som no sistema estereofonico, que utiliza dois
canais de reproducéo de som. L-R se refere a Left e Right, os lados esquerdo e direito do estéreo.
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uma vez que o microfone ndo acompanha o movimento do instrumento, Suzano considera que
tal perda ndo acontece, embora ndo saiba ao certo explicar o porqué. Ele especula que uma
possivel razdo seja o fato de, em estudio, as condi¢Bes técnicas serem muito diversas das do
palco: a qualidade dos microfones utilizados é muito superior, assim como a qualidade das
salas, com seu isolamento e tratamento acustico.*** Sejam quais forem as explicacées técnicas
possiveis, 0 conhecimento empirico de Suzano o levou a considerar a utilizacdo de (bons)
microfones montados em pedestal como a melhor opc¢éo para gravacfes em estudio.

Em seu estidio caseiro o musico dispde de alguns microfones, cuja selecdo para
utilizacdo depende do tipo de gravagdo a ser feita. Entre eles, destacam-se o Neumann
TML103 e Neumann KM184, ambos condensadores (cf. POTTS, op. cit.,, p. 55); o DPA
4099, também condensador (cf. BARBOSA, op. cit., p. 45); o Telefunken M82, microfone

dinamico;*** o Royer R-121, microfone do tipo ribbon.**
5.2.4.2 Processamento do som

Suzano revela que sua atracdo por tecnologias de estidio remonta aos primeiros

tempos de audi¢édo de discos de rock:

Eu sempre gostei. Por exemplo: se tinha uma coisa que eu adorava no Led Zeppelin
era quando comecava aquele negécio de phaser®’ na bateria, sons de guitarra...
[Suzano imita sons com a boca]. [...] Pink Floyd, cara. Eu comprei o Dark Side of

3% Penso que deve-se também considerar a auséncia, em estidio, de dois fatores que ocorrem no palco:
“vazamento” e retroalimentacdo. “Vazamento” ¢é a captacdo, por parte de um microfone, de sons de outros
instrumentos além daquele que este microfone se destina a captar; em estddio, esta situagdo ndo ocorre, pois
geralmente grava-se um instrumento sozinho em uma sala, separado dos demais. Retroalimentacdo ocorre
quando o som de um instrumento, captado por um microfone, é amplificado em uma caixa de som, e este som
amplificado é novamente captado pelo mesmo microfone, condicéo esta que inexiste em um estudio, devido a
utilizacdo de fones de ouvido.

135 Microfone dinamico é aquele que tem um diafragma com uma bobina anexada proximamente a seu Vvértice.
Tem como caracteristica a robustez, sendo comumente utilizado para sonorizagdo em palcos. Sua sensibilidade
é mais baixa, tendendo a ignorar sons de pequena intensidade. Nao necessita de fonte de alimentacdo externa
(informagGes da fabricante japonesa Audio-Technica, disponivel em: www.audio-technica.com; também cf.
VALLE, 2002). O microfone dindmico M82, da Telefunken, é projetado para microfonagédo do bumbo, tambor
mais grave da bateria, e tem um filtro que corta algumas frequéncias médio-graves (informagdes da fabricante
alema, disponivel em: www.telefunken-elektroakustik.com/products/mics)

138 Microfone ribbon, ou microfone de fita, realiza a transducdo (conversdo de energia acUstica em elétrica)
mediante uma fina tira de aluminio que se move entre dois imés, produzindo uma pequena tensdo elétrica que
¢ aumentada por um transformador. E apreciado pelo “calor” do som resultante, porém, tende a ter
constituicdo mais fragil e de facil saturagdo (informagdes obtidas em: www.audio-technica.com; também cf.
VALLE, 2002). A Royer, fabricante norte-americana do modelo utilizado por Suzano, o R-121, afirma que
este prima por sua solidez, realismo na reproducdo do som captado e versatilidade de utiliza¢Ges (informagao
obtida em www.royerlabs.com).

37 Efeito eletrdnico que consiste em uma série de filtros que produzem atrasos em relag&o a um som original. Ao
serem mesclados, o sinal original e os sinais atrasados provocam cancelamento de fase em algumas
frequéncias, tornando-as menos fortes, enquanto ressalta outras frequéncias. O efeito sonoro resultante é
comparado a uma “varredura”. Informagdo obtida no manual do software de produgdo de audio Audacity,
disponivel em: <http://manual.audacityteam.org/man/phaser.html>.
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the Moon. [...] Quando eu ouvi esse disco foi um soco na minha cabeca, eu ficava
assim, 0: que € isso, que que € isso? Depois, com o tempo, eu fui entender que
aquilo ali era o trabalho de um cara, sabe, do Alan Parsons, ai eu falei: “P0, o cara é
um génio, isso é tudo montado, isso € tudo sendide, onda... [...] Comecei a curtir
muito essa coisa de processamento.

A utilizacdo intensiva, por parte do masico, de equipamentos para processar 0 som do
pandeiro, ao vivo e em estudio, foi desencadeada por uma situacdo vivida por ele em Coldnia,
Alemanha, em 1996. Ap6s uma apresentacdo realizada com Lenine, os musicos foram
informados que no subsolo do local da apresentacdo funcionava um clube onde se ouvia

138 sabe, eu nunca tinha

musica eletronica. “Quando entrei na parada estava rolando jungle,
ouvido [...]. Eu fiquei em estado de choque. [...] Que ritmos sdo esses, que batida é essa? [...]
Ai eu olhava pro meu set no dia seguinte e falei: ‘Vai ser a tltima temporada desse set!”” Em
viagem ao Japdo, no ano seguinte, 0 musico comecgou a adquirir equipamentos eletrénicos e
discos de jungle para realizar o que entendia como uma atualizacdo de seu som. Estes
equipamentos incluem pedais de efeito e pré-amplificadores.

Os pedais de efeito sdo utilizados por Suzano em apresenta¢BGes ao vivo (de acordo
com a necessidade, relacionada a concep¢do musical do trabalho em questdo) e em gravacoes
de estudio. Eles incluem um pedal de volume, usado principalmente em performances ao vivo
com o intuito de equilibrar a dindmica do som do pandeiro com os volumes dos demais
instrumentos no palco, e uma série de pedais ou modelers (equipamentos que emulam
diversos tipos de pedais em um unico aparelho), que proporcionam controles de diversos
parametros de configuracdo do timbre e aplicacdo de efeitos como delay™® e distorcdes.

Os pré-amplificadores utilizados no estadio de gravagdo caseiro de Suzano incluem o
Universal Audio 2-610 e o Neve 1073DPD. Ambos possuem dois canais de entrada, o que
permite a Suzano gravar utilizando dois microfones, simultaneamente, em cada um destes
aparelhos. Outro equipamento de que dispde é o Sherman Filterbank V2, unidade de filtro
analdgico e distorcdo que permite ao musico transformar o som do pandeiro, até torna-lo
irreconhecivel como tal.**

Sobre o uso do pedal de efeito Whammy, oitavador fabricado pela Digitech, Suzano

afirma;

138 Subgénero da musica eletronica para pistas de danga que emergiu da aceleragdo de padrdes ritmicos de outros
subgéneros da mesma, como o techno, house e hip-hop, resultando em um groove, cujo andamento pode
chegar a até 150 bpm, “aspero e metalico, porém também dangante” (cf. NOY'S, 1995, p. 321, tradugdo minha.
No original: “a harsh and metallic, yet also danceable, groove”).

3° Tipo de processamento de som cuja caracteristica é a reproducéo do sinal original com atraso, gerando um
efeito de eco (cf. ZUBEN, 2004).

140 para detalhes sobre os pedais de efeito e pré-amplificadores utilizados por Suzano, cf. POTTS, op. cit., p. 50-54.



169

Eu posso botar o pandeiro uma oitava abaixo ou uma quinta abaixo. [...] Ai o
monitor te gera um som, que vocé fala: “Ué?” Sua batida muda, porque vocé esta
recebendo um som ja diferente. Ai vocé comega a tocar com muito mais intensidade,
a sua articulacdo de som muda [...] Entdo o instrumento, em um segundo ele
desaparece. Tudo em funcdo daquele som, do timbre. Entdo o timbre fica muito
maior do que a presenca do instrumento em si.

Esta colocacdo sugere que o uso da tecnologia pode reconfigurar a prépria interacéo
do instrumentista com o instrumento, influindo na maneira de tocar e alcando o timbre ao
primeiro plano. Neste mesmo sentido, Guilherme de Castro, em sua tese sobre a construgdo de
sonoridades em estudios de gravagéo, afirma:

Tocar um instrumento moderno ndo é apenas moldar o som adequado a cada ocasido
pelo gesto corporal e sua consequente resposta, mas, [...] muitas vezes, criar o

préprio instrumento em si ou, pelo menos, 0 som a ser controlado pelo instrumento
gue, entdo, funciona mais como uma interface (CASTRO, 2015, p. 63).

Consideracdo semelhante, sobre dissociacdo — e posterior reassociacdo - entre
instrumento e som resultante, ja havia sido formulada por Suzano em entrevista a Brian Potts:
Eu penso muito nisso. E meio metafisico. Por exemplo, vocé vé o instrumento e sua

mente identifica como um pandeiro... e de repente vocé o toca, e 0 som que emerge

é completamente diferente do que vocé espera. Sua mente apaga a imagem do

pandeiro e vai direto para o som... e, em segundos, vocé se perde no som. Dai,

quando vocé volta pra procurar a origem deste som... vocé se da conta que é o

pandeiro... vocé ouve algo que vocé ndo consegue acreditar que estd vindo deste
instrumento... (apud POTTS, op. cit., p. 75, tradugdo minha).***

As concepcdes de Suzano referentes a sonoridade do pandeiro brasileiro apontam para
uma verdadeira reconfiguracdo organoldgica do instrumento (nos termos da sistematica de
Sachs e Hornbostel, abordada nos capitulos iniciais). O pandeiro brasileiro, em seu
entendimento, passa a ser constituido por trés partes complementares: tambor + sistema de
amplificacdo + sistema de processamento do som. Ou seja, 0 instrumento passa a reunir

caracteristicas de trés categorias de classificacdo: membranofone, idiofone e eletrofone.'*

11 < think a lot about this. It’s kind of metaphysical. For example, you see the instrument and the mind
identifies it as a pandeiro... and suddenly you hit it, and the sound that comes out is completely different from
what you expect. Your mind erases the image of the pandeiro and goes straight to the sound... and in seconds
you get lost in the sound. Then, when you come back to look for the origin of this sound... you realize it’s the
pandeiro... you hear something that you can’t believe is coming from this instrument...” (grifos do autor).

#2 Conforme apontado no capitulo 2, a sistematica de Sachs e Hornbostel ndo prevé instrumentos “hibridos”, no
sentido de pertencerem a mais de uma categoria: embora possuam soalhas, pandeiros sdo classificados
unicamente como membranofones. De acordo com as normas desta sistematica, instrumentos acUsticos com
microfones anexados, mas que ndo sofreram modificacdo em sua forma original, como é o caso do pandeiro de
Suzano, ndo sdo classificados como eletrofones, permanecendo classificados de acordo com sua fonte sonora
priméria. Este caso particular aponta a dificuldade do sistema de Sachs e Horbostel em classificar

1
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O entendimento do pandeiro brasileiro “moderno” (a partir de Suzano) como um
instrumento mais amplo do que aquele que era conhecido até entdo ja havia sido sugerido
pelos titulos de trés importantes textos a respeito do masico, publicados entre 2009 e 2012:
Marcos Suzano — Expanding the Pandeiro (Marcos Suzano — Expandindo o Pandeiro) (LIM,
2009); How Percussionist Marcos Suzano Turned Brazilian Tambourine into a Drum Kit
(Como o Percussionista Marcos Suzano Transformou o Pandeiro Brasileiro em uma Bateria)
(MOEHN, 2009); Marcos Suzano and the Amplified Pandeiro (Marcos Suzano e o Pandeiro
Amplificado) (POTTS, 2012) — tradugdes minhas.

5.3 NOVOS AMBITOS MUSICAIS PARA O PANDEIRO BRASILEIRO

A expansao na configuracdo do instrumento encontra correspondéncia na abertura de
possibilidades de utilizagdo para o pandeiro brasileiro, que passa a ser percebido como
instrumento capaz de atender a uma série de situagcdes musicais as quais ndo era anteriormente
associado. Suzano afirmou: “Eu nao toco apenas um estilo. Por exemplo, sou brasileiro, mas
ndo vou me limitar a baido, samba, maracatu ou caboclinho todo o tempo — de jeito nenhum!
O resultado é uma erosdo do estereotipo do ‘percussionista exético do terceiro mundo’” (apud
LIM 2009, p. 23, traducdo minha).**?

O masico evidencia, aqui, sua intengdo de transitar sem restricGes entre 0s géneros
musicais, independentemente do fato dele “ser brasileiro”, independentemente de o pandeiro
muitas vezes ainda ser visto primordialmente como instrumento ligado a manifestagdes
entendidas como folcléricas ou tradicionais. Acima de tudo, manifesta o desejo de ndo ser
visto como o “exético”, o diferente, mas sim de ser considerado em pé de igualdade com
qualquer outro instrumentista, seja qual for o contexto musical em jogo. “Eu tenho verdadeiro
pavor disso. [...] O cara pode ser dinamarqués, pode ser brasileiro, pode ser de onde for — a
musica é muito acima, muito superior. E eu acho que um dos problemas do percussionista
brasileiro ¢ se ater ao determinismo regional”. Por outro lado, Suzano valoriza a importancia
de o percussionista conhecer as tradigdes musicais regionais: “[...] vocé€ tem que ter um firme

alicerce musical. No meu caso € a musica afro-brasileira [...]. E a partir disso, vocé explora

satisfatoriamente todos os “exemplares” de instrumentos, em especial aqueles associados ao desenvolvimento
de novas tecnologias.

13 <1 don’t just play one stile. For example, I’'m Brazilian, but I’'m not going to limit myself to baiao [sic],
samba, sambinha [sic], maracatu, or caboclinho the whole time — no way! The result is an erosion of the

999

‘exotic third world percussionist stereotype’”.
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outras coisas, mas vocé€ tem que ter um alicerce solido” (apud LIM, op. cit., p. 24, traducao
minha).***

A este respeito, Vina Lacerda, autor de importante método para o estudo do pandeiro
brasileiro, comenta: “Eu acho interessante isS0 — a caracteristica de ele trazer um universo que
a priori ndo teria uma estética parecida com a musica brasileira [...], ele colocar isso e traduzir
esse universo pra dentro de um instrumento tio elementar da musica brasileira”.**

Indagado sobre o estagio atual de insercdo do pandeiro brasileiro nas musicas
mundiais, Suzano faz consideragfes sobre a internacionalizagdo da confeccdo dos
equipamentos que utiliza atualmente: seu instrumento é feito no Japéo, pelo luthier Tehuriko
Toda; seu microfone favorito para apresentacdes ao vivo € feito nos Estados Unidos, pelo
norte-americano Bill Bowen; seu equipamento nas apresenta¢fes inclui, quando a situacao
exige, um pré-amplificador valvulado feito sob encomenda no Japéo. Estas informacgdes sem
duvida sdo significativas (especialmente no tocante ao tambor em si), mas o que parece
impressionar mais Suzano € o interesse que ele observa, em experiéncias vividas no exterior,
com relacdo ao aprendizado de tocar o instrumento.

O musico relata ter sido convidado, em 2008, para se apresentar e ministrar uma
oficina de pandeiro brasileiro no Tamburi Mundi, festival de frame drums realizado
anualmente em Freiburg, Alemanha. Os demais artistas que se apresentaram também deram
aulas que, de acordo com o masico, recebiam cinco alunos em média; a aula de Suzano teve
participantes provenientes de Rassia, Portugal, Suica, China, Irlanda, Chile e outros paises,
totalizando 38 alunos, todos eles portando pandeiros brasileiros.

Suzano tem forte ligacdo com o Japdo (ja viajou 40 vezes para este pais), onde
desenvolve atividades envolvendo apresentagdes (ele estabeleceu parceria com o baterista
Takashi Numazawa e um engenheiro de som, com 0s quais realiza performances de mdsica
totalmente improvisada), gravacdes e clinicas de pandeiro. Ele observa um uso crescente do
instrumento pelos percussionistas japoneses, que “usam o pandeiro no set assim como a conga
entrou, um tempo atrds. E tocam o groove, é pra botar na levada”. Aqui, Suzano estabelece
paralelo entre 0 pandeiro e a conga, tambor cubano que, apds sua insercdo no latin jazz norte-
americano, a partir dos anos 1940, paulatinamente deixou de ser associado exclusivamente a
musica afro-cubana para ganhar aceitacdo em outros ambientes musicais, inclusive a musica

pop. E quando ele menciona que os japoneses utilizam o instrumento para “tocar o groove”, é

144 «[..] you've got to have a strong music foundation. In my case it is Afro-Brazilian music [...]. And from

there, you explore other things, but you have to have a solid foundation”.
14% |nformag&o obtida em depoimento concedido pelo musico.
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no sentido em que eles ndo estdo necessariamente preocupados em utiliza-lo para tocar
mausica brasileira, mas entendem o instrumento como capaz de fornecer uma base ritmica para
sustentar o groove em diversas situages musicais.**°

Além de vislumbrar, para o pandeiro brasileiro, um possivel caminho de aceitacéo
mundial semelhante ao trilhado pela conga cubana, Suzano aponta duas vantagens que aquele
possui em relacdo a esta: sua portabilidade e a ampla gama de frequéncias de que dispde.
Devido a afinacdo grave da pele e as platinelas agudas, a gama de frequéncias de um pandeiro
vai desde aproximadamente 80 Hz até 6 KHz; a de uma conga, por sua vez, varia de cerca de
80 Hz até 1,5 KHz (cf. POTTS, op. cit., p. 58).

Vina Lacerda estabelece paralelos entre a trajetoria atual do pandeiro e a do cajon,
instrumento de origem peruana. Para ele, a aceitacdo e assimilacdo de ambos se devem ao fato
de serem instrumentos de sintese ritmica e terem, em comum, timbres e frequéncias que se
assemelham aos da bateria, a qual, em sua opinido, a industria fonogréfica voltada a musica
pop de certa forma impds como padrdo de instrumento de percussdo em um conjunto
musical.*’ De maneira semelhante, também o pandeirista norte-americano Scott Feiner
sustenta paralelos entre 0 pandeiro e o cajon (cf. ALLEN, 2015, p.114).

O conceito do pandeiro como instrumento capaz de desempenhar papel analogo ao de
uma bateria em um grupo musical é constantemente referenciado pelos instrumentistas das
geragdes recentes. Comparagdes com a bateria e elogios & sua portabilidade (sintetizados em
termos como “bateria de bolso” ou similares) sdao lugares-comuns nos depoimentos dos mais
de 50 pandeiristas, brasileiros e estrangeiros, coletados por Daniel Allen (op. cit.). Bernardo
Aguiar, um expoente dentre os pandeiristas brasileiros que emergiram a partir dos anos 2000,
pondera que o pandeiro pode estar seguindo 0s mesmos passos historicos da bateria, que
surgiu quando se vislumbrou a possibilidade de um sé masico fazer a funcdo de dois ou mais
ritmistas: inicialmente associada ao mundo do jazz, contexto no qual se desenvolveu, aos
poucos a bateria foi se inserindo em outros géneros musicais, tendo ha tempo presenca
massiva nas musicas do mundo. Para Bernardo, isto ocorreu devido ao fato de ela ser um
instrumento de sintese de ideias ritmicas (assim como, para ele, também o sdo o pandeiro, 0
violdo e o piano).*

Ele considera que o pandeiro, o qual emergiu a partir do mundo do choro (tal qual a

bateria, surgida no jazz), tende a ganhar “vida propria”: “O pandeiro brasileiro estad cada vez

148 para estes dois pontos, o paralelo entre a aceitagdo mundial do pandeiro e das congas cubanas e o uso do
pandeiro pelos japoneses de modo dissociado da musica brasileira, cf. POTTS (op. cit., p. 57-62).

147 |nformagdo obtida em depoimento concedido pelo musico.

148 |nformacdo obtida em depoimento concedido pelo musico.
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mais pandeiro universal”.**® Neste sentido, ele relata experiéncias recentes nos Estados
Unidos, onde gravou com o importante grupo nova-iorquino Snarky Puppy (gravacgédo da qual
participou o cantor malinés Salif Kéita).®™® Os norte-americanos, segundo ele, se
impressionam com a capacidade do pandeiro brasileiro, especialmente no tocante a producao
de sons graves, potencialidade que ndo se encontra no tambourine norte-americano. Outro
ponto que favorece a boa aceitacdo do pandeiro contemporéneo nos Estados Unidos, para
Bernardo, € a apreciacdo que 0s norte-americanos tém pelo groove. Ele observa a
disseminacdo mundial do instrumento, citando Japao, Australia e alguns paises da Europa
como lugares onde mdusicos locais ja apresentam bom estagio de desenvolvimento. Estes
musicos geralmente acabam por adaptar os recursos musicais do pandeiro, utilizando-0s em
contextos diferentes dos da mdsica brasileira. Bernardo, no entanto, considera muito
importante para o pandeirista brasileiro ser capaz de tocar choro, pois pondera que a tradicédo

brasileira sempre ajuda a trazer ideias para a propria renovacao da linguagem do instrumento.
5.3.1 Pandeiristas ‘pés-Suzano’: trabalhos comentados

Concluindo este capitulo, farei apontamentos sobre tendéncias gerais que observo em
trabalhos de instrumentistas que se dedicam ao pandeiro brasileiro. Elas se referem a
trabalhos veiculados em diversos meios, como performances ao vivo, fonografia, videografia
e internet. Procurei verificar como estes trabalhos se relacionam com as abordagens de
Suzano no tocante as técnicas de execucdo e aspectos de sonoridade. Em seguida, apresentarei
dados biograficos de alguns pandeiristas, dos quais a diversidade de ambitos de atuacdo
musical d& certa medida da inser¢do do pandeiro brasileiro no panorama contemporaneo da
mausica feita mundialmente.

Por sua utilizacdo em um grande numero de trabalhos de pandeiristas, no Brasil € no
exterior, pode-se afirmar que a técnica invertida de Suzano j& se consolidou como um
paradigma de execugdo do pandeiro brasileiro. Isto ndo significa, no entanto, que a técnica
tradicional tenha caido em desuso; ambas sdo utilizadas pela maioria dos pandeiristas que
concebem o instrumento como realizador de sinteses ritmicas, capaz de se adaptar a diferentes
situacBes musicais. Para estes pandeiristas, as potencialidades expressivas representadas por

cada uma das técnicas se somam, sendo 0 uso de uma ou de outra decidido conforme a

149
Id.
1% pvD/CD Family Dinner Volume Two, gravado ao vivo. O video da musica Soro, com participacdes de
Bernardo Aguiar e Salif Kéita, esta disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=gCCnGtJdj28>.
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situacdo musical que se apresenta. Por outro lado, € comum observar pandeiristas atuantes
unicamente no ambito musical do choro aplicando, de maneira exclusiva, a técnica
tradicional.

Celsinho Silva, que afirma admirar as concepc¢des de Suzano, manifestou em seu
depoimento que, embora saiba tocar com a técnica invertida, ndo a utiliza, por considerar que,
nas situagdes musicais em que ele e Jorginho atuam, centradas no samba e no choro, ela ndo
se faz necessaria, tampouco ¢ ‘“favoravel”. Contudo, considera que ela pode ser
“Interessante”, por exemplo, para aplicacdo no ritmo do baido, por automaticamente
posicionar o tapa — som que ele e Jorginho do Pandeiro obtém exclusivamente pelo toque da
mao inteira no instrumento — em um ponto do compasso equivalente a um acento
normalmente efetuado pela vareta do zabumba.™ Ele conclui a questdo ponderando que,
considerando sua trajetoria profissional construida até hoje, € melhor para ele continuar
tocando da maneira tradicional — na qual se considera “especialista” — do que converter-se em
um “mau imitador” de Suzano.

Jorginho do Pandeiro, por sua vez, no mesmo depoimento deixou claro que nao
admira a técnica invertida, que, a seu ver, faz o pandeirista “perder a base”: “a levada ¢ ao
contrario”. Ele argumenta que, no choro e no samba, a fun¢do da marcacdo dos tempos fortes
do compasso é de vital importancia, devendo ser efetuada pelo polegar do pandeirista.

Por outro lado, Bernardo Aguiar, pandeirista associado as concepgdes contemporaneas
do instrumento, relatou que, quando participa de rodas de choro, antes que ele se dé conta ja
estd tocando da maneira tradicional, a qual inclui o uso do dedo médio da mao de sustentacéo
para abafar os sons graves, recurso que ele ndo utiliza costumeiramente em suas performances
em outras situagoes musicais.™®? Isto sugere que a propria tradicdo tem um peso que pode, até
mesmo de maneira subliminar, fazer com que o pandeirista opte por esta forma de tocar o
instrumento, em determinados contextos.

A utilizagcdo de microfone anexado no corpo do instrumento se encontra bastante
disseminada, sobretudo em ambientes musicais altamente profissionalizados; no entanto,
talvez ainda ndo seja 0 método predominantemente utilizado. Ainda se observa amplo uso de
microfones montados em pedestal. Uma explicacdo plausivel talvez diga respeito a relacdo de

precos entre 0s equipamentos: um bom microfone pode custar mais que um bom pandeiro.

31 Celsinho se refere a baqueta utilizada como “resposta” no zabumba, tambor tipico do baido. Em um dos
padrbes ritmicos mais comumente executados neste tambor, de cuja adaptacdo ao pandeiro Celsinho esta
falando, ha um toque da vareta no ponto equivalente a terceira semicolcheia do segundo tempo do compasso
binario, que, na técnica invertida, coincidird com a parte superior da mao, favorecendo a execucéo do tapa.

152 Informagao verbal fornecida em curso ministrado pelo msico, durante a 342 Oficina de Msica de Curitiba,
jan. 2016.
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Portanto, a utilizacdo de microfone montado em pedestal pode ser decorréncia mais da
condicdo financeira do instrumentista do que de uma opc¢édo por este método, ou da falta de
conhecimento da possibilidade de anexar o microfone ao instrumento.

O assunto microfonacdo do pandeiro, central no discurso e nas concepgdes de Marcos
Suzano, é pouco presente nas falas de Jorginho do Pandeiro e Celsinho Silva. Quando os
indaguei a respeito, ambos declararam a preferéncia pela utilizacdo do microfone anexado ao
corpo do instrumento, apontando suas vantagens em relagdo ao microfone montado sobre um
pedestal. Para Celsinho, elas dizem respeito a possibilidade de movimentacdo do
instrumentista e a uniformidade da captacdo: “Isto ajudou muito a movimentagao da gente.
Ele esté ali sempre no mesmo lugar. [...] Ele te mantém o mesmo som”. Ele acrescenta que,
em situacdes de palco, € muito dificil manter a atencdo em tocar sobre um microfone fixo no
pedestal: “Pra mim, hoje em dia, tocar com o microfone no pedestal ¢ sinal de que eu vou sair
dele sem querer”. Jorginho e Celsinho utilizam o microfone anexado direcionado para o
centro da pele, por considerarem que, assim posicionado, ele melhora o equilibrio entre os
graves e 0 som das platinelas.

Celsinho revela ter adotado a utilizacdo de microfones anexados no corpo do pandeiro
a partir das observacdes de performances de Marcos Suzano. Ele adquiriu seu primeiro
modelo por volta de 1996, em uma viagem a Nova York, quando procurou um microfone que
Suzano lhe havia indicado; porém, o modelo ndo estava disponivel na loja. Celsinho, entéo,
adquiriu um microfone Audio-Technica ATM-35, um modelo condensador cardioide, que até
hoje é seu equipamento preferido para utilizacdo em lugares abertos. Também Jorginho
adotou o uso deste microfone. Posteriormente, Celsinho adquiriu também um microfone DPA
IMK 4061, modelo omnidirecional, seu preferido para utilizacdo em teatros e lugares
fechados. Ambos os modelos podem ser utilizados pelo mdsico em conjunto com um sistema
para transmisséo que dispensa o uso de fios, 0 Audio-Technica ATW-T1001.

Significativamente, portanto, a adogdo do microfone anexado ao instrumento, por
parte destes dois pandeiristas tdo centrais para 0 mundo do choro, ocorreu por influéncia
direta de Marcos Suzano.

Quanto ao processamento do som do pandeiro, certamente é o aspecto das concepgdes
de Suzano que tem atraido menos entusiastas entre os pandeiristas. Uma causa possivel € o
investimento financeiro exigido para isto, mas talvez a raz&o maior seja de ordem estética ou
ideoldgica: esta possibilidade de transformar o som do pandeiro em algo que ndo remeta a um
pandeiro, por assim dizer, que conforme exposto é tdo cara a Suzano, ndo parece encontrar

eco em um numero expressivo de instrumentistas, que aparentemente adotam como parametro
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0 som natural do pandeiro, para o qual a utilizacio do microfone se destina a mera
amplificacdo, buscando preservar suas caracteristicas timbristicas. Uma notavel excecdo € o
trabalho desenvolvido por Sergio Krakowski, que serd comentado abaixo. Um numero
consideravel de depoimentos contidos no livro de Allen (op. cit.) menciona a inser¢do do
pandeiro no mundo da masica eletrénica como um potencial ainda por ser explorado.
Apresentarei, a seguir, dados biograficos de quatro pandeiristas de destaque no cenario
musical contemporaneo: Bernardo Aguiar, Vina Lacerda, Scott Feiner e Sergio Krakowski. O
critério para a escolha destes nomes, além da competéncia musical e do reconhecimento
obtido por eles por parte de seus pares, é a diversidade presente nos respectivos trabalhos
artisticos, o que sinaliza a grande proporcdo que 0 pandeiro brasileiro tem tomado
contemporaneamente: estes trabalhos mostram a inser¢cdo do instrumento em ambientes
musicais como 0 pop, 0 jazz, as musicas de carater regionalista, a musica de concerto, a
musica eletroacustica, 0os grupos de percussao. Apontam também para a diversidade de
caminhos, em certa medida paralelos as suas atividades principais de instrumentistas, mas
profundamente relacionados ao pandeiro, que estes pandeiristas desenvolvem: a producao de
material didatico para o instrumento, a realizacdo de clinicas e oficinas, a comercializacéo de

instrumentos e acessorios, o desenvolvimento de tecnologias utilizadas na producao sonora.

5.3.1.1 Bernardo Aguiar

Bernardo Aguiar € talvez o mais notdrio entre os pandeiristas que estudaram com
Suzano. Nascido em 1984 no Rio de Janeiro, iniciou 0 contato com o0 instrumento na
adolescéncia, participando do Pandemonium, orquestra de pandeiros integrada por ex-alunos
de oficinas ministradas por Suzano. Em poucos anos se profissionalizou como musico. Entre
0S grupos que integra, destacam-se Carlos Malta e Pife Muderno e o Pandeiro Repique Duo
(duo de percussdo cuja instrumentacdo se resume a estes dois instrumentos). Tocou com
Guinga, Elza Soares, Hamilton de Holanda, Yamandu Costa, Jaques Morelenbaum, Zé Paulo
Becker e o citado grupo nova-iorquino Snarky Puppy. Integra o projeto Universal Pandeiro,
voltado a realizacdo e publicacdo online de videos musicais realizados com frame drums.
Uma das caracteristicas estilisticas de Bernardo € o uso intensivo de efeitos de glissando nos
sons graves, obtidos mediante variagdes da presséo do polegar da méo de sustentacdo na pele
do instrumento enquanto a outra méo a percute, sendo capaz de emular melodias com este
procedimento, suprindo a auséncia do contrabaixo em trabalhos como o de Carlos Malta e o

do Pandeiro Repique Duo, nos quais adota uma afinacdo extremamente grave em seu
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pandeiro. Para ele, a técnica moderna desenvolvida a partir de Suzano equivale a uma ponte,
capaz de ligar as diversas ilhas, representadas pelas diferentes tradicdes do pandeiro
brasileiro, associadas a diversas manifestaces musicais; por meio da técnica moderna, que
trata da sintese de frequéncias, é possivel transitar por estas manifestacdes, adaptando e
criando novas maneiras de tocar ritmos tradicionais.’>® Bernardo exerce atividade didatica,

ministrando oficinas nos continentes americano, europeu e africano.

5.3.1.2 Vina Lacerda

Nascido em Londrina em 1980, radicado em Curitiba, Vina Lacerda é Bacharel em
Musica pela Escola de Musica e Belas Artes do Parana. E autor de Pandeirada Brasileira
(2007), método para o pandeiro no qual apresenta tanto abordagens tradicionais quanto
modernas para o instrumento. O livro foi republicado em formato reduzido em 2014, com o
nome Pandeirada Brasileira Pocket Edition. Ambos sdo acompanhados de DVD, com
exemplos de execucdo dos exercicios e temas instrumentais para o estudante tocar junto (no
formato play along). Parte da metodologia se baseia em exercicios derivados de padrdes
ritmicos associados ao choro e seus subgéneros, para o qual o autor afirmou ter como grande
referéncia Jorginho do Pandeiro; ja os exercicios do método feitos sob a abordagem da técnica
moderna foram inspirados nas concepcdes de Marcos Suzano.™* Vina integra o Mano a Mano
Trio e é professor do curso de percussdo popular do Conservatorio de MPB de Curitiba.
Participa, como musico e professor convidado, de festivais de musica e eventos em
universidades de paises da América Latina, Europa e dos Estados Unidos. O Concerto para
Dois Pandeiros e Orquestra de Cordas, peca em trés movimentos encomendada ao
compositor carioca Tim Rescala, na qual os pandeiros desempenham o papel de solista,
atualmente é apresentado em projeto itinerante de performance liderado por Vina, em cujo
formato atual foi adaptado para execugéo por trés solistas: Vina Lacerda, Marcos Suzano e

Caito Marcondes.

5.3.1.3 Scott Feiner

Natural de Nova York, Scott Feiner tem formacdo musical como guitarrista (recebeu o

titulo de Bacharel em Musica em Estudos de Jazz/Guitarra pela Hartt School of Music,

153 Informacéo obtida em depoimento concedido pelo musico.
15% |nformagdo obtida em depoimento concedido pelo musico.
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Connecticut). Somente aos 32 anos de idade, em viagem ao Brasil, teve 0 primeiro contato
com o pandeiro, pelo qual desenvolveu grande interesse. Com o intuito de se aprofundar no
estudo deste instrumento, bem como no da mausica brasileira, em 2001 estabeleceu residéncia
no Rio de Janeiro, onde viveu por 13 anos, retornando posteriormente a Nova York. Apds um
periodo inicial no Rio no qual tocou com mdusicos de samba e choro, desenvolveu o projeto
Pandeiro Jazz, que até o presente momento conta com quatro discos lancados. Sobre o
primeiro, Pandeiro Jazz (2006), Scott afirma ser o primeiro album de jazz cuja percussdo
ficou a cargo exclusivamente de um pandeiro ao invés de uma bateria. O segundo disco, Dois
Mundos (2008), foi indicado para 0 Grammy Latino™ no ano seguinte. Os outros discos do
projeto sdo Accents (2010) e A View from Below (2014).°° O misico mantém, desde 2004,
um website, www.pandeiro.com, cuja finalidade principal é comercializar pandeiros
artesanais, microfones, acessorios para pandeiros e métodos (impressos e audiovisuais) para o
estudo do instrumento. Scott ministra clinicas de pandeiro brasileiro nos Estados Unidos e em
paises da Europa. Ele comenta que um dos aspectos que o fascina no instrumento é o fato de
um tambor tdo pequeno ser a0 mesmo tempo sutil e poderoso (em termos sonoros), e que um
dos grandes desafios para sua utilizacdo fora das aplicacdes convencionais € a inexisténcia, no
instrumento, de sons naturalmente sustentados (ou seja, que permanecam soando durante
certo periodo de tempo apds o toque). Sobre a coexisténcia das técnicas tradicional e
moderna, entende que h& muitos instrumentistas excelentes que acabam por se limitar a uma
ou outra abordagem, mas que ha pandeiristas que se notabilizam pela proficiéncia adquirida
em ambas (apud ALLEN, op. cit., p. 113-14).

5.3.1.4 Sergio Krakowski

Sergio Krakowski nasceu no Rio de Janeiro em 1979 e vive em Nova York desde
2013. Autodidata no pandeiro, tocou com artistas diversos, como Gonzalo Rubalcaba,
Yamandu Costa, Maria Bethania, Chano Dominguez e Hamilton de Holanda, em projetos
envolvendo choro, jazz, masica eletrénica e contemporanea. Foi integrante do grupo carioca
de choro Tira Poeira, que propunha uma renovacao do género, notabilizando-se por releituras
que desconstruiam os padrdes ritmicos dos temas instrumentais, em relagdo a forma como

eram originalmente conhecidos. E lider do Sergio Krakowski Trio, com o qual lancou os

1% Grammy Awards é uma premiacio anual concedida pela indGstria fonografica norte-americana. O Latin
Grammy Awards, ou Grammy Latino, é a premiacdo referente a producdo fonogréfica latino-americana,
instituida em 2000.

158 Informagdes obtidas no website do masico: <www.scottfeiner.com>.
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discos Carrossel de Passaros (2013) e Passaros, The Foundation of the Island (2016). Sobre
seus procedimentos técnicos, 0 musico afirma que seu grande interesse consiste em conseguir
um perfeito balanco para a obtencdo dos sons basicos do instrumento (graves, tapas e
platinelas), de maneira igual, por golpes feitos tanto pela parte de cima quanto pela de baixo
da méo, procedimento que, em seu entendimento, ndo se encontra nas técnicas de Jorginho
nem de Suzano, nas quais alguns toques sdo obtidos de maneira desigual pelas diferentes
partes da mao (apud ALLEN, op. cit., p. 128). Krakowski é Doutor em Computacdo Gréafica
pelo IMPA, Instituto Nacional de Matematica Pura e Aplicada. Desenvolveu um software que
0 permite, a partir do som do pandeiro, interagir em tempo real com videos previamente
gravados, de maneira a criar didlogos entre o percussionista e 0 computador. Mediante este
sistema, com diferentes toques no instrumento ele é capaz de iniciar e pausar loops™’ e
controlar efeitos de processamento timbristico. Um desdobramento de sua pesquisa com esta
tecnologia é o projeto solo de performance de musica eletroactstica chamado Talking Drums,
o qual ja foi apresentado em palcos como 0 do Museu Guggenheim de Bilbao e 0 Museum of

Moving Image em Nova York.*®

157 Repeticdo, de extensdo temporal indefinida, de dados musicais (samples) previamente armazenados (cf. o
glossario online de termos de audio Recording Connection, disponivel em:
<http://www.recordingconnection.com/glossary>.).

158 Informagéo obtida no website do masico: <www.skrako.com>.


http://www.recordingconnection.com/glossary
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6 ANALISE MUSICAL DE PERFORMANCES FONOGRAFICAS DE MARCOS
SUZANO

Neste capitulo, examinaremos, por meio de transcri¢fes de performances fonogréficas
de Marcos Suzano ao pandeiro, acompanhadas de analises, alguns dos tdpicos abordados no
capitulo anterior. As andlises foram norteadas por duas preocupacgdes principais: 1)
compreender de que maneira Suzano ordena a execucdo destes padrdes, em termos de
motricidade; 2) verificar de que maneira os elementos musicais exdgenos (do ponto de vista
do que se pode entender como tradicdo do instrumento), que alegadamente o musico
incorporou em sua forma de tocar, manifestam-se nos padrdes ritmicos resultantes.

Foram selecionadas gravacOes pertencentes a dois importantes albuns do periodo
inicial da carreira de Suzano: Contos (1991), do grupo Aquarela Carioca, e Olho de peixe
(1993), de Lenine e Suzano.

6.1 METODOLOGIA

O ponto de partida, para realizacdo das transcricdes, foi a selecdo e audicdo dos
fonogramas. Este procedimento, no entanto, revelou-se insuficiente como fonte de
informacgOes para realizd-las, uma vez que, no pandeiro, existem sons idénticos ou muito
semelhantes que podem ser obtidos pelas partes de baixo e de cima da méo que o percute.
Como um dos interesses das analises refere-se aos padrées de motricidade empregados por
Suzano para realizar os padrdes sonoros resultantes, era importante que nas transcri¢des fosse
apontado, com detalhe, de que maneira 0 musico executa estes sons.

Em vista disto, durante a realizacdo da entrevista, solicitei a Suzano que tocasse 0s
padrdes ritmicos das musicas que seriam analisadas. A gravacdo em video destas execugdes
foi muito atil para observag6es posteriores, nas quais pude perceber como o masico soluciona
tecnicamente a “digitacdo” de algumas passagens musicais. Igualmente importantes foram as
falas de Suzano a respeito de algumas destas musicas, nas quais ele revela aspectos referentes
aos procedimentos técnicos de execucdo, bem como explicita algumas inspiragfes para
composicao de seus grooves, varias vezes baseados na audicdo de bateristas da musica pop.

As transcricBes procuram representar os padrdes ritmicos principais observados em
cada fonograma escolhido. Estes padrfes ndo se mantém inalterados ao longo de cada mdsica;
Suzano realiza varia¢des, muitas vezes adicionando ou omitindo alguns dos sons graves. Em

determinados momentos, 0 musico modula estes sons, pressionando a pele com o polegar da
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méao esquerda, obtendo efeito de glissando; este procedimento normalmente é utilizado para
executar variagfes nos padroes. Em varias das gravacoes selecionadas, além do pandeiro, ha a
presenca de outros instrumentos de percussdo, acusticos e eletrdnicos, também tocados por
Suzano, que ndo constardo nas transcricdes. O pandeiro, de qualquer forma, é o instrumento
de percussdo central nas masicas analisadas.

Nas andlises ndo foram feitas consideracBes acerca de aspectos técnicos da
amplificacdo e processamento do som do pandeiro, embora estes sejam parte muito
importante da concepcao sonora de Suzano, conforme demonstrado no capitulo anterior.

Em algumas das partituras transcritas, foram adicionados outros elementos. Em alguns
casos, foi acrescentada a transcri¢do do padrdo ritmico “original” da bateria da musica na qual
Suzano alegou se inspirar, com o intuito de fornecer uma referéncia comparativa entre a fonte
sonora primordial e a releitura, ou adaptacdo, feita pelo musico; em outros casos, foi
acrescentada uma linha ritmica tipica de algum instrumento de percussdo, ou uma linha-guia
(time line), elementos que, embora ndo constem efetivamente da gravacdo, podem ter
constituido padrdes conceituais, subjacentes ao padrao ritmico desenvolvido no pandeiro; em
outros, ainda, foi adicionada a transcricdo de alguns dos outros instrumentos presentes no
fonograma, com o intuito de contextualizar a execucdo do pandeiro. Neste caso, as
transcricbes podem ndo corresponder exatamente & oitava real dos instrumentos
representados, podendo ser entendidas, também, apenas como uma reducdo das linhas

melddicas, ou ritmico-melddicas, destes instrumentos.

6.2 SONS DO PANDEIRO UTILIZADOS NAS TRANSCRICOES DE MARCOS SUZANO

Os sons do pandeiro presentes nas execugdes de Suzano dos fonogramas analisados

serdo representados da seguinte maneira:



Partitura 26 - Representacdo dos sons do pandeiro utilizados nas transcri¢des das
performances de Marcos Suzano, com partes da méo correspondentes

183

Grave solto Grave solto Platinelas Platinelas
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Fonte: produgdo do autor
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6.3 CONSIDERACOES PRELIMINARES A RESPEITO DE PADROES DE

MOTRICIDADE

Antes de passar as analises, examinaremos duas maneiras basicas utilizadas por

Suzano para “solucionar”, tecnicamente, os grooves utilizados nas musicas analisadas. Elas

dizem respeito a atuacdo tanto da médo que toca o instrumento quanto da mao que o sustenta.

A primeira delas € utilizada para musicas de andamento médio ou rapido, com padrdes

de conducdo baseado em semicolcheias. Para este tipo de situagdo, Suzano normalmente

inicia a levada pela parte de cima da méo, realizando movimentos alternados entre as partes

superior e inferior da mao, constituindo, portanto, a utilizacdo da técnica invertida por ele

desenvolvida. A conducéo, neste caso, se configura desta maneira:

Partitura 27 - Padrdo de conducgdo com utilizacdo da técnica invertida

n4ll.
U4l

Fonte: producdo do autor
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A mao que sustenta o instrumento realiza movimentos para cima e para baixo, de igual
amplitude, por meio da rotacdo do antebraco, levando o pandeiro na direcdo da parte da méo

(ue o percute.

Figura 32 - Sequéncia de movimentos da mao de sustentagdo do pandeiro

Fonte: acervo do autor. Fotografias de Nira Pomar

Um groove desenvolvido em Kashmir, que serd analisado posteriormente,
exemplificard este caso. Aqui, ele sera representado com a adicdo de setas indicando o
movimento da mao que sustenta o pandeiro. A seta para baixo indica o giro do antebrago
levando o dedo polegar em direcdo ao corpo do musico (parte inferior do pandeiro conduzida
em direcdo ao chédo). A seta para cima indica o giro do antebrago no sentido oposto, levando o
dedo minimo em direcdo ao corpo do musico (parte inferior do pandeiro conduzida em

direcdo ao alto).

Partitura 28 - Groove de Kashmir com setas indicando o padrdo de movimento da méo de
sustentacéo

-

Fonte: transcricéo do autor

A segunda solugéo técnica comumente aplicada por Suzano diz respeito a grooves de
musicas de andamento lento, com conducdo baseada em semicolcheias, ou de mdsicas de

andamento médio ou rapido, com conducdo feita em colcheias. Para estas situa¢des, Suzano
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muitas vezes quebra a légica da alternancia estrita de toques entre as partes de cima e de baixo
da mao. A conducao das platinelas passa a ser executada predominantemente pelas pontas dos
dedos (parte superior da méo); os tapas sdo obtidos exclusivamente pela parte superior; 0s
graves sdo efetuados exclusivamente pelo polegar (parte inferior), com o intuito de poderem
soar mais acentuados. A conducdo das platinelas, neste tipo de situacdo, configura-se da

seguinte maneira:

Partitura 29 - Padrdo de conducgéo com utilizacdo exclusiva da parte de cima da mao

e

n4l
U4l

Fonte: producéo do autor

Para desenvolver conceitualmente este tipo de condugéo efetuada somente com a parte
superior da mado (ou seja, sem realizar a alternancia das partes de cima e de baixo da mao,
como ocorre de maneira paradigmatica nas execucfes de pandeiro em geral), Suzano afirma
ter se inspirado nos grooves do baterista de reggae Sly Dunbar (conduzidos, neste caso, no
chimbal, elemento cuja execucéo ele adaptou para as platinelas do pandeiro).

Por vezes, Suzano inclui, nestes grooves, ornamentos na condugdo, constituidos por
fusas. Quando elas ocorrem, por exigirem maior rapidez na execucdo, a conducéo é efetuada
mediante alternancia de toques com as partes de cima e de baixo da méo.

A atribuicdo de funcGes especificas para cada parte da méo (parte superior = conducédo
e tapas; parte inferior = graves) gera assimetria no padréo de movimento da méo que percute
0 instrumento, que passa a ser ordenado em funcdo do padrdo sonoro que o musico deseja
obter.

A mao que sustenta o pandeiro também se movimenta desigualmente neste tipo de
situacdo. Quando ocorre repeticdo de toques, tanto em cima quanto em baixo, ela permanece
estatica, s6 se movimentando quando ocorre mudanca da parte da mdo que toca o
instrumento.

Um groove desenvolvido em Abertura, que sera analisado posteriormente, servira de
exemplo. Aqui, ele sera representado com a adi¢do de setas indicando o movimento da méo
que sustenta o pandeiro. Novamente, a seta para cima indica o giro do antebraco levando o

dedo minimo em direcdo ao corpo do mdasico (parte inferior do pandeiro conduzida em
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direcdo ao alto). A seta para baixo indica o giro do antebraco no sentido oposto, levando o
dedo polegar em direcdo a seu corpo (parte inferior do pandeiro conduzida em direcdo ao
chéo). A auséncia de seta indica que, para executar a nota correspondente, a mao que sustenta

0 instrumento permanece na posi¢ao onde se encontra.

Partitura 30 - Groove de Abertura com setas indicando o padrdo de movimento da méo de
sustentacao

> > > = >
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Fonte: transcrigdo do autor

6.4 TRANSCRICOES E ANALISES

As transcricbes dos fonogramas selecionados serdo apresentadas apds alguns

comentarios a respeito dos discos a que pertencem:

6.4.1 Disco Contos

Contos € o segundo disco do grupo Aquarela Carioca. Foi gravado e mixado em 1991,
no Rio de Janeiro, por Carlos de Andrade, e lancado pela gravadora Visom. O grupo era
constituido por Paulo Muylaert (guitarras, violdao de 12 cordas e percussdes), Mario Seve
(saxofones e flautas), Lui Coimbra (violoncelo e violdo), Paulo Branddo (baixo elétrico e
sonoplastias) e Marcos Suzano (percussfes). Contos € um disco basicamente instrumental,
com predominancia de temas compostos pelos integrantes do grupo.

A respeito do processo de obtencdo da sonoridade de pandeiro para este disco, Suzano
comentou:

Eu ja tinha uma ideia do som muito definida na minha cabeca. E a gente tinha feito
alguns shows em que o som do pandeiro amplificado estava me seduzindo mais. [...]

O Carldo [Carlos de Andrade], que é um excelente engenheiro, falou: “Isso ndo ¢
problema. A gente grava o teu som acustico e amplifica. Grava como se estivesse
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tocando em um P.A., e grava o P.A. também”.*>° Entdo, o Contos tem uma
sonoridade de pandeiro interessante exatamente por causa disso.

As faixas selecionadas para analise sdo Abertura e Kashmir.
6.4.1.1 Abertura

Abertura (Paulo Muylaert, Lui Coimbra e Marcos Suzano) é a primeira faixa de
Contos. Um solo de pandeiro funciona como introdugdo da musica. Ao longo da composicéo,
ocorrem trés padrdes ritmicos principais. Uma caracteristica comum na realizacdo de todos os
padrdes ritmicos desta musica é a assimetria de movimentos, por parte tanto da mdo que
percute quanto da méo que sustenta o pandeiro.

Apo6s uma vinheta, de alguns segundos de duracdo, contendo um anuncio falado por
uma voz distorcida, um solo de pandeiro de seis compassos de duracdo inicia a musica. Ele se
caracteriza por um motivo ritmico marcado pela sequéncia de quatro fusas e uma
semicolcheia, o qual sera retomado em grooves de outras partes desta composicio.*®

Nos quatro primeiros compassos da introducdo, os tapas sdo utilizados para criar um
efeito suspensivo, marcando a interrup¢do da condugdo do ritmo. Os compassos 3 e 4 sdo
ternarios, contrastando com o compasso quaternario do restante da musica. A introducdo é
finalizada com dois tapas alternados com platinelas, procedimento que é utilizado por Suzano
em varios outros momentos da composicdo, geralmente para assinalar a passagem de um

trecho a outro.

159 p A, sigla de Public Adress, é a parte de um sistema de sonorizagdo enderecada ao publico ouvinte. E
utilizado em apresentacGes ao vivo, ndo em gravacdes de estudio, dai Suzano ter chamado a atencdo para a
originalidade da solugdo técnica apresentada pelo engenheiro Carlos de Andrade.

180 5zano executa todas as quatro fusas deste agrupamento em forma de toques graves, tanto de polegar quanto
de pontas de dedos. No entanto, apenas a primeira fusa de cada grupo soa efetivamente como tal. As demais
sdo executadas com menor intensidade, soando como toques de platinelas, da maneira como optei por
representa-|las.
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Partitura 31 - Solo de pandeiro em Abertura (introducdo - a partir de 0°07”)
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Fonte: transcricdo do autor

A este solo de pandeiro, segue-se a primeira parte da musica. O groove, quaternario, é
desenvolvido em semicolcheias ininterruptas, entremeadas pelo motivo ritmico apresentado
na introducédo: quatro fusas seguidas de uma semicolcheia. Este motivo ocorre, no primeiro
tempo do compasso, em posicdo cométrica; no terceiro tempo, em posi¢do contramétrica.
Suzano afirma ter se inspirado na musica Industry, faixa do disco Three of a perfect pair
(1984), da banda de rock britanica King Crimson, na qual o baterista Bill Bruford realiza
intervencgdes, em diversos pontos da musica, com esta figuracdo ritmica (quatro notas rapidas
seguidas de uma nota longa), em tambores eletronicos. Suzano integrou esta ideia a0 groove
que permeia a maior parte da composi¢do, funcionando como espécie de leitmotiv ritmico.

Todos os graves deste padrdo ritmico sdo executados pelo polegar. Os tapas ocorrem
sempre nos backbeats. A conducdo nas platinelas é feita predominantemente pela parte

181 (pontas dos dedos), procedimento possibilitado devido ao andamento

superior da méo
lento. Para executar as fusas, Suzano recorre ao movimento alternado entre as partes inferior e
superior da méo.

O groove sustentado pelo pandeiro ocorre em contraposi¢do a um ostinato meléddico-

ritmico, de carater contramétrico, realizado pelo contrabaixo e guitarra que, por ter duracdo

181 por vezes, a platinela imediatamente ap6s o tapa é tocada com o punho (parte inferior da mao). Este
procedimento ndo chega a configurar padrdo nas execucfes de Suzano.
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equivalente a sete tempos, a cada repeticdo se inicia em um ponto diferente em relacdo a

levada do pandeiro.

Partitura 32 - Padrdo ritmico de pandeiro e ostinato realizado por contrabaixo e guitarra em
Abertura (primeira parte - a partir de 0°24”)
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Fonte: transcricao do autor

No segundo padrdo ritmico, a conducdo em semicolcheias é mantida. Os tapas
permanecem acentuando os backbeats. A caracteristica distintiva deste padrdo € a ocorréncia
de toques graves somente na terceira e quarta semicolcheias, em todos os quatro tempos do

compasso. A auséncia de sons graves no inicio do primeiro e terceiro tempos transmite ao
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ouvinte a sensacdo de suspensdo do tempo forte. O primeiro e terceiro tempos séo iniciados
por ornamentos constituidos por duas fusas e uma semicolcheia, realizadas nas platinelas.

A levada e conduzida pelas platinelas, tocadas pela parte de cima da méo. Os graves
séo efetuados sempre pelo polegar. Este groove seria retomado, com pequenas variagdes, na
mausica Ledo do Norte, do disco Olho de peixe, que serd examinada mais adiante.

Partitura 33 - Padrdo ritmico de pandeiro em Abertura (segunda parte - a partir de 01°42”)

J=c.72
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Fonte: transcricdo do autor
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O terceiro groove e desenvolvido em semicolcheias ininterruptas, entremeadas pelo
mesmo motivo ritmico apresentado na introducdo e no primeiro groove: quatro fusas seguidas
de uma semicolcheia. Este motivo inicia-se em um ponto contramétrico do compasso,
equivalente a dltima semicolcheia do quarto tempo, estendendo-se até 0 compasso seguinte. O
padrdo ritmico apresenta apenas um som grave, anacrusico: a sensagao transmitida ao ouvinte,
aqui, é de esvaziamento da levada, que se apoia basicamente nos backbeats, assinalados pelos
tapas. O terceiro tempo de cada compasso apresenta um ornamento constituido de duas fusas
e uma semicolcheia. A conducéo ¢ feita predominantemente pela parte superior da méo; as
fusas sdo executadas mediante alternancia das partes inferior e superior da méo.

O violoncelo realiza uma melodia, repetida em forma de ostinato que, por ter duragao
equivalente a seis tempos, inicia-se, a cada repeticdo, em pontos diferentes em relagéo a linha

do pandeiro.
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Partitura 34 - Padréo ritmico de pandeiro e melodia do violoncelo em Abertura (terceira parte
- a partir de 01°56”)
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Fonte: transcricao do autor

6.4.1.2 Kashmir

Kashmir (John Bonham, Jimmy Page e Robert Plant) foi originalmente gravada pelo
grupo de rock britanico Led Zeppelin no album Physical Grafitti (1975). Nesta versdo do
Aquarela Carioca, desenvolvem-se dois padrdes ritmicos.

A conducdo do primeiro groove é feita exclusivamente em colcheias. Trata-se de um
padrao “reto”, “duro”, sem maiores nuances ou notas em posi¢oes contramétricas, tipico da
bateria do hard rock. Todos os toques do pandeiro, com excecdo dos graves, sdo realizados
pela parte superior da méo.

Embora o groove do pandeiro soe como um padrdo em compasso quaternario, sua

transcricdo foi feita em compasso ternario, em conformidade com o riff desenvolvido pelos
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demais instrumentos. Esta ocorréncia configura uma hemiola: o compasso quaternério
mantido pelo pandeiro provoca a sensacdo de deslocamento em relacdo ao ternario dos outros

instrumentos.

Partitura 35 - Padrdo ritmico de pandeiro e riff tocado por guitarra, violoncelo e contrabaixo
em Kashmir (primeira parte)
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Fonte: transcricdo do autor

E evidente a intengdo de Suzano de emular o groove de bateria de John Bonham, tal
qual ele é tocado na gravacdo original do Led Zeppelin: ha uma correspondéncia direta dos

graves do pandeiro com o bumbo, dos tapas com a caixa, das platinelas com o chimbal.
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Partitura 36 - Padréo ritmico de pandeiro em Kashmir (primeira parte) comparado com o
padrdo ritmico original da bateria
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Fonte: transcri¢éo do autor

O padrao ritmico da segunda parte desta gravacdo, que se estende até o final da
musica, configura um exemplo tipico da aplicacdo da técnica invertida desenvolvida por
Suzano. O groove € iniciado pelo grave de ponta de dedos, obtido pela parte superior da mao.
Baseia-se em semicolcheias ininterruptas (em contraste com as colcheias do padrao anterior),
efetuadas mediante alternancia de toques com as partes superior e inferior da méo.

Ao longo do compasso, quaternario, predominam largamente os togques graves nos
pontos contramétricos dos tempos, efetuados pelo polegar. Estes graves contramétricos nao
coincidem com os pontos acentuados pelo riff desenvolvido pelos outros instrumentos graves
(contrabaixo e violoncelo), sendo funcionando como uma espécie de complemento ritmico a

eles. Os tapas, novamente, acentuam os backbeats.
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Partitura 37 - Padrdo ritmico de pandeiro e riff tocado por violoncelo e contrabaixo em
Kashmir (segunda parte - a partir de 01°40”)
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Fonte: transcrigdo do autor

6.4.2 Disco Olho de peixe

Olho de peixe, de Lenine e Suzano (que assinam também a producdo, em conjunto
com Denilson Campos), foi gravado de maneira independente, no Rio de Janeiro, e langado
pela gravadora Velas em 1993. Gravacao e masterizacdo foram feitas por Denilson Campos; a
mixagem foi feita em Nova York por Jim Ball.'®? Olho de peixe é um &lbum de cangdes, com
instrumentacdo bésica de voz, violdo e percusses (além do pandeiro, instrumentos como
moringa, baixela, repique, surdo, derbak, tar, cowbell e pratos, entre outros), contando com
participacdes de instrumentistas convidados em algumas faixas. Lenine, que assina todas as
composic¢des (algumas em parcerias com letristas), afirma que este é o disco mais importante
de sua carreira."® Suzano o considera “seminal para a abertura de portas” em sua vida

profissional (apud LIM, 2009, p. 23).

162 Denilson Campos e Jim Ball, conforme mencionado no capitulo anterior, sdo engenheiros de &udio
constantemente referenciados por Suzano por terem dado contribuicdo fundamental ao desenvolvimento de sua
sonoridade, tendo trabalhado com o misico em Vvarios outros projetos.

163 Informagéo obtida no website do compositor. Disponivel em: <www.lenine.com.br/bio>.
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Olho de peixe gerou impacto ndo somente nas carreiras dos musicos que O
protagonizaram. O album teve recep¢do amplamente favoravel por parte de critica e publico —
inclusive aquele formado pelos pares de Suzano: o trabalho ¢ “venerado por muitos musicos ¢
produtores [...] por revigorar o papel da percussiao no pop brasileiro” (MOEHN, 2009, p. 278,
traducdo minha).'* Para o baixista Mério Moura, da banda Pedro Lufs e a Parede, Suzano
levou a percussdo para a linha de frente da musica pop brasileira, em uma época em que a
industria fonografica havia reduzido o uso destes instrumentos a meros aderecos (apud
MOEHN, op. cit., p. 289). Potts observa que muitos musicos brasileiros ttm em conta Olho
de peixe como um album pioneiro devido & abordagem inovadora da percussdo (2012, p. 20-
21). Vina Lacerda e Bernardo Aguiar relatam a influéncia exercida por este disco em suas
respectivas formacbes como pandeiristas — ambos utilizaram o disco sistematicamente para
praticar, tocando junto com ele, na mesma metodologia play along que Suzano relatou ter
empregado para incorporar concepgdes de bateristas em seu desenvolvimento como
pandeirista.'®
As cancdes selecionadas para analise no presente trabalho sdo Acredite ou ndo, Olho

de peixe, Escripulo, Ledo do Norte e Mais além.*®®
6.4.2.1 Acredite ou ndo

Acredite ou ndo (Lenine e Braulio Tavares), faixa de abertura do disco, é a cangdo na
qual a orquestracdao percussiva € mais densa. O padrdo ritmico basico do pandeiro € outro
exemplo de aplicacdo da teécnica invertida desenvolvida por Suzano: baseado em
semicolcheias ininterruptas, executadas pela alternancia de toques feitos com as partes
superior e inferior da méo, iniciando com o grave de ponta de dedos (obtido pela parte
superior da mao). Ao longo do padrdo ritmico, distribuem-se toques graves nos pontos

comeétricos e contramétricos de cada tempo. Os tapas fazem a fungéo dos backbeats.

164 cc[ ]
5pop”.

18> Informagdes obtidas em depoimentos concedidos por estes mdsicos ao autor.

166 As transcricdes das linhas de violdo executadas por Lenine foram feitas com o auxilio do mdsico Luis Canela.

revered among many musicians and producers [...] for reinvigorating the role of percussion in Brazilian
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Partitura 38 - Padrdo ritmico de pandeiro e linha de violdo em Acredite ou ndo (a partir de

0°15”)
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Fonte: produgdo do autor

Suzano afirma ter se inspirado, para compor este padrdo, no groove de bateria da
musica Anti-nigger machine, da banda de hip hop norte-americana Public Enemy.®” A
transcricdo abaixo apresenta uma comparacdo entre ambos os grooves. A conducdo em
semicolcheias, caracteristica do “original”, ¢ mantida na versao desenvolvida por Suzano. Os
graves dos dois padrdes ndo coincidem em todos os pontos, mas percebe-se, em ambos, a

correspondéncia entre as trés semicolcheias graves, contramétricas, do terceiro tempo de cada

€compasso.

Partitura 39 - Padrdo ritmico de pandeiro de Acredite ou ndo comparado com o padrdo de
bateria de Anti-nigger machine
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Fonte: transcri¢do do autor

187 Faixa do album Fear of a black planet (1990). Nesta msica, a bateria foi executada mediante programagéo

de computador (ou seja, ndo foi efetivamente tocada por um baterista).
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6.4.2.2 Olho de Peixe

A faixa-titulo Olho de peixe (Lenine) € composta com base em um compasso de cinco
tempos, pouco utilizado no dmbito da musica popular brasileira. Todos os grooves da musica
sdo executados mediante utilizacdo da técnica invertida.

Na levada da introducdo, Suzano utiliza um rulo de ponta de dedo, ornamento que

168

consiste em escorregar o dedo médio na pele,” obtendo, neste caso, um toque duplo. Um

tapa acentua o quarto tempo do compasso.

Partitura 40 - Padréo ritmico de pandeiro e linha de violdo em Olho de peixe (introducao)
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Fonte: transcricdo do autor

O padréo ritmico utilizado na primeira parte da can¢do é praticamente 0 mesmo da
introducéo, exceto pela ndo utilizacdo dos rulos. Sua estrutura sugere um time line subjacente,
de propor¢do 3+3+2+2, reforcado pela configuracdo ritmica do violdo, que permanece igual

em ambos os trechos.

168 Assim como nas transcri¢des de Jorginho do Pandeiro, também aqui os rulos ser&o representados pelos sons
de platinelas (que constituem o resultado sonoro), embora o procedimento seja efetuado na pele do
instrumento.
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Partitura 41 - Padrdo ritmico de pandeiro de Olho de peixe (parte A - a partir de 0°13”)
comparado com time line 3+3+2+2

J= c. 184
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Fonte: transcrigcdo do autor

A segunda parte da cancdo é baseada em compasso de seis tempos, no qual o padrao

ritmico do pandeiro pode ser entendido como variagdo dos anteriores, acrescido de um tempo.

Partitura 42 - Padrdo ritmico de pandeiro de Olho de peixe (parte B — a partir de 0°29”)
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ﬂﬂ%ﬂqnﬁmgﬂqﬂwgﬂ

Fonte: transcricdo do autor

6.4.2.3 Escrapulo

Escrapulo (Lenine e Lula Queiroga) apresenta apenas um padrdo ritmico, baseado em
semicolcheias ininterruptas. Dentre 0s grooves de Suzano analisados nesta pesquisa, este € 0
unico iniciado por um tapa. Suzano utiliza tapas tanto de pontas de dedos (méao inteira) quanto
de polegar. Este também € o Unico, dentre os grooves analisados, que mostra a utilizacdo do
tapa de polegar, 0 que sugere que este tipo de togue tem importancia secundaria para a
construcdo das levadas de Suzano. Os graves marcam os tempos 2 e 4 do compasso (a

semelhanca de muitos padrfes ritmicos da musica brasileira, como o frevo, o samba, a
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marcha-rancho), e ao longo da cancdo o0s graves sdo tocados também em posicBes
contramétricas, para realizar variacoes.

Suzano retomou esta levada posteriormente em outras gravagdes, como, por exemplo,
Quebra 14 que eu quebro ca, um pout-pourri de sambas-enredos cuja instrumentacdo se
resume a seu pandeiro e a voz de Elza Soares, no disco desta cantora, Do cOccix ao pesco¢o
(2002).

Partitura 43 - Padrdo ritmico de pandeiro e linha de violdo em Escrupulo (a partir de 0°52”)
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Pandeiro > > > > >
4] ] 4 ) N T
U A1° il
Violdo - o

A u polaks - o

'—\‘a i : — i
) - e f ﬁ[ E

@ f -

Fonte: transcricao do autor

Nesta levada, os tapas ndo marcam os backbeats, assumindo, aqui, uma fungdo mais
estrutural: em conjunto com o ultimo toque grave (0 mais acentuado), sugerem um time line
de proporcdo 3+3+4+3+3, que, curiosamente, € comum tanto a bossa nova quanto ao samba-
reggae baiano (cf. ROCHA, 2007, p. 76 e p. 105):
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Partitura 44 - Padrdo ritmico de pandeiro de Escrupulo comparado com time line 3+3+4+3+3

J=c.100
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Fonte: transcricdo do autor

As variagdes realizadas nos graves muitas vezes acentuam o carater contrametrico do
terceiro e quarto tempos do compasso, figuras ritmicas caracteristicamente executadas pela
alfaia (tambor grave) no baque de marcacdo do ritmo pernambucano do maracatu (cf.
GOMES, 2008, p. 68).

Partitura 45 - Variagdo de pandeiro de Escrupulo comparada com linha ritmica da alfaia do
baque de marca¢do do maracatu

J=c.100
Pandeiro
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14} I, Il g

mao direita

Fonte: transcricdo do autor. Linha ritmica da alfaia extraida do livro Novos caminhos da bateria brasileira
(GOMES, 2008).

Algumas variagdes dos graves incluem a realizagdo do glissando: enquanto a mao
percute a pele, o polegar da méo que sustenta o pandeiro a pressiona, alterando sua tenséo e

com isso modulando a afinacdo. No caso das variagdes transcritas abaixo, o glissando é
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descendente, realizado por meio da diminuigdo gradativa da aplicacdo desta presséo pelo

polegar.

Partitura 46 - Duas varia¢des de pandeiro de Escrupulo com emprego de glissando nos graves
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Fonte: transcricdo do autor

6.4.2.4 Ledo do Norte

Em Ledo do Norte (Lenine e Paulo César Pinheiro), os graves marcam as duas
colcheias que subdividem o segundo e quarto tempos. A auséncia de graves apoiando o
primeiro e terceiro tempos resultam em uma sensacdo de suspensdo dos tempos fortes do
compasso, a qual é contrabalangada pela nota grave do violdo, que marca o inicio dos
compassos.

No primeiro tempo de cada compasso 0 pandeiro realiza, nas platinelas, uma figura
ritmica que funciona como ornamento, constituida por duas semicolcheias e uma colcheia. Os
tapas acentuam o terceiro tempo.

Neste padrdo, a conducdo é realizada predominantemente com toques de pontas de
dedos nas platinelas (parte superior da méo); os graves sdo efetuados sempre com o polegar
(parte inferior), com o intuito de obter volume igualmente forte em todos os togues. Por conta

disso, neste groove a distribuicdo dos toques nas partes superior e inferior da mao € desigual.
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Partitura 47 - Padrdo ritmico de pandeiro e linha de violdo em Ledo do Norte (primeira estrofe
- a partir de 0°18”)
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Fonte: transcricdo do autor

Suzano cita, como fonte de inspiracdo para esta levada, os grooves de bateria
desenvolvidos por Sly Dunbar no album Guess who'’s coming to dinner (1979), da banda de
reggae Black Uhuru, especialmente a faixa General penitentiary. Conforme mencionado no
inicio deste capitulo, as levadas de Dunbar representaram inspiracdo conceitual,
desencadeadora do procedimento técnico de execucdo da fungédo de conducéo pelos toques de
platinela na parte superior da méo. O groove de General penitentiary esta transcrito abaixo,
para efeito de comparacdo com a levada do pandeiro. Nota-se que Suzano adaptou, neste caso
especifico, outras duas ideias de Dunbar: a realizacdo de ornamento, no inicio do compasso,
consistindo em duas fusas seguidas de uma semicolcheia, tocadas nas platinelas (emulando o

chimbal); o acento, no terceiro tempo, realizado por meio de um tapa (emulando a caixa).
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Partitura 48 - Padréo ritmico de pandeiro de Ledo do Norte comparado com o padrao de
bateria de General Penitentiary

Jd=c.152
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Fonte: transcrigdo do autor

H4, no entanto, um ponto em que os grooves do pandeiro e da bateria diferem: a linha
dos graves. No “original”, eles marcam todas as quatro pulsacdes de cada compasso; na
versdo de Suzano, eles estdo em pausa no primeiro e terceiro tempos, subdividindo o segundo
e quarto tempos em duas colcheias.

Em workshop disponivel online,**®® Suzano afirma que Lenine havia proposto que a
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levada desta musica fosse feita em ritmo de quadrilha,”™ sugestdo que ele teria refutado:

2

“Quadrilha, nem pensar! Nao passou pela minha cabega.” No entanto, um exemplo
reproduzido abaixo, extraido de um método didatico (SYLLOS; MONTANHAUR, 2002, p.
73), mostra que a linha grave deste ritmo (adaptada, no caso, para execu¢do no bumbo da
bateria), corresponde exatamente a linha grave do pandeiro de Suzano em Ledo do Norte:

tempos 1 e 3 em pausa, tempos 2 e 4 subdivididos em duas colcheias.

169 Workshop Marcos Suzano parte 4. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=sAGC940n-mE>.
"% Ritmo em andamento acelerado, tipico de festas juninas, também chamado de galope ou arrasta-pé.
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Partitura 49 - Padrdo ritmico de pandeiro de Ledo do Norte comparado com a linha de bumbo
do ritmo da quadrilha

Pandeiro >

= ‘ o > > >
n4ll. .
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Linha de bumbo
T 3 :
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I

Fonte: Transcri¢do do autor. Linha de bumbo extraida do livro Bateria e contrabaixo na mdsica popular
brasileira (SYLLOS; MONTANHAUR, 2002).

De certa forma, portanto, Suzano realizou, no pandeiro, uma sintese entre o groove de

bateria de Sly Dunbar e o ritmo da quadrilha.

6.4.2.5 Mais além

Mais além (Lenine, Braulio Tavares, Lula Queiroga e Ivan Santos) é a Gltima faixa de
Olho de peixe. A canc¢édo é constituida por introducdo e cinco estrofes, com diferencas nos
grooves utilizados em cada uma.

O andamento extremamente lento permite a Suzano basear a condugdo
predominantemente nas platinelas tocadas com as pontas de dedos (parte superior da mao).

Os padrBes ritmicos utilizados na introducdo e nas duas primeiras estrofes sdo
similares, apresentando pequenas variacdes. Eles se assemelham, também, aquele utilizado na
parte inicial da musica Abertura, do disco do Aquarela Carioca analisado acima, por conta da
utilizacdo de ornamentos constituidos por quatro fusas seguidas de semicolcheia.

No padrdo utilizado na introdugéo, estas fusas ocorrem em posicdo exclusivamente

cométrica.
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Partitura 50 - Padréo ritmico de pandeiro e linha de violdo em Mais além (introducéo)
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Fonte: transcrigdo do autor

Na primeira estrofe, Suzano realiza um padrdo ritmico com varia¢Ges. Ele alterna
fusas em posicdo cométrica e contramétrica. A estrofe inteira foi transcrita, para demonstrar
que os compassos 1 e 2 iniciam-se com fusas em posicdo contramétrica; 0os compassos 3 € 4
iniciam-se com fusas em posicdo cométrica. O final de cada frase de dois compassos é
marcado pela realizacdo de glissando ascendente nos graves, realizado por meio de gradativo

aumento de aplicacédo de pressao, na pele, pelo polegar da méo de sustentacéo.

Partitura 51 - Padrdo ritmico de pandeiro de Mais além (primeira estrofe — a partir de 0°29”)
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Fonte: transcrigédo do autor

v

Na segunda estrofe, a levada se padroniza: fusas cométricas no primeiro tempo,
contramétricas no terceiro tempo. Nos graves do tempo 4, Suzano realiza o efeito de glissando

ascendente, conforme descrito anteriormente.
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Partitura 52 - Padrdo ritmico de pandeiro de Mais além (segunda estrofe — a partir de 1°09”)
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Fonte: transcricao do autor

Na terceira estrofe, o groove é modificado. Suzano ndo utiliza mais as fusas, mantendo
a conducdo estritamente em semicolcheias; também os tapas ndo sdo utilizados. A supressao
destes dois elementos acarreta em sensacdo de esvaziamento da levada, contribuindo para a
propria construgdo da dindmica da cancdo. Nesta levada, evidencia-se, mais do que em
qualquer outro dos grooves de Suzano aqui analisados, a divisdo de fungbes da méo que
percute 0 pandeiro: a parte de cima realiza a conducdo nas platinelas; a parte de baixo executa

0s toques graves.

Partitura 53 - Padrdo ritmico de pandeiro de Mais além (terceira estrofe — a partir de 1°50”)

Fonte: transcricdo do autor

A utilizacdo de graves contramétricos acentuados, na segunda semicolcheia do segundo,
terceiro e quarto tempos, sugere uma adaptacdo de figuras ritmicas tipicamente realizadas pela

alfaia, tambor grave do maracatu, no baque de arrasto (cf. GOMES, 2008, p. 67).
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Partitura 54 - Padrdo ritmico de pandeiro de Mais além (terceira estrofe) comparado com
linha ritmica da alfaia do baque de arrasto
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Fonte: transcricdo do autor. Linha ritmica da alfaia extraida do livro Novos caminhos da bateria brasileira
(GOMES, 2008).

O padréo da quarta estrofe € variacdo do anterior, com o acréscimo de um toque grave
na quarta semicolcheia do primeiro tempo e, mais notadamente, com a utilizacao de tapas nos

backbeats. Esta mesma levada sera mantida na quinta estrofe.

Partitura 55 - Padréo ritmico de pandeiro de Mais além (quarta estrofe — a partir de 2°32”)
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Fonte: transcrigdo do autor

6.5 SINTESE DAS ANALISES REALIZADAS

As performances fonograficas analisadas demonstram a profusdo de fontes conceituais
utilizadas por Marcos Suzano para compor seus grooves. Em alguns casos, a inspiracdo
primordial pode provir de um groove executado por algum baterista de sua admiragéo, o qual
pode ser adaptado para a execuc¢do ao pandeiro, ou, entéo, servir de embasamento para um

groove originalmente concebido para o pandeiro. Em outros casos, elementos ritmicos
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constituintes de levadas de outros instrumentos de percusséo, por vezes associados a alguma
manifestacdo musical especifica, podem ser acomodados em um padrdo ritmico executado no
pandeiro, sem, no entanto, apresentar outros aspectos que evidenciem ligacdo direta com esta
manifestacdo musical que serviu de inspiracdo. Ha casos em que um time line funciona como
elemento subjacente, organizador do padrédo ritmico resultante.

As linhas ritmicas de candomblé configuram influéncia conceitual importante,
largamente presentes nas exegeses do musico. A incorporacdo de ideias relativas a atuacdo do
tambor rum, o grave solista na musica do candomblé, ocorre sobretudo no sentido da
atribuicdo de protagonismo aos sons graves, bastante evidentes na construcdo e sonoridade
dos grooves de Suzano. Por outro lado, o papel de improvisador, caracteristica fundamental
do tambor rum, é pouco exercido pelo musico nas execucbes analisadas, nas quais a
conceituacdo das linhas de pandeiro sugere a adogdo de uma estética alinhada com a musica
pop, mais voltada a repeticao de padr@es ritmicos.

A forma com que Suzano utiliza os elementos sonoros basicos do pandeiro para
compor seus grooves revelam a forte influéncia, assumida pelo mdsico, de bateristas de
diversos géneros associados a musica pop. Suzano faz ampla utilizacdo de sons graves, tanto
em pontos cometricos quanto contramétricos do compasso. Estes graves muitas vezes sdo
desenvolvidos semelhantemente a linhas de bumbo de bateria. Da mesma maneira, 0s tapas
emulam a caixa, por meio de acentos nos backbeats — caracteristica quase onipresente nos
padrdes analisados. As platinelas, utilizadas como conducéo, guardam semelhanca com linhas
de chimbal da bateria. Por serem realizadas predominantemente em forma de semicolcheias,
elas podem ser consideradas também um traco em comum com a execucdo do pandeiro no
choro, embora Suzano as realize de maneira mais homogénea, sem as acentuagoes
caracteristicas deste género musical. Em alguns padrdes, o musico realiza ornamentos nas
platinelas, dobrando sua incidéncia em pontos cométricos ou contramétricos do compasso.

Como recursos técnicos para realizar variagdes nas levadas, Suzano utiliza o rulo de
ponta de dedo e o glissando, tanto ascendente quanto descendente, obtido mediante a variagdo
da pressdo do dedo polegar da médo de sustentacao contra a pele do pandeiro.

O tapa de polegar € utilizado pelo masico em apenas uma das levadas analisadas, o
que sugere que este tipo de toque tem importancia secundaria para a construgdo dos grooves
de Suzano, que quase sempre utiliza o tapa de méo inteira.

Quanto aos padrbes de motricidade utilizados por Suzano para executar os padrdes
sonoros, as performances analisadas demonstraram duas alternativas, que contemplam

situacdes distintas:
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1) musicas de andamento lento, com conducéo baseada em semicolcheias, ou mdsicas
de andamento médio ou rapido, com conducdo feita em colcheias. Nestes casos, Suzano
muitas vezes quebra a Idgica da alternancia estrita de toques entre as partes de cima e de baixo
da méo. A conducdo das platinelas passa a ser executada, predominantemente, pelas pontas
dos dedos (parte superior da méo); os tapas sdo obtidos exclusivamente também pela parte
superior; os graves sdo efetuados exclusivamente pelo polegar (parte inferior), com o intuito
de poderem soar mais fortes. A atribuicdo de fungdes especificas para cada parte da méao gera
assimetria no padrdo de movimento da mao que percute o instrumento, que passa a ser
ordenado em fungdo do padrdo sonoro que o musico deseja obter. Esta maneira de Suzano
organizar e tocar os padrdes ritmicos, que sequer recebeu nome especifico, é relativamente
pouco conhecida e gerou poucos seguidores.

2) musicas de andamento medio ou rapido, com padrdo de conducdo baseado em
semicolcheias. Para estes casos, Suzano normalmente inicia a levada pela parte de cima da
mao, realizando movimentos alternados entre as partes superior e inferior da maéo,
configurando a utilizacdo da técnica invertida por ele desenvolvida. Esta é a maneira de tocar
pela qual Suzano tornou-se conhecido, tendo influenciado muitos pandeiristas que dela fazem
uso: um paradigma de execucdo do instrumento. Ela representa uma maneira inovadora de
olhar para o pandeiro, ampliando as possibilidades de concepcdo e organizacdo dos padroes

SoNoros.






211

7 CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa, acompanhamos a trajetéria de um tipo de pandeiro brasileiro, o
pandeiro de choro ou pandeiro de couro, por meio das carreiras artisticas de dois
instrumentistas, Jorginho do Pandeiro e Marcos Suzano, que epitomizam duas maneiras de
conceber e tocar o instrumento. Jorginho é associado a contextos de utilizagdo do instrumento
entendidos como tradicionais, principalmente nos &mbitos do choro e do samba, utilizando
uma técnica também chamada de tradicional. Suzano é associado a expansdo dos contextos
musicais de utilizagdo do instrumento, e a técnica por ele desenvolvida € chamada de
invertida ou moderna.

Vimos que a trajetoria deste pandeiro brasileiro se desenvolveu basicamente em
ambiente urbano, sendo bastante ligada a transformacdes tecnoldgicas de grande impacto
social, como a fonografia e a radiofonia. Embora a presenca deste instrumento em um
conjunto de choro seja, comumente, tomada como um dado naturalizado, somente por volta
de 1920 sua presenca no género comecgou a se tornar expressiva, principalmente a partir da
atuacdo do conjunto Oito Batutas, e somente na decada de 1930, ja no ambito
profissionalizado do radio, o pandeiro se consolidou como instrumento de percussao
praticamente obrigatorio em um conjunto regional de choro.

Nesta mesma década, ocorreu uma mudanca de percepcdo social a respeito do
instrumento: até entdo associado a vadiagem, passa a instrumento-simbolo do Brasil que o
Estado Novo comecava a inventar. Neste sentido, os dois pandeiristas mais famosos da era do
rédio, Jodo da Baiana e Russo do Pandeiro, narraram historias da perseguicdo policial a que
estavam sujeitos, a qual muitas vezes incorria em prisdo e apreensdo do pandeiro, que poderia
ser inutilizado pela autoridade policial.

E ja neste novo contexto, nos anos 1940, que principiou a atividade profissional de
Jorginho do Pandeiro, totalmente voltada para a atuacdo na radiofonia e fonografia.
Profissional precoce, teve contato com pares como Jodo da Baiana, Risadinha e Gilberto
D’Avila, cujas inovagdes estilisticas contribuiram para a consolidagio da sintese de elementos
percussivos realizada pelo pandeiro no choro, notoriamente a realizacdo das funcbes de
marcacgédo e conducéo.

Jorginho assimilou vérios dos elementos estilisticos de seus colegas e acrescentou
tracos particulares, como a acomodagdo do “padrdo de tamborim” como elemento adicional

nesta sintese ritmica. Outro trago estilistico importante de Jorginho é sua interacdo com o
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instrumento melddico solista e os demais componentes do conjunto, demonstrando que a
atuacdo do pandeiro pode transcender a marcacao estrita do padrao ritmico.

Apesar de Jorginho em poucos anos ter conseguido posicdo de destaque dentro de seu
ambito de atuacdo profissional, sendo, em meados da década de 1950, integrante de dois dos
principais regionais atuantes nas radios, seu reconhecimento por parte da imprensa pode ser
considerado tardio: apenas a partir de meados da década de 1970, época que marca uma
revalorizacdo do género choro, ap6s uma década de pouca evidéncia, as referéncias a ele
passam a ser constantes e elogiosas.

Além do talento de Jorginho, a longevidade de sua carreira artistica pode ser uma das
condigdes que explique o fato de ser ele o pandeirista de sua geracdo mais conhecido pelas
geracdes posteriores, incluindo a atual: ao contrério, por exemplo, de Gilberto D’Avila e
Risadinha, musicos por quem Jorginho tinha expressa admiracdo, mas cuja atuacdo
profissional intensa praticamente se encerrou nos anos 1970, Jorginho, além de ser mais novo
que estes musicos, manteve-se em atividade constante, alcancando, no momento em que
desenvolvo esta pesquisa, a incrivel marca de 72 anos de vida profissional continua como
pandeirista. Isto significou, para todos aqueles que nunca puderam assisti-lo ao vivo, a
oportunidade de escutar Jorginho em gravacdes com boa qualidade sonora e de assistir a
registros em video de apresentaces do musico com o Conjunto Epoca de Ouro — online,
inclusive. Além disso, Jorginho tomou parte do movimento de codificacdo da didatica do
choro concretizado por iniciativas como a Escola Portatil de Musica do Rio de Janeiro:
diferentemente de seus antecessores, Jorginho desenvolveu atividade didatica, que, ainda que
ndo seja o foco de sua vida profissional, promoveu seu contato vis-a-vis com estudantes e
interessados no pandeiro de choro.

O exame das trajetdrias de Jorginho e de seus pares demonstra que estes pandeiristas
atuavam também em atividades musicais paralelas a de instrumentista, tais como as de
compositor, cantor, bandleader, arregimentador, produtor de jingles publicitarios e ator de
cinema.

Os anos 1980 foram um periodo de incubacdo das concepcbes de Marcos Suzano, que
se concretizariam a partir da década seguinte. Elas representam um ponto de inflexdo na
trajetdria do pandeiro brasileiro, que, embora ainda associado as praticas musicais entendidas
como tradicionais, passa a ser percebido também como instrumento capaz de se inserir em
uma série de contextos musicais nos quais sua presenca nao era vislumbrada.

Uma performance televisionada de Jorginho do Pandeiro chamou a aten¢do de Suzano

para o instrumento. A atuacdo profissional de Suzano principiou nos meios do choro e do
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samba, mas seu contato com as musicas pop, rock e instrumental fusion o levaram a buscar o
desenvolvimento de sonoridades inovadoras para 0 pandeiro. A parceria estabelecida com o
engenheiro de audio Denilson Campos foi fundamental nesta direcdo. O fato de o musico
pertencer a uma geracdo que, gradativamente, passou a ter acesso aos meios tecnoldgicos de
producdo musical também ¢é significativo.

Uma importante conquista dos experimentos conduzidos por Suzano e Denilson foi a
obtencdo de maneiras satisfatdérias de anexar um microfone ao instrumento. Este
aprimoramento foi incorporado ndo somente pelas geracdes posteriores, mas pelas
“anteriores”, ou seja, musicos em atividade, ligados ao choro, que ndo adotam muitas das
concepgoes técnicas e estilisticas de Suzano: Celsinho Silva e Jorginho do Pandeiro passaram
a utilizar microfone anexado ao pandeiro mediante sua influéncia.

A microfonacdo, aliada ao processamento do som do pandeiro, é parte integrante da
concepcdo sonora de Suzano: para ele, amplificar o som do pandeiro nédo significa
necessariamente apenas ampliar seu volume, mantendo o timbre o mais proximo possivel do
som natural do instrumento acustico. O processo pode incluir a aplicacdo de efeitos que
modificam o som resultante, a ponto de fazer com que, num primeiro momento, dissociem-se
o0 instrumento do som resultante, para em seguida ambos serem reassociados. Este aspecto da
concepcao de Suzano atrai poucos continuadores entre os pandeiristas.

A influéncia da musica pop € nitida em muitos dos grooves desenvolvidos por Suzano,
que estabelece correspondéncias entre o grave do pandeiro e o bumbo da bateria, entre os
tapas e a caixa, entre as platinelas e o chimbal.

Suzano constantemente ressalta a importancia, para suas formulagdes conceituais, de
seu contato com a musica do candomblé, sobretudo quanto ao papel do tambor rum. Ele
traduziu este “comportamento” do rum na forma de atribuicdo de protagonismo aos sons
graves do pandeiro, proeminentes na sonoridade de seus grooves. A observacdo da
predominéncia de sons graves contramétricos na musica do candomblé foi, também,
determinante para levar Suzano ao desenvolvimento da técnica invertida — que
automaticamente posiciona tais graves contramétricos para execucdo com o polegar,
considerada mais confortavel pelo masico. Contudo, diferentemente da atuacdo do tambor
rum na musica do candomblé, onde o improviso é caracteristico da conducéo do ritual, as
linhas graves do pandeiro de Suzano, componentes de levadas compostas de acordo com a
estética da masica pop, sdo pouco improvisadas.

Por outro lado, algumas execucdes de Jorginho do Pandeiro soam totalmente

improvisadas, especialmente no tocante ao desenvolvimento das linhas de graves — embora o
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discurso deste musico em nenhum momento faca mengdo a musica do candomblé. Suzano
identificou tal caracteristica na mdsica de Jorginho, nomeando Jodo da Baiana (este, sim,
ligado a religiGes de matriz africana) como a “fonte desse tipo de varia¢ao”. Diferentemente
de Jodo, cujas batidas eram baseadas no paradigma ritmico do tresillo, Jorginho baseia estas
variacOes de graves no paradigma do Estacio, que consiste em um ciclo de dezesseis
pulsagdes elementares, de acentuada caracteristica contramétrica.

Jorginho conservou e desenvolveu a caracteristica, provavelmente comum a todos os
pandeiristas de atuacdo profissional de sua geracdo e das predecessoras, de movimentar
ativamente a médo de sustentacdo do pandeiro, com motivagfes tanto técnicas — diminuir o
esforgo da mao que toca — quanto estéticas — “embelezar” a batida. Suzano conservou esta
caracteristica motora, porém, ao contrario dos pandeiristas de choro, que imprimem maior
amplitude aos movimentos referentes a segunda e terceira semicolcheias de cada tempo, ele
busca a igualdade de amplitude destes movimentos, que resulta em sons mais uniformes para
todas as semicolcheias.

Suzano emprega duas solugdes técnicas diferentes para construir seus grooves. Uma
delas, pouco conhecida, pode ser classificada como idiossincratica: utilizada em grooves de
andamento lento, atribui diferentes funcGes as partes superior e inferior da mao, gerando
assimetria na distribuicdo de toques por estas partes da mao. A outra técnica, chamada
invertida ou moderna, transformou-se em paradigma de execucdo do pandeiro brasileiro,
coexistindo com o outro paradigma representado pela técnica tradicional.

A técnica de Suzano € invertida do ponto de vista da motricidade, ndo do padrdo
sonoro resultante. Ela inverte apenas o ponto de partida da organizagdo dos toques do
pandeiro em um padrdo ritmico. Padrdes ritmicos iguais, ou semelhantes, podem ser obtidos
por ambas as técnicas, tradicional e invertida.

Suzano enfatiza, em seu discurso sobre a sistematizacdo da técnica invertida, a
vantagem representada pelo posicionamento dos graves de polegar nos pontos contramétricos
do compasso (fundamentada a partir da anélise da musica do candomblé). No entanto,
Jorginho, adepto da técnica tradicional, ja havia demonstrado plenamente a possibilidade de
realizar variagdes, nos pontos contramétricos, utilizando o grave de ponta de dedos,
caracteristica expressiva de seu estilo. A adequacdo da técnica invertida para realizar batidas
emulando o papel da bateria na musica pop, portanto, em meu entendimento, reside mais no
consequente posicionamento dos tapas nos pontos favoraveis para emular a caixa: 0s

backbeats.
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Conforme apontou Celsinho Silva, “pandeiro de couro ndo serve pra longe”. Ao
compreender isto, e por empreender pesquisas de amplificacdo e processamento do som do
pandeiro em parceria com engenheiros de audio, Suzano transformou-o em instrumento apto a
atuar de acordo com os paradigmas de sonoridade da musica pop. Desta maneira, demonstrou
que o pandeiro brasileiro pode assumir a fun¢do da conducdo em um grupo musical, em
territorios sonoros onde esta era atribuicdo exclusiva da bateria.

No género do choro, desde a conformacdo dos conjuntos regionais ligados as radios, o
pandeiro estabeleceu-se como instrumento de percussdo central, sendo muitas vezes o Unico
instrumento deste tipo no conjunto. Suzano recuperou, dentro de outro &mbito musical, uma
dimensdo importante do pandeiro brasileiro, que pode ser resumida simbolicamente por esta
palavra, “conducdo”, da forma como é entendida pelos musicos populares: para além do
significado estritamente sonoro, que diz respeito a tocar as unidades ritmicas menores que
subdividem constantemente o pulso de uma musica, a conducdo representa importante
atribuicdo do percussionista, andloga, em grupos de musica popular, a do regente, o conductor
da orquestra.

A geracdo atual de pandeiristas mostra-se atenta aos legados de ambos. O pandeiro
brasileiro é entendido como instrumento de grande capacidade de sintese ritmica, podendo ser
utilizado tanto nos contextos musicais entendidos como tradicionais, aos quais j& era
anteriormente associado, quanto em outros ambitos musicais, dissociados do que 0 senso
comum entende por “musica brasileira”. Tanto a técnica tradicional quanto a invertida sao
paradigmas vigentes de execucdo do instrumento, aplicaveis conforme o contexto musical em
questéo.

A diversidade dos trabalhos artisticos desenvolvidos por estes pandeiristas, que
desenvolvem, paralelamente, diversas atividades ndo performaticas relacionadas ao pandeiro,
da boa medida da amplitude assumida pelo pandeiro brasileiro contemporaneo: o instrumento
atua em ambientes musicais como o pop, jazz, choro, musicas de viés regionalista, grupos de
percussdo, musica de concerto e musica eletroacustica. Conforme observou Bernardo Aguiar,

“o pandeiro brasileiro esta cada vez mais pandeiro universal”.
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Telefunken Elektroakustik. Disponivel em: http://www.telefunken-elektroakustik.com.
Acesso em: 30 maio 2016.

Vina Lacerda. Disponivel em: http://vinalacerda.com.br. Acesso em: 02 jun. 2016.

Registros audiovisuais consultados em meio digital

A evolucdo do pandeiro! Jorginho do Pandeiro. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=esN8uaODY's. Acesso em: 05 set. 2016.

Alb Al6 Carnaval. Dire¢do: Adhemar Gonzaga. Brasil, 1936. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=mHNL4u21aDQ. Acesso em: 05 set. 2016.

A song is born. Direcdo: Howard Hawks. EUA, 1948. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=FOQ-mBy70Jg. Acesso em: 06 out. 2016.

Brasileirinho. Dire¢do: Mika Kaurismaki. Brasil/Finlandia/Suiga, 2005. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Tsj9LJCNQIs. Acesso em: 24 fev. 2017.

Como yo no hay dos. Direcdo: Kurt Land. Argentina, 1952. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=kjc1tysXTmE. Acesso em: 20 set. 2016.

Conversa de Botequim. Direcdo: Luiz Carlos Lacerda. Brasil, 1972. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=AASid27VesA. Acesso em: 05 set. 2016.

NAFDA Frame Drum Features #12 — Modern Tamburello with Carlo Rizzo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=bobi8-
UuKO0&index=24&Iist=FLI2i7zL8VcquxvszQrAyjjQ. Acesso em: 05 fev. 2017.

Pixinguinha e a Velha Guarda do Samba. Dire¢do: Ricardo Dias e Thomaz Farkas. Brasil,
2007.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PktXIToWDEA. Acesso em: 05 set.
2016.

Road to Rio. Dire¢do: Norman Z. McLeod. EUA, 1947. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Ek2WTOQiul7w. Acesso em: 06 out. 2016.

Snarky Puppy feat. Salif Kéita, Carlos Malta & Bernardo Aguiar — “Soro” (Family Dinner
Volume Two). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gCCnGtJdj28. Acesso em:
02 jun. 2016.

Workshop Marcos Suzano parte 4. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=sAGC940n-mE. Acesso em: 20 mai. 2016.
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DVD

Pandeiro brasileiro: a complete lesson with Marcos Suzano. Kalango Productions, 2008.
Duracgdo: 2h20min.

CDs
AQUARELA CARIOCA. Contos. Visom, 1991.

CONJUNTO EPOCA DE OURO. Conjunto Epoca de Ouro interpreta Pixinguinha e
Benedito Lacerda. Continental, 1977.

LENINE E SUZANO. Olho de peixe. Velas, 1993.
NO EM PINGO D’AGUA. Receita de samba. Visom, 1991.

RAPHAEL RABELLO E DINO 7 CORDAS. Raphael Rabello e Dino 7 Cordas. Kuarup,
1991.

Outros registros sonoros

Samba de fato. Musica gravada originalmente em 78 rpm (Victor 33585B), 1932. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=mpyy7QA2Zm]
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ANEXO 1 : DVD CONTENDO ARQUIVOS EM AUDIO (FONOGRAMAS

REFERENTES AS ANALISES E DEPOIMENTOS CONCEDIDOS A PESQUISA) E
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19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30

VIDEO (TRECHOS DOS DEPOIMENTOS E DE FILMES)

Audio da partitura 8 - Levada de Jo&o da Baiana

Audio da partitura 10 - Samba de fato

Audio da partitura 11 - Levada de Russo do Pandeiro

Audio da partitura 13 - Levada de Gilberto D'Avila

Audio da partitura 14 - O rasga

Audio da partitura 15 - Naquele tempo

Audio da partitura 16 - Bossa de Jorginho

Audio da partitura 18 - Conversa de botequim - parte A

Audio da partitura 19 - Samba batucado
. Audio da partitura 20 - Conversa de botequim — introdug&o
. Audio da partitura 21 - Sofres porque queres
. Audio da partitura 23 - Segura ele - trecho inicial da parte C
. Audio da partitura 24 - Segura ele - trecho da repeticéo da parte C
. Audio da partitura 25 - Solo de pandeiro em Bole bole
. Audio da partitura 31 - Solo de pandeiro em Abertura
. Audio da partitura 32 - Abertura - padréo ritmico da primeira parte
. Audio da partitura 33 - Abertura - padréo ritmico da segunda parte
. Audio da partitura 34 - Abertura - padréo ritmico da terceira parte
. Audio da partitura 35 - Kashmir - padrdo ritmico da primeira parte
. Audio da partitura 36 - Padréo ritmico da bateria de Kashmir
. Audio da partitura 37 - Kashmir - padréo ritmico da segunda parte
. Audio da partitura 38 - Acredite ou n&o
. Audio da partitura 39 - Padréo ritmico da bateria de Anti-nigger machine
. Audio da partitura 40 - Olho de peixe — introduc&o
. Audio da partitura 41 - Olho de peixe - parte A
. Audio da partitura 42 - Olho de peixe - parte B
. Audio da partitura 43 - Escrapulo - padréo ritmico
. Audio da partitura 45 - Escrapulo - variagdo com figura ritmica de maracatu
. Audio da partitura 46 - Escrapulo - variagdes com glissando

. Audio da partitura 47 - Le&o do Norte
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31. Audio da partitura 48 - Padréo ritmico da bateria de General Penitentiary

32. Audio da partitura 50 - Mais além — introducéo

33. Audio da partitura 51 - Mais além - primeira estrofe

34. Audio da partitura 52 - Mais além - segunda estrofe

35. Audio da partitura 53 - Mais além - terceira estrofe

36. Audio da partitura 54 - Mais além - quarta estrofe

37. Audio - Depoimento de Bernardo Aguiar (Curitiba - 25 jan. 2016)

38. Audio - Depoimento de Vina Lacerda (Curitiba/Floriandpolis, via videoconferéncia - 19
fev. 2016)

39. Audio - Depoimento de Marcos Suzano (Floriandpolis - 13 maio 2016)

40. Audio - Depoimento de Jorginho do Pandeiro e Celsinho Silva (Rio de Janeiro - 20 jul.
2016)

41. Audio - Depoimento de Bardo do Pandeiro (S&o Paulo - 28 jul. 2016)

42. Video - Jorginho - Samba estilo Jodo da Baiana e rulo de polegar

43. Video - Jorginho - Levadas de Russo do Pandeiro, Risadinha e Gilberto D’Avila

44. Video - Jorginho - Grave de ponta de dedo de Risadinha

45. Video - Jorginho — Bossa

46. Video - Jorginho - Rulos curtos

47. Video - Jorginho - Importancia da méo de sustentagdo do pandeiro

48. Video - Suzano - Graves e ornamento do groove de Abertura

49. Video - Suzano - Conducgéo somente com ponta de dedos no groove de Abertura

50. Video - Suzano - Grooves de Kashmir

51. Video - Suzano - Groove de Escrupulo

52. Video - Suzano - Groove de Leédo do Norte

53. Video - Suzano - Grooves de Mais alem

54. Video - Russo do Pandeiro em cena de Al6, al6, carnaval (1936)

55. Video - Russo do Pandeiro em cena de Road to Rio (1947)

56. Video - Russo do Pandeiro em cena de A song is born (1948)

57. Video - Risadinha em cena de Como yo no hay dos (1952)

58. Video - Jacob Palmieri, Donga e Jodo da Baiana em cena de Pixinguinha e a Velha
Guarda do samba (2007 - imagens captadas em 1954)

59. Video - Jodo da Baiana em cena de Conversa de Botequim (1972)

60. Video - Jorginho do Pandeiro, Marcos Suzano e Celsinho Silva em cena de Brasileirinho
(2005)



