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INTRODUCAQ

Com a independéncia dos paises da América Latina no
século XIX, as classes dominantes locais se utilizaram da dualidade
“civilizagdo e barbérie’, através da reprodugdo dos valores estéticos
europeus, para justificarem sua dominagéo e se manterem no poder,
responsabilizando politica, social e racialmente as classes baixas
pelo atraso de suas nagdes recém-emancipadas. Assim, as classes
dominantes locais se firmavam como cultas, inteligentes, desenvol-
vidas, modernas e superiores. "O espirito civilizado quer dizer que é
justo e proveitoso para todos que uns povos mandem e que outros,
os barbaros, obedegcam” (Rojas Mix, 1991, p. 65).

Esse processo, denominado de “colonialidade do poder”
(Quijano, 1992), é aplicado na forma de uma "“atualizagdo dos proces-
sos colonialistas pelas elites latino americanas’ que tem como fungao
estabelecer “relagdes sociais hierdrquicas compostas simultanea-
mente por dominagao, exploracao e conflito embasadas pela raca” e,
para isso, divide-se em: “colonialidade do saber” (Quijano, 1992), “colo-
nialidade do ser” (Mignolo, 1995; Wynter, 2003; Maldonado-Torres,
2007), “colonialidade da natureza” (Walsh, 2013) e “colonialidade do
género” (Lugones, 2008). Dessa forma, ao observar as relagdes entre
América Latina e Africa com a Europa e os Estados Unidos, por meio
da mdsica, Silva (2021) constata a presenga de “mais um tentaculo da
colonialidade do poder’, denominado por “Silva (2019) como coloniali-
dade do ouvir ou colonialidade de la escucha” (Silva, 2021, p. 4-6).

A bateria, como um dos mais influentes instrumentos do século
XX (Brennan, 2020), teve importante papel na politica de expansao e
dominio cultural estadunidense na América Latina no inicio do século
XX (Tinhordo, 2004), representando, segundo Barsalini (2014), no
samba, e, Alonso (2011), na musica caipira/sertaneja, a tensao entre o
moderno e o0 arcaico, 0 progresso e o atraso na musica brasileira.
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A mudsica caipira, origindria na regido rural do centro sul
brasileiro pelas camadas mais simples da populagéo (Correa, 2002),
também sofre desvalorizagéo estética, artistica e cultural, conforme
aponta Vilela (2011) e Tinhorao (2004, 2006).

Assim, este artigo apresenta como resultado, através das “fun-
¢Oes ritmicas dos instrumentos de percussao no samba” de Barsalini
(2014), a adaptacgéao para a bateria de dois ritmos comumente encon-
trados no repertério da musica caipira, o cururu e a polca, com obje-
tivo de expansao instrumental, como defendido por Carvalho (2011),
e, como pratica de colonial, conforme exposto em Barbosa (2024).

A BATERIA

A bateria talvez seja o instrumento que melhor nos ajude a
perceber a musica popular no século XX. Como instrumento de apelo
popular, conquistou geragdes e atravessou fronteiras, influenciou e
foi influenciada por culturas ao redor do globo e participou ativa-
mente de muitas das transformacgoes sofridas pela musica desde o
seu surgimento, da musica popular a erudita.

Novas formas de musica floresceram na segunda metade
do século XX e, tal como aconteceu com o nascimento
dos géneros musicais populares anteriores, a bateria
desempenhou frequentemente um papel fundamental
na sua criagdo. Vérios destes estilos tiveram influéncia
global, como ilustrado por uma série de estudos de casos
regionais da Jamaica, Nigéria, EUA e Europa (Brennan,
2020, p. 277-278 - tradugdo do autor).

A bateria tem sua origem atrelada ao surgimento do jazz, no
inicio do século passado, nos Estados Unidos da América, ambien-
tada na efervescéncia e pluralidade cultural e musical, swing, ragtime,
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fox trot, com expoentes como os bateristas Baby Dodds, Zutty Singlton,
Gene Krupa, Chick Web e Buddy Rich, Kenny Clarke, Art Blakey, Max
Roach e Philly Jo Jones, dentre outros (Scheuerell, 2017).

Chegou ao Brasil como parte do plano de dominagéo cultural
de expansdo imperialista estadunidense na América Latina, "a par-
tir de meados de 1919, com as exibi¢cdes do seu Harry Kosarin Jazz
Band (Rag-Time Band de Harry Kosarin)" (Tinhorao, 2004, p. 253),
apresentando a novidade da “bateria americana” e tendo grande
aceitacdo nas emergentes classes média e alta por representar o
avanco, o progresso, contrapondo-se as classes baixas tidas como
atrasadas, incultas e subdesenvolvidas.

EXPANSAQ INSTRUMENTAL

No Brasil, com sua pluralidade de manifesta¢des culturais,
artisticas e musicais, pode-se dizer que o processo de expan-
sdo instrumental da bateria teve grandes avangos idiomaticos e
transformacoes estilisticas representadas por grandes expoentes
instrumentistas, a comecar praticamente desde a sua chegada no
inicio do século passado.

Luciano Perrone, com suas primeiras adaptagdes ao samba,
maxixe é considerado o pioneiro nesse processo e seguido, poste-
riormente, por Milton Banana e a bossa nova no final dos anos 1950
e Edison Machado com seu samba de prato, dentre outros desse
periodo (Tinhorao, 2004; Barsalini, 2014; Moreira, 2011).

Para Barsalini (2014), a incorporagao da bateria no samba e
na musica brasileira a partir de sua chegada representou a tensédo
entre o0 "local e o0 estrangeiro” ou “o arcaico e o moderno” nas classes
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sociais. De um lado, o samba se firmava como identidade nacional,
com seus instrumentos “rdsticos’, do outro lado, a bateria represen-
tava a modernizacao estrangeira (Barsalini, 2014, p. 47).

A esfera musical se conectava, a sua maneira e em
diferentes gradagdes, ao conflito politico e ideoldgico
gerado em um pais que buscava se firmar como nacgéo,
em busca de tragos identitarios determinados por pecu-
liaridades locais, que se redefiniam constantemente
sob o impacto da absorgdo de elementos estrangeiros
(Barsalini, 2014, p. 47).

Grande parte dos estudos destinados a bateria tiveram como
foco o “jazz e rock, ignorando géneros fora desses reinos' Isso aca-
bou por gerar “generalizagdes sobre musicas de outros géneros, sem
levar em conta todas as sutilezas que as diferenciam e rotulando-as
em termos amplos como ‘Latina’ ou ‘World Music" Entretanto, com
a crescente pesquisa académica' a partir do século XXI, é preciso
considerar a bateria brasileira com varios exemplos a respeito desse
valioso corpo de estudos néo ingleses, que jogam luz as complexida-
des de bateristas, como Edison Machado (1934-1990), Airto Moreira
(1941), Dom Um Romao (1925-2005), Marcio Bahia (1958), Wilson
das Neves (1936-2017), Hélcio Milito (1931-2014) e Luciano Perrone
(1908-2001), entre outros (Gohn, 2021).

Na musica caipira, representando a mesma modernizagao, a
bateria, assim como outros instrumentos, como o teclado e o baixo
elétrico, s6 fariam parte dos arranjos no final dos anos 1960. E nesse
contexto que Leo Canhoto e Robertinho, em seu disco de estreia de
1969, passam a incluir guitarra, baixo e bateria no “intuito de fazer
musica rural’ Assim, é considerado "o primeiro disco a fundir, expli-
cita e conscientemente o rock da jovem guarda e a musica sertaneja”
(Alonso, 2011, p. 55).

1 Para mais informagdes sobre a pesquisa académica da bateria no Brasil, ver os trabalhos de Milan
e Sulpicio, (2020) e Souza e Schambeck (2012).
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A COLONIALIDADE DA ESCUTA NA MUSICA
CAIPIRA E A PRATICA DECOLONIAL

Podemos encontrar essa tensdo entre o “moderno e o
arcaico” na musica caipira, mesmo sendo uma mdsica rica em
varios aspectos, dentre os quais destacamos a diversidade ritmica.
Muitas vezes essa musica é apontada como uma musica de baixo
valor estético, cultural e artistico, representando a dicotomia social
entre campo e cidade.

Ao observarmos as relagdes entre América Latina e Africa
com a Europa e os Estados Unidos, por meio da musica, constata-se
a presenca de "mais um tentaculo da colonialidade do poder’, deno-
minado por “Silva (2019) como colonialidade do ouvir ou coloniali-
dade de la escucha” (Silva, 2021, p. 4-6).

No ambito da musica isso implica reconhecer que, cons-
trugdes simbdlicas plantadas desde a invasdo colonial,
fizeram com que a colonialidade musical soprasse tdo
forte sobre nds que, despreparados para lidar com tama-
nha imposi¢cdo, fomos despossados das nossas préprias
formas de valorar, criar, interpretar, ouvir, ensinar, apren-
der e viver musica (Queiroz, 2020, p. 154).

Para Vilela (2011, p. 35), a musica caipira ou sertaneja é
aquela que se mantém se ligada “ao fazer e ao viver do camponés do
Centro-Sudeste do Brasil” e que por isso “foi e é fruto de preconcei-
tos e comentarios disparatados por parte de leigos e pesquisadores.
As vezes a falta de conhecimento musical, &s vezes um olhar etno-
céntrico.." (Vilela, 2011, p. 35).

Para Tinhorao (20086, p. 175-176), tal preconceito é proposital
e encontra significado na tensao entre as classes sociais através da
classe média sempre em busca de status e caracterizada no seguinte
pensamento: “caipira é gente de areas subdesenvolvidas, logo sua
cultura e sua musica sdo subdesenvolvidas”
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Por outro lado, vale destacar, como uma das caracteristicas da
mUsica caipira, a sua diversidade ritmica, corroborada na observacédo
de Vilela (2011, p. 46): "Desconhecemos na mdusica popular algum
segmento que abrigue tantos outros ritmos distintos. Afirmamos isso
com base em nossas pesquisas. A musica caipira é o maior guarda-
-chuvas de ritmos distintos existentes na musica brasileira”

Conforme Correa (2002, p. 169), “Os géneros musicais encon-
trados na mdusica caipira, como Catereté, Cururu, Batugue, Toada, entre
outros, sdo, em geral, oriundos de dancgas populares e caracterizam-se
por determinado padrdo ritmico” e relacionam os seguintes ritmos:
Catereté Cururu, Toada, Arrasta-Pé, Familia da Mazurca (Mazurca, Val-
seado, Valsa, Valsinha), Familia do Batuque (Batuque, Balanga, Balan-
ceado, Batiddo), Moda Campeira, Guarania, Rasqueado, Polca (Polca
Mato-grossense, Polca Caipira), Cana Verde, Xote e Pagode de Viola.

De acordo com Torneze (2004, p. 9), sobre os ritmos caipiras:
"Em relagdo aos diversos toques, batidas ou levadas procuramos lis-
tar aquilo que é mais tradicional ou mais observado dentro daquele
ritmo” Entretanto, vale destacar que a tradigdo oral como forma de
transmissdo, assim como as variantes locais, pode influenciar em
pequenas alteragdes, mas que acabam “sempre obedecendo a célula
ritmica fundamental’ E citam-se os ritmos a seguir: Catereté, Cururu,
Toada, Guarania, Moda Campeira, Rasta-P¢, Querumana, Pagode de
Viola, Recortado, Valseado e Corta Jaca.

Ao mesmo tempo que é possivel perceber tais “tentaculos”
em diversas praticas que permeiam e atuam a fim de perpetuar uma
visdo etnocéntrica e uma hierarquizacao estética em nossa relagao
com a musica caipira, também percebemos manifestagdes eclodi-
rem em sentido de exaltar e validar a produgéo artistico-cultural,
baseadas no ser e saber locais, como defende Carvalho (2011).

A mesticagem de nossa musica é reconhecida como
espelho de nossa identidade racial, presente no senso
comum e discutida nas altas esferas por socidlogos,
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antropdlogos ou etnomusicélogos. O que postulamos é
que esta mesticagem “apareca” em todos os ambitos, ndo
s6 em discussoes de estudiosos, mas principalmente na
educagao musical bésica, nos cursos de instrumento e
pratica instrumental, nos ensaios, de forma ndo sé sen-
tida, como pensada (Carvalho, 2011, p. 135).

Considera-se que préticas que se manifestem em contrapo-
sicdo aos elementos simbdlicos da colonialidade podem ser defini-
das como “prética decolonial” Segundo Barbosa (2024), os estudos
decoloniais demonstram que a América Latina ainda padece com as
feridas imprimidas pelos séculos de colonialismo, como:

machismo; racismo; clientelismo; uso da violéncia como
método de resolucéo de conflitos; a permanéncia de lati-
fundios; dependéncia econdmica; dependéncias cultural
e académica: apesar da rica cultura popular autéctone, a
colonizagdo mantém a I6gica da valorizagéo das culturas
dos paises centrais do capitalismo, principalmente euro-
peus e norte-americanos e menosprezo e preconceito
com a cultura local (Barbosa, 2024, p. 1).

E, assim, o autor define como prética decolonial o conjunto
de a¢des que visam combater tais aspectos:

Portanto, dizer que uma pratica ou estudo é decolonial
significa se posicionar - e também atuar - em oposicéo
a essas feridas coloniais: promover praticas antirracistas
e combater o machismo e o racismo em todas as estru-
turas — da linguagem aos centros de poder; lutar por
politicas publicas que promovam a inclusao de todos os
setores da sociedade; promover politicas publicas que
revertam o uso da violéncia como coercdo e resolugao
de conflitos; defender a reforma agraria, o uso adequado
dos espagos urbanos, a preservagdo ambiental e dos
povos origindrios e quilombolas; defender agdes de
emancipagao econdmica para além da economia prima-
rio-exportadora, sempre respeitando a sustentabilidade;
lutar pela valorizagdo da cultura popular, lembrando
que essas manifestagbes sdo sempre vivas e, nessa
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categoria, estéo incluidas tanto a cultura ligada as tradi-
¢Oes populares quanto as que surgem nos centros urba-
nos (Barbosa, 2024, p. 1).

Dessa forma entendo que pensar, pesquisar, debater, expe-
rimentar, compor, interpretar, divulgar e atuar musicalmente, tendo
como alicerce a mdsica caipira, personificada em sua estética rit-
mica adaptada para a bateria como expanséo instrumental, demons-
trado neste trabalho, possa ser considerado genuinamente como
uma pratica decolonial.

ADAPTAGAO DO CURURU
E DA POLCA PARA A BATERIA

O processo de adaptagao visou respeitar as caracteristicas
de cada ritmo, no sentido de que fosse possivel identificar cada
levada adaptada na bateria com o ritmo original.

Através das “funcdes ritmicas dos instrumentos de percussao
no samba, fraseado, conducdo e marcacgdo” de Barsalini (2014), pude
adaptar a “célula ritmica fundamental” do cururu e da polca para a
bateria. Barsalini (2014, p. 192), ao analisar temas de samba na bateria,
concluiu: "além de implementar diferentes sonoridades aos padroes
de acompanhamento no samba, abriu ainda a possibilidade para o
instrumentista reorganizar as tarefas das maos e pés, e suas corres-
pondentes fungdes ritmicas” Dessa forma a adaptagdo que fago a
seguir segue tais preceitos para reorganizar “as tarefas das maos e
pés, e suas correspondentes fungdes ritmicas” (Barsalini, 2014, p. 192).

Em conformidade com Barsalini (2014), proponho a adapta-
¢ao dos ritmos caipiras para a bateria com o objetivo de expansao
instrumental, como defendido por Carvalho (2011), e como exposto
em Barbosa (2024), como prética decolonial.
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Para a adaptagéo dos ritmos cururu e polca para a bateria,
utilizei a seguinte notagao:

Figura 1- Notacdo musical para a bateria
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Fonte: Autoria prépria.

CURURU

O cururu é uma manifestagdo cultural caipira, encontrada
na regido do Médio Tieté paulista. Embora ndo seja dangado na
regido ha décadas, permanece ainda hoje apenas como uma moda-
lidade de desafio. Ainda existe uma correlagdo entre essa danca
e a danca de Séo Gongalo, utilizada na catequizagao dos povos
nativos (Lima, 1954).

A seguir, a célula ritmica do cururu.

Figura 2 - Célula ritmica do cururu

o d |

Fonte: Autoria prdpria.
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Nesta adaptacéo do ritmo cururu, utilizei: o bumbo tocando
uma colcheia pontuada seguida de uma seminima, desempenhando,
assim, a fungdo de marcagao ritmica; o prato de condugao tocando
uma colcheia e duas semicolcheias no primeiro tempo e duas col-
cheias no segundo tempo do compasso, desempenhando a fungao de
condugéo ritmica; e a caixa tocando a Ultima colcheia do compasso,
desempenhando a funcéo de fraseado; e o chimbal com o pé esquerdo
da suporte ritmico a caixa, utilizando, assim, os quatro membros.

Figura 3 - Adaptagdo do ritmo cururu para bateria
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Fonte: Autoria prdpria.

POLCA

De acordo com Borba (2017), a polca paraguaia, a guarania e
o chamamé sao ritmos trazidos pela imigragao paraguaia no século
XIX no antigo Mato Grosso e que se espalharam por Sdo Paulo,
Parana e Rio Grande do Sul, “influéncias diretas ou indiretas da cul-
tura paraguaia no Brasil” (Borba, 2017, p. 119-120), como a insergao
da harpa diatonica na musica caipira e do ritmo que se destaca pela
alternancia dos compassos 3/4 e 6/8.

Figura 4 - Célula ritmica da polca
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Fonte: Autoria prdpria.
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Figura 5 - Adaptacdo da polca para a bateria
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Fonte: Autoria prdpria.

Nesta adaptacéo do ritmo da polca para a bateria, destaquei
a sobreposigao dos compassos binario composto e ternario de forma
que o prato de conducgéo tocado a cada duas colcheias interpreta o
pulso do 3/4 simultaneo ao 6/8, assim como o bumbo, ao destacar
os tempos 2 e 3, 0 chimbal com o pé executado a cada trés colcheias
destaca o pulso do 2/4, composto na forma do 6/8, assim como o aro
da caixa e a caixa caracterizando idiomaticamente o ritmo da polca.

CONSIDERAGOES FINAIS

Vimos que a bateria, mesmo entre as tensdes sociais, con-
tribuiu paras as transformagbes e mudangas na musica no século
XX, principalmente na musica brasileira, ao fundir-se com ritmos
regionais, como o samba, baido, maracatuy, ijexa, afro-baianos, con-
gado, dentre tantos outros. Desenvolveu-se e expandiu-se técnica e
idiomaticamente, fato que vem sendo corroborado nos mais diversos
estudos académicos decorrentes, principalmente, a partir do século
XXI. Tais aspectos bateristicos tém sido valorizados e estimulados
cada vez mais a fazerem parte de discussdes e debates, tanto em
préticas artisticas quanto académicas.

Ao abordar a musica caipira, pudemos notar a sua margina-
lizagdo em fungdo da chamada colonialidade de escuta, que aponta
para a racializagéo, distingao de classe e desvalorizagao estética do
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caipira e toda sua producdo artistica e cultural influenciando nossa
relagdo com a musica caipira.

Portanto, notamos que ao manifestar uma atitude em busca
por independéncia artistica e cultural, seja ao pesquisar, pensar,
debater, valorizar, divulgar e atuar musicalmente com elementos da
cultura musical regional brasileira, como os ritmos da musica caipira
adaptados para bateria, além de contribuir para a expansao instru-
mental, pode ser considerada também como uma prética decolonial.
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