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N&ao me altere o samba tanto assim:
Notas sobre algumas transformacdes estético-ideoldgicas

ocorridas no samba da década de 1970

Eduardo de Lima Visconti
Resumo

Esta comunicacdo pretende analisar algumas mudancas nos aspectos formais e
no conteddo de alguns sambas produzidos no inicio dos anos 1970 por uma geracao de
musicos que se projetou comercialmente nessa época. Para isso, tomamos como
exemplo trés sambas desse periodo, o primeiro, de autoria de Paulinho da Viola e os
outros dois, de Martinho da Vila. A anélise se norteia pela ideia de que as contradices e
conflitos, presentes no processo de consolidacdo e internacionalizagdo do mercado de
bens culturais no Brasil orientado pelo governo militar, possuem possiveis relagdes com
estas transformacgaes.

No ambito musical, essas mudancas foram regidas pelo papel decisivo do
arranjador e se configuraram a partir da insercdo de instrumentos como baixo, piano,
bateria, naipe de metais, madeiras e cordas misturados a instrumentacdo “tradicional”
desse género formada por violdo, cavaquinho e percussdo. A tematica das letras parece
incorporar discursos sobre a negritude e descrever a vida social a partir de uma visao de
dentro, que se afina com uma ideia de resgate ao “auténtico”.

Nesse contexto, nota-se que as gravacdes de “Roendo as unhas”, de Paulinho
da Viola, e “Meu laiaraia” e “Quem pode, pode”, de Martinho da Viola, condensam em
seu material estético alteracdes que refletem algumas mudancas do andamento historico
de sua producéo.

Palavras-chave: samba na década de 1970, Paulinho da Viola, Martinho da Vila,
instrumentacao, arranjo.

1) Introducéo

Este texto foi elaborado a partir de informacbes sobre 0 samba da década de
1970 levantadas através de uma pré-pesquisa realizada para fundamentar meu projeto de
pos-doutorado. Apds esse estudo preliminar, comecei, no segundo semestre deste ano, a
desenvolver a pesquisa dentro da area de mausica do Instituto de Estudos Brasileiros
(IEB), com supervisao do prof. Dr. Walter Garcia.

Com o objetivo de investigar os sambas produzidos nos anos de 1970 em seu
formato de cancdo popular comercial, me deparei, num primeiro momento, com a
diversidade estetico-musical que abrange esse objeto de estudo escolhido. Suas

condicgdes de producdo também trouxeram complexidade a pesquisa, pois esse género
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alcangou grande sucesso comercial nesse periodo e estava inserido dentro do processo
de consolidacdo da indudstria cultural e expansdo do mercado de bens simbdlicos,
orientado por uma ditadura militar em sua fase mais repressiva. (Ortiz, 2001: 113-148)

Através da selecdo e apreciacdo auditiva das obras de alguns artistas como
Paulinho da Viola, Martinho da Vila, Jodo Nogueira, Candeia, entre outros, verifiqueli
alguns pontos em comum na concepcao estética dos discos como a incorporagao e busca
por novas instrumentacdes e a presenca, muitas vezes decisiva, de arranjadores na
construcdo da sonoridade dos albuns. Outro fator importante foi perceber no contetdo
das letras algumas recorréncias de temas como a ampla utilizagdo da metalinguagem, ja
apontada por Felipe Trotta (2001) em sua andlise sobre a relagdo entre Paulinho da
Viola e 0 mundo do samba, e também por Luiz Tatit em seu artigo intitulado “Cancéo
Moderna” sobre a musica popular brasileira dessa época. Uma caracteristica presente,
em especial, nas letras de Paulinho da Viola e Martinho da Vila foi, de acordo com
Tatit, consignar suas experiéncias em formas de cangéo. (Tatit, 2008: 230)

Salvo engano, foi possivel, a partir dai, lancar a hipdtese de que a descricéo
social de suas trajetérias e provéveis recados (para falar com José Miguel Wisnik?),
presentes em alguns sambas desses dois artistas, apontavam para novas representacoes
dos conceitos de tradicdo e autenticidade, e conferiram outros significados para o
nacional e o popular no contexto de internacionalizacdo da cultura e do grande
crescimento da industria fonografica.

Voltando ao po6s-doutorado, concentrei o tema da minha pesquisa na obra do
sambista Candeia, em especial em seu disco seguinte: raiz, lancado ano de 1971. E
possivel que esse album traga de maneira mais clara uma grande contradi¢cdo formada
por um discurso de um retorno as raizes do samba e de uma suposta “autenticidade” em
suas letras, imbricado com uma base musical recheada de texturas que mesclam
diversos géneros nacionais e internacionais como samba, choro, soul e balada. Visto que
essas questdes também aparecem em algumas obras de Paulinho do Viola e Martinho da
Vila de forma mais diluida, este artigo pretende apontar algumas delas e verificar
conexdes dessas transformacdes estético-ideoldgicas com o contexto histérico-social de

suas producdes.

! Em texto sobre a masica popular da década de 1970, Wisnik caracteriza algumas mdsicas de Chico
Buarque e Milton Nascimento como uma rede de recados em contraposicdo a ordem vigente. (Wisnik,
2005)
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2) Politica, cultura e samba na década de 1970

Em analise sobre os anos 1970, elaborada por Jodo Manuel C. de Mello e
Fernando A. Novais, o governo militar foi responsavel, ap6s a tomada do poder em
1964, pela acentuacdo da desigualdade social e econbmica uma vez que, dentre outros
fatores, concentrou 0 monopolio de terra e excluiu, através da violéncia, a participacéo
das forcas democraticas. A partir de 1970, houve um crescimento econémico relevante
(11,2% ao ano), que trouxe significativas transformac6es sociais como o éxodo rural, a
criagdo de empregos decorrentes da industrializacdo acelerada e uma ampliacdo dos
sistemas de saude e educacédo, que melhoraram o nivel de vida apenas para uma parcela
infima da populacédo. (Mello & Novais, 2006: 618-658)

Murilo Pires e Pedro Ramos argumentam que essa politica de Estado resultou
numa “modernizacdo conservadora” para 0 pais, e que a base desse processo ocorreu
através de um pacto entre os representantes da velha elite dominante, ligados ao
monopolio da terra, com a burguesia nacional, que juntos estimularam a industrializacao
preservando a estrutura fundiaria. O resultado dessa unido, sob chancela da ditadura
militar, ndo provocou mudangas estruturais (ruptura) com o0 antigo sistema.
Distintamente dos Estados Unidos, da Inglaterra e da Franca, que romperam com 0
antigo regime e integraram as forcas produtivas (rurais e urbanas) na sociedade através
da participacdo democratica, no caso brasileiro, houve a exclusdo da maior parte da
populacdo do processo politico. (Pires e Ramos, 2009) Por isso tem-se a denominagédo
de modernizagdo - associada ao crescimento econémico e industrial - com carater
conservador - devido a auséncia de mudangas estruturais com o antigo sistema.

No campo cultural, o “milagre” econdmico propulsionado por uma politica de
internalizacdo do capital se norteava por uma ideologia de integracdo nacional regida
pelo Estado. Para os empresarios isso significou a integracdo de mercados, resultando
um fortalecimento e consolidacdo de setores da industria cultural como editorial,
fonografico, da publicidade e da televis&o. (Ortiz, 2001:118-148)

Depois dos anos de 1970, o mercado fonogréafico teve um crescimento
vertiginoso e o long-play (LP) se materializou como principal produto comercial da
industria da musica. As estatisticas presentes nos trabalhos de Renato Ortiz (2001) e

Enor Paiano (1994) mostram como os indices desse segmento de mercado superaram
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outros setores do entretenimento e chegaram a ultrapassar ramos da inddstria téxtil, de
alimentos e do vestuario.

Dentro desse segmento, algumas tendéncias musicais norte-americanas, como
0s géneros do soul e do funk, de origem negra, penetraram com expressiva intensidade
no mercado fonografico nacional, promovendo fusdes a brasileira que ficaram
conhecidas como soul brasileiro e popularizada dentro do que se chamou de
“fendmeno” black rio®.

No inicio da decada de 1970, dois eventos ocorridos na capital carioca
denominados de “Bailes da Pesada” e “Noites de Shaft” ilustravam a vitalidade com que
esse movimento cultural conquistou espaco na midia (Gongalves, 2011: 40). Com
reunides mensais e semanais, que reuniam milhares de jovens negros embalados ao som
da black music, pode-se dizer que havia uma tendéncia no momento de valorizacéo e
afirmag&o do negro na sociedade”.

Esses discursos de afirmacdo e valorizagdo étnica irdo redefinir a nocdo do
“ser” brasileiro no periodo. Como argumenta Ortiz, 0 samba, elevado a simbolo
nacional, esvaziava sua matriz negra de origem, e ja ndo era mais identificado por
alguns setores da sociedade como representante de nossa identidade:

“Ao se promover o samba ao titulo nacional, o que ele efetivamente é hoje, esvazia-se

sua especificidade de origem, que era ser uma mdsica negra. Quando 0s movimentos

negros recuperam o soul para afirmar sua negritude, o que se esta fazendo é uma

importacdo de sua matéria simbélica que é ressignificada no contexto brasileiro. E bem

verdade que o soul ndo supera as condices de classe ou entre paises centrais e

periféricos, mas eu diria que de uma certa forma ele “serve” melhor para exprimir a

angustia e a opressao racial do que o samba, que se tornou nacional” (Ortiz, 2006: 43-
44).

Numa época em que o nacional se volta para uma etnicidade ligada as culturas
restritas, a nocao de nacional-popular parece ganhar um novo sentido. Se, nas décadas
de 1940 e 1950 esteve vinculado ao projeto de construcdo e unificagdo da nacdo, e nos
anos 1960 teve um contetdo revolucionario, a partir de 1970, o nacional-popular é
ressiginificado dentro do processo de internalizacdo da cultura.

Em sua interpretacdo sobre as transformag6es no campo da cultura na década

de 1970, Ortiz aponta que o conceito de “popular” passa a ser identificado com o éxito

2 Na pesquisa de Elod Gongalves (2011) é possivel verificar como se deu a apropriacdo desses géneros
importados na musica popular brasileira.

® Herom Vargas afirma que esses movimentos de afirmacéo das minorias (feminista, homossexuais e
negros) compunham uma série de manifestagdes ligadas a contracultura. Apesar de terem inicio na década
anterior, ganharam corpo nos anos 1970. (Vargas 2010: 95)
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do consumo de alguns produtos no mercado, e 0 “nacional” comeca a se associar a uma
ideia de nacdo constituida através da interligacdo dos potenciais consumidores do
mercado nacional. Portanto, segundo o soci6logo, a orientacdo engajada do nacional-
popular dos anos 1960 era substituida pela cultura mercado-consumo. (Ortiz, 2001:
165).

Havia também uma concorréncia entre os produtos culturais nacionais e 0s
estrangeiros, 0 que demandava um ajuste por parte dos empresarios desse setor no
sentido de adequar suas mercadorias a um padréo internacional, e que no campo da
masica popular brasileira, se materializou, de acordo com Adelcio Machado, a um
formato de cangdo comercial que se realizasse como um standard internacional, pelo
menos dentro do IV Festival Internacional da cangdo de 1969, produzido pela rede
Globo de televisdo. (Machado, 2011: 50)

Pode-se dizer que essas mudancas no mercado de bens culturais possuem
conexBes com as transformacOes estético-ideologicas no samba da época,
principalmente pelo grande sucesso de vendas que esse género alcancou. No plano
musical, essas modificacdes foram expressas atraves dos arranjos e sonoridade dos

discos, como afirma Felipe Trotta:

“Durante a década de 1970, essa sonoridade (do samba) incorpora uma gama cada vez
maior de instrumentos e combinagdes instrumentais, ampliando sua diversidade estética.
Paulinho da Viola, Martinho da Vila e Beth Carvalho se associam a arranjadores jovens
(Cristovao Bastos, Rildo Hora) e consagrados (Maestro Gaya) para aprimorar a
sonoridade de seus discos. Aos paradigmaticos “cavaco, pandeiro e tamborim” séo
acrescidos baixo elétrico, bateria, piano, teclados, e praticamente todos os instrumentos
de sopro vdo se revezando nos arranjos dos artistas mais proeminentes do género.
Nessas gravacdes, a “sujeira” diminui, valorizando a clareza da condugdo melddico-
harménica das cancfes. A polirritmia dos instrumentos de percussao permanece, mas
passa por uma espécie de organizacdo, de mixagem, que busca valorizar a
complementaridade entre eles, dispensando superposicdo de padrGes e variagdes muito
livres executadas pelos instrumentistas. Nos discos, reaparece 0 arranjo escrito, com
melodias e contracantos cuidadosamente elaborados e instrumentagdo equilibrada.”
(Trotta, 2011: 66-67)

Percebe-se a importancia do produtor musical e do arranjador no samba dos
anos 1970, tanto na dimensao estética das obras, como também como um mediador
entre os interesses comerciais das gravadoras e dos compositores, e, sem perder de vista,
que parte dessa producdo musical se orientava por um “padrdo” internacional (e todas as
mudangas internas e externas nas obras que implicam esse processo).

Na historia da mdusica popular brasileira, o arranjador teve contribuicdes

relevantes no material estético das cangdes. O caso do maestro Radamés Gnattali é



TAO LONGE... TAO PERTO...

A MOSICA MIGRANTE

8¢ Encortro Irternacional de | Universidade de Stio Pauo - 1921 de setembro de 2017

revelador nesse sentido, pois traduziu musicalmente, em seus acompanhamentos
orquestrais do samba da década de 1940, ideias que circulavam em uma industria
cultural em formacéo e afinadas com a orientagéo de civilizacdo e conversdo do samba
em simbolo nacional, conduzida pela politica cultural do governo de Getulio Vargas.

Na década de 1970, com a consolidacdo do mercado de bens simbolicos, houve
uma maior racionalizagdo do processo de producdo musical nas gravadoras. No
contexto do samba, muitos agentes como o produtor, o diretor artistico e o arranjador
parecem influenciar decisivamente no ambito musical e intervir, como no caso de
Martinho da Vila, na escolha de repertério, subtraindo, muitas vezes, a producédo autoral
desse sambista em favor da regravacao de outros compositores. (Machado, 2011: 182)

Em artigos sobre a musica popular brasileira da época, o jornalista Tarik de
Souza, trata os sambistas Martinho da Vila e Paulinho da Viola como reformuladores
desse género a partir de dentro. (Souza, 1983: 167) Como bem observado por Machado,
especificamente sobre o primeiro, esse discurso foi incorporado pela critica musical
reforcando a ideia de que Martinho era um sambista “autentico” e integrado a
comunidade do samba, acentuando um diletantismo a sua carreira em contrapartida ao
seu sucesso comercial. (Machado, 2011:182) Mais do que descrever e valorizar
qualitivamente os trabalhos desses dois artistas, Tarik de Souza fornece pistas, ainda
que escorregue no que tange a analise musical, sobre quais foram algumas
transformacdes promovidas pelos sambistas.

Sobre Paulinho da Viola, o jornalista o caracteriza como “uma espécie de
mediador entre o primitivismo proletario do samba de morro e a sofisticacdo cultural
dos filhos da bossa nova.” (Souza, 1983: 145) Essa identificacdo com a “comunidade do
samba” muito se deu pela sua aproximacdo com a Escola de Samba da Portela, onde
ganhou em 1966, a competicdo de carnaval com o samba “Memorias de um sargento de
milicias”, como também, pela temética de algumas cancBes incorporarem um discurso
contra o preconceito racial como “Zumbido” (O samba falava que nego tem é que
brigar/ Do jeito que der pra se libertar/ E ter o direito de ser o que €), o que revela uma
consciéncia da sua posi¢do social e um discurso compativel com o0 movimento negro
que ganhava espaco nacional e internacionalmente. Em relagdo ao refinamento da
estruturas musicais de seus sambas o jornalista enfatiza:

“Beirou a vanguarda em varios momentos de sua carreira (...). Incluidos ou ndo no

compasso ritmico do samba, tais desempenhos sempre deixaram a porta dos arranjos
aberta a surpresa de uma sessdo de improvisos dissonantes (“ Roendo as unhas”) ou
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num suspenso de cordas coerente com o enredo urbano no exemplo de “Sinal Fechado”.
(Souza, 1983: 146)

Resta saber o que seria essa “modernizacdo” empreendida pelo artista, que,
segundo Tarik, seria decorréncia da sua formag&o dentro da liberdade de improvisagéo e
polifonia do choro. Isso posto, sera analisado o samba “Roendo as Unhas” com o
objetivo de elucidar com mais precisdo algumas singularidades das transformacgdes no
samba realizadas por Paulinho da Viola.

Em artigo dedicado a Martinho da Vila, o jornalista esclarece algumas
particularidades da obra do sambista como sua estilizacdo do samba de partido-alto. Em
suas palavras: “Martinho apanhou o aleatério partido-alto, sempre complementado no
ato por versos improvisados (0 que é impossivel numa reproducdo gravada) e
cristalizou-o, dando-Ihe estrutura definida e formato identificavel” (Souza, 1983: 167).

Esse processo foi analisado por Machado nas cancgdes “O pequeno burgués”,
“Menina-mog¢a” e “Canta canta minha gente”, e em sua conclusdo, as harmonias
reiteradas de estrutura simples com melodias com grandes saltos, que se firmaram como
estilizacdo do partido-alto de Martinho, podiam ser interpretadas como um
distanciamento do padrdo hegemdnico da MPB, e a0 mesmo tempo como uma
aproximacdo com a “tradicdo” de alguns sambas. (Machado, 2011: 213). Sobre o
contetdo das letras, o pesquisador ainda observa uma mudanga de temética sobre a
questdo do negro ao longo da carreira do sambista, que se inicia centrada sobre uma
ideia de miscigenacdo harmonica e, ap0s a década de 1970, é transformada em uma
expressao afirmativa da negritude, o que contribuiu para seu prestigio entre intelectuais
da esquerda da época. (Machado, 2011: 193)

Com o intuito de mostrar algumas caracteristicas do estilo de Martinho da Vila
sera feita uma analise sintética das musicas “Meu laidraia” e “Quem pode, pode”
buscando desvendar algumas transformacdes estético-ideologicas que essas cancOes

apresentam no arranjo, na estrutura da composi¢do e no contetido da letra.

3) Apontamentos analiticos sobre as cangdes selecionadas

3.1) “Roendo as unhas™
Essa composi¢do de Paulinho da Viola faz parte do disco Nervos de Aco,

lancado pela gravadora EMI/Odeon no ano de 1973. De acordo com a pesquisadora
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Maria Luiza Kfouri®, os arranjadores que participaram do &lbum foram: Maestro Gaya,
Nicolino Copia (Copinha), Cristovdo Bastos, Nelson Martins dos Santos (Nelsinho) e
Paulinho da Viola, embora ndo estejam discriminados em cada faixa.

A instrumentacdo tocada na gravacgdo é violdo, piano, trombone, flauta, baixo
elétrico e percussdo. O primeiro elemento da mdsica que j& destoa e caminha na

contramdo da maioria das composi¢des do sambista é a base harmonica tocada ao

viol&o.
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Fig.1 — Levada de violao de “Roendo as unhas”.

Executada sobre quatro acordes principais com auséncia de suas quintas (Bb® /
Ab6/ Db7 / G°), essa progressdao harmonica se repete durante toda a gravagdo com
poucas variagfes. O eixo norteador de ligagdo entre cada estrutura € o intervalo de
quarta aumentada®, conhecido como tritono, e que é vinculado a um recurso de tensdo
na pratica musical. Nesse caso, além de especificar o tipo dos acordes, esse intervalo
também aparece entre as fundamentais do penultimo acorde (Db7) com o dltimo (G°).

A repeticdo da base é reforcada com a antecipacdo (em semicolcheia) de cada
acorde anterior ao primeiro e segundo tempos de cada compasso, que cria, com um
instrumento de percussdo que acentua todos os tempos fortes, um ostinato ritmico,
acentuando uma sensacéo de tensdo e imobilidade.

Na introducéo ao primeiro verso, Paulinho cantarola a vogal 0 sobre a nota de
réb, que, sobreposta sobre a base, constr6i uma dissonancia também de quarta
aumentada. (levando em conta que existe um aparente centro de tonalidade gerado pelo
acorde de “resolucdo” da progressdo, que possui a fundamental na nota sol). Nesse
momento, aparece a flauta improvisando algumas apojaturas sobre as notas de lab (b9) e
réb (4%aum.) e o trombone toca a nota fa (b7), o que aumentam gradativamente o campo

de tensdo para a entrada da melodia/letra:

Meu samba ndo se importa que eu esteja numa

* Essas informag®es foram extraidas do site: http:// www.discosdobrasil.com.br. Consulta: 08 / 2012.
5 Com excegdo do acorde de Ab6.
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De andar roendo as unhas pela madrugada
De sentar no meio fio ndo querendo nada

De cheirar pelas esquinas minha flor nenhuma

Meu samba ndo se importa se eu ndo faco rima
Se pego na viola e ela desafina
Meu samba ndo se importa se eu ndo tenho amor

Se dou meu coragéo assim sem disciplina

Meu samba ndo se importa se desapareco
Se digo uma mentira sem me arrepender
Quando entro numa boa ele vem comigo

E fica desse jeito se eu me entristecer

Em uma analise sobre esta cancdo, Elite Negreiros observa o estado de
nervosismo e aniquilamento do sujeito expresso em alguns versos, além do sentido
negativo do texto revelado através de um sentimento de desimportancia com as coisas
da vida. (Negreiros, 2011: 109)

Como o titulo nos lembra, o ato de roer as unhas esta associado a um momento
de tensdo ou desespero e que refletia, num ambito particular, a incerteza e repressdo
violenta da conjuntura politico-social brasileira. A melodia da musica, elaborada
predominantemente por intervalos de segundas maiores e menores, compreendidos
como intervalos imperfeitos, reforca essa ideia misturada de agonia com indefinicao®.

Além de a estrutura harmonica ser distinta de grande parte dos sambas do
autor, muitos deles compostos sobre um Unico centro tonal e com cadéncias comuns a
outras composi¢des do género como ilustrou Trotta, percebe-se um tratamento
concentrado numa cadéncia dissonante e que possibilita a grande intervencdo de
improvisacdes de flauta, trombone e piano. (Trotta, 2001)

Outro recurso importante no arranjo, que ocorre durante a toda a letra, consiste
na repeticdo da frase abaixo estruturada novamente com o intervalo de 42 aum., e que se

intercala com improvisacdes livres dos proprios instrumentos que a executam.

® Deve-se levar em conta que essa sensagdo emerge diante do fundo harménico, pois grande parte de
melodias consonantes sdo construidas sobre graus conjuntos.
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Figura 2 — Frase de Flauta (voz mais aguda) e trombone (1:04 - 1:08)

O restante da gravacao € recheado com improvisacdes de novas melodias que
se revezam na flauta, trombone e piano, sendo que algumas vezes, durante o0 improviso
de flauta, o trombone realiza contrapontos, num esquema similar a pratica do choro. E
perceptivel como a base harmonica reduzida e reiterada favorece a liberdade dos
instrumentos solistas e incorpora alguns procedimentos do jazz, que em grande parte de
seus estilos possui improvisacfes de novas melodias sobre a harmonia, isto é, o centro
da mdsica se torna a harmonia em detrimento da melodia. No universo do samba, esse
recurso pode ser entendido como uma inovacdo, que chega até a negar a forma da
cancdo popular brasileira consolidada nesse género, se materializando como uma
espécie de anti-cancao(hegemonica).

Em “Roendo as unhas”, o tritono se torna um elemento vital presente nos
acordes, na introducdo a letra e em linhas melddicas do arranjo. Sua presenca parece ser
determinante para o sentido da cancdo, e dispara um estado de tensédo permanente no
ouvinte. Em grande parte das cancbes populares brasileiras, e em especial, nas
composicdes de Paulinho da Viola, as harmonias sdo elaboradas dentro de um contexto
tonal, nessa situacdo, o tritono serve para preparar o retorno a tobnica. No samba
analisado, esse intervalo ndo cumpre o seu papel tonal, dai vindo a sensagdo de tensao
ndo resolvida.

José Miguel Wisnik levantou algumas informacdes sobre esse intervalo e que
pode fermentar a reflexdo aqui pretendida. Para o autor “o tritono projeta instabilidade e
foi evitado na musica medieval como o préprio diabolus in musica”. (Wisnik, 2004:
65). Em nota de rodapé, tece algumas ideias presentes no livro de Edmon Costere sobre
harmonia, descrevendo que a 42 aum. consiste “ no som mais hostil a afirmacéo de uma
tonica dada, e de certa maneira a sua antiténica é o seu tritono” (Costere apud Wisnik,
2004: 226). Posto isso, dado o aparecimento constante dessa estrutura ao longo da
gravacdo, pode-se dizer que o estado de negacdo se transforma em sensibilidade
permanente, evidenciado pela letra e pelo conteido musical.

Sabendo-se do periodo sombrio da ditadura militar essa ideia pode ser

interpretada como uma negacéo da vida, ou seja, um sentimento de morte que permeia a
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falta de perspectiva outorgada pelo Estado. N&o € a toa, que nesse disco de Paulinho da
Viola o protagonista do samba “Comprimido” se suicida, o que traduz a exacerbagéo de
sentimentos de raiva e aniquilamento, que, mesmo num universo particular (ha maioria
das vezes em decorréncia da desilusdo amorosa), transbordam e soltam suas valvulas de

escape dentro de um campo de tensdo eminente.

3.2) “Meu laiaraia” e “Quem pode, pode”

A escolha destes dois sambas foi feita para apontar uma suposta fixacdo de
instrumentacao e texturas que parecem emergir a partir do terceiro disco de Martinho da
Vila, intitulado Memorias de um Sargento de Milicias, lancado pela RCA Victor em
1971. Esse procedimento foi primeiramente constatado por Machado, que embasou sua
observacao no depoimento do produtor musical Rildo Hora, cuja coordenacgéo artistica
se inicia a partir do terceiro aloum do sambista. De acordo com o pesquisador, no
segundo disco denominado Meu laiaraia (1970), foi incluido um leque extenso de
instrumentos como bateria, contrabaixo acustico, piano, viola, flautas, clarinetes,
trompetes, gaita e um naipe de cordas junto a instrumentacao de viol&o, cavaquinho e
instrumentos de percussdo utilizados no trabalho de estréia. (Machado, 2011: 180) Essa
mudanca é atribuida a presenca dos arranjadores Severino Aradjo e Ivan Paulo, que, em
didlogo com o produtor Romeo Nunes, conferiram um maior grau de “refinamento” a
obra. (Machado, 2011: 180)

Essa primeira transformacéo na carreira de Martinho da Vila acarretou em uma
queda nas vendas de seus discos e foi resolvida com a participagdo de Rildo Hora nos
albuns seguintes. Para o produtor, houve um excesso de timbres e texturas no segundo
disco, que em suas palavras “ndo foi bem realizado” e “ficou meio pesaddo”. (Hora
apud Machado 2011: 248). A solucdo encontrada foi reduzir a quantidade de
instrumentos, fazer uma utilizacdo mais ponderada dos naipes de madeiras e metais, e
dispensar as cordas (pelo menos no terceiro disco) e, por outro lado, manter outros
instrumentos como o contrabaixo acustico, bateria e percussdes diversas, que se fixaram
como referéncia importante para época como constituicdo da secdo ritmica dos discos
de samba.

A composicdo “Meu laiéraid” ¢ a faixa titulo do segundo trabalho do sambista,
e foi apresentada no V Festival Internacional da Cancéo veiculado pela rede Globo de

televisdo alcancando o sétimo lugar na classificacdo final. (Mello, 2003: 460). Apesar
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de ser bem recebido, esse samba e ndo partido-alto, como classifica Zuza Homem de
Mello, destoou de grande parte das can¢des concorrentes, que segundo o critico se
enquadradavam no género da moda: a soul music. (Mello, 2003: 375)

Em nosso caso, 0 que nos interessa € procurar compreender o arranjo dessa
masica que apresenta uma grande densidade de textura elaborada pela variedade de
instrumentos e técnicas de arranjo. A introducdo possui duas partes, uma instrumental,
construida sobre a melodia do refrdo e executada por viola’, flauta e secéo ritmica
(bateria, contrabaixo acustico, violdo e piano), e outra com a entrada do coro de vozes,
gue cantam o refrdo, e é sustentada por naipe de metais e madeiras com notas longas;

nota-se ainda a presenca de um contraponto na viola®. Depois, entre a primeira estrofe:

Vocé é meu povo, vocé é meu samba
Vocé é a bossa e a minha voz
Pra vocé, eu trago um sambinha novo

Que fiz na fossa pra cantar a s6s

O canto é tecido sobre 0s mesmos instrumentos do comeco da introducdo com
improvisacdes de viola em resposta a voz (melodia principal). O conteldo da letra
apresenta um lirismo dedicado a pessoa amada, que no ultimo verso mostra que o objeto

de desejo ainda néo foi conquistado. A seguir, outra estrofe:

E também vieram beijos nunca dados
Abracos guardados pra vocé sentir
Mas eu quero mesmo é me enroscar num leito

Apertar seu peito e depois dormir

Nessa secdo, tem-se um contraste no arranjo que se torna mais denso incluindo
naipes de madeiras e metais com notas longas e elaborando frases de resposta aos versos
(estruturados em bloco com material harmdnico novo); h& um curto improviso de piano
ao fundo. A letra esclarece a vontade idealizada e ndo realizada de conseguir o amor

pretendido, que prepara para a revelacdo da estrofe final seguida do refrdo:

Dormir sonhando com vocé enamorada

’ N4o esta perceptivel claramente na gravagdo se é uma viola ou um violdo tenor.

8 Um recurso notavel ao longo da gravacdo e que ja se inicia nesta parte, é a linha com muitas notas
executada pelo contrabaixo, que se distancia da condugdo mais usual, mesmo a época, de tocar a quinta e
fundamental de cada acorde.
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Minha noiva muito amada, meu pedaco de mulher
Minha historia, meu segredo, minha estrela, minha fé
Minha escola, meu enredo, meu cigarro e meu café
Lalaia-raid, lala laia

Vocé é o meu laia raia, raia

O é&pice do sentido da cancdo é escancarado nessa parte, onde o arranjo
incorpora as cordas, sem metais e madeiras, com intervencdes de piano acentuando o
lirismo e o sonho inatingivel de se alcancar o amor. A composicdo €é repetida com
apenas as duas primeiras estrofes e acaba com o refrdo em fade out, pode-se dizer que
essa Ultima parte concentra o sentido da musica, e 0 naipe de cordas tem importancia
crucial nesse processo, instrumentacdo que foi dispensada no album seguinte do
sambista, e que inclui a faixa “Quem pode, pode”.

Essa composicdo de Martinho da Vila faz parte do seu terceiro disco Memdrias
de um Sargento de Milicias langado em 1971, e se insere, com mais trés musicas, nas
unicas composic¢Oes autorais registradas nesse album. Em contrapartida ao trabalho
anterior, em que gravou doze composicdes proprias, essa modificacdo foi introduzida
pelo produtor Rildo Hora, que a justificou desta maneira: “a partir do terceiro disco,
quando eu produzi, eu fiz uma modificacdo, e o fiz gravar, de doze musicas, oito ndo
eram dele” (Hora apud Machado, 2011: 182). Atraves desse depoimento é visivel até
que ponto chegava a influéncia do produtor na concep¢do estética dos discos, sem
contar as transformacdes decorrentes dos arranjos.

Em “Quem pode, pode”, percebe-se nitidamente uma reducdo da
instrumentacao composta por bateria, percussao, contrabaixo, violdo, cavaquinho, naipe
de metais e madeiras. Além da auséncia das cordas e do piano, a secéo ritmica parece
ser a prioridade da gravacdo, dado ao alto volume que se encontra nesta faixa.

A introducdo da musica esta estruturada com material temético diferente da
melodia principal. Possui uma sonoridade incomum formada pela repeticdo do acorde
de La Menor (Am) no violdo com o contrabaixo acustico tocando a nota L& como se
fosse um pedal, e que passa rapidamente pela nota sib, nota-se uma flauta que executa
trés frases sobre o arpejo de La menor.

O arranjo da base durante a exposicdo da letra condensa os timbres descritos
com pequenas intervencdes de naipes de metais e madeiras ao fundo. Do meio para o

final da cancdo, ha o improviso de bandolim e cuica. A letra é cantada em duas estrofes
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com um pequeno refrdo no meio. A Ultima estrofe merece atencdo devido a uma

possivel critica social, que aborda as facilidades das classes mais abastadas.

O seu bacana ndo engana

E gasta grana como o que

Mas quem € pobre ja descobre
Um outro modo de viver

Se 0 Maneco do boteco faz xaveco
Eu nédo vou dizer

Mas telecoteco

No meu samba tem que ter

A interpretacdo de um provavel protesto nesta cangao se compatibiliza com
algumas anélises de outras composi¢fes de Martinho da Vila elaboradas por Machado.
Para o pesquisador, o sambista pode ser visto como um interlocutor da experiéncia de
vida de sua classe, e que essa vivéncia de dentro talvez retrate com mais fidelidade os
problemas sociais brasileiros se comparado aos expressos pela can¢do de protesto dos
anos 1960, produzida, em grande parte, por compositores oriundos da classe média.
(Machado, 2011: 217)

4) Breve consideragdo: um sinal aberto

A andlise de uma pequena amostra das cancdes de Paulinho da Viola e
Martinho da Vila apontam para um paradoxo formado por uma producdo de samba nos
anos 1970 que se postulava “tradicional” e “auténtica”, mas que se passa a se valer de
instrumentos e estéticas de arranjo que em um momento anterior da cultura brasileira, e
mesmo a época, eram identificados como simbolo de modernidade. Resta saber, ao
longo da pesquisa que tenciono desenvolver, as maltiplas faces desse problema que
parece ser central para compreensdo das transformacgdes estéticas dos sambas
produzidos nesse periodo.
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