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Resumo

Modalidade substancial no universo percussivo, a percussdo multipla vem
progressivamente ampliando sua relevancia no ambito da musica instrumental.
Por atuar constantemente com a autonomia dos membros pela recorrente
presencga de elementos polirritmicos, o exercicio da pratica multi-percussiva faz
despertar um progresso expressivo técnico, bem como estimula o criativo no
encontro de solugdes para questdes da disposicédo espacial dos instrumentos e
auxilia no desenvolvimento gestual do performer. Com isso, contribui para uma
melhor atuacdo artistico-musical do percussionista. Contudo, na esfera da
musica percussiva de concerto, a partir de uma pesquisa bibliografica, notou-se
uma caréncia de repertério no que diz respeito a arranjos de musicas brasileiras
de cunho popular para essa formagao. Em se tratando de obras solo, a caréncia
€ ainda maior. Outro aspecto inquietante que pudemos perceber no repertorio
solo percussivo, de modo geral, foi o carecimento de musicas e/ou elementos
musicais com raizes na cultura afro-religiosa brasileira. Partindo dessas
constatacdes, o presente trabalho busca contribuir para o que consideramos ser
uma lacuna no repertorio destinado a percussao multipla solo ao desenvolver
dois arranjos das cangdes populares Cordeiro de Nana (1977) e Lamento as
Aguas (1977)/Na beira do Mar (1973) de Mateus Aleluia e Dadinho, integrantes
do grupo Os Tincoas. Grupo vanguarda em se tratando de abordagens do legado
sociocultural africano na musica brasileira.

Palavras-chave: percussao multipla solo; arranjos para percussao; toques afro-
religiosos; polirritmia; Os Tincoas.



Abstract

Multiple percussion playing is of significant importance in the percussion world
and has grown in relevance in the scope of instrumental music. By constantly
putting in action the autonomy of the limbs in face of the recurring presence of
polyrhythmic elements, the practice of multi percussion performance awakens a
significant technical progress, as well as stimulates creativeness in finding
solutions to problems regarding the spatial arrangement of instruments and also
assists in the performer's gestural development. Consequently, it contributes to
a better artistic and musical performance of the percussionist. However, in the
sphere of percussive concert music, from a bibliographical research standpoint,
a lack of repertoire regarding popular Brazilian music for multiple percussion is
identified. When it comes to solo works, the shortage is even greater. Another
unsettling aspect that could be perceived in the solo percussion repertoire, in
general, is the lack of songs and/or musical elements with roots in Brazilian Afro-
religious culture. Based on these findings, the present work seeks to contribute
to what we consider to be a gap in the multiple percussion solo repertoire by
developing two arrangements of the popular songs Cordeiro de Nanéa (1977) and
Lamento as Aguas (1977)/Na Beira do Mar (1973) by Mateus Aleluia and
Dadinho, members of a group called Os Tincoas - which is one of the pioneer
groups in dealing with approaches to the African social-cultural legacy in Brazilian
music.

Keywords: multiple percussion solo, arrangement for percussion; afro-religious
rhythms; polyrhythm; Os Tincoas.
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Introducao

A acao de se executar dois ou mais instrumentos simultaneamente esta presente
em diferentes praticas musicais de diversas culturas. No meio percussivo
brasileiro esse ato é bastante comum tanto no ambiente da musica popular como
na musica de concerto diferenciando-se, em alguns casos, a nomenclatura:
percussao multipla, multi-percussdo, montagem, set-up, set e percuteria. O
presente estudo propde uma narrativa multi-percussiva que permeia duas
vertentes dessa pratica, englobando elementos pertencentes originalmente a,
assim chamada, musica de concerto além de componentes contextualizadas no
ambito da musica popular. Como poderemos observar no decorrer do trabalho,
sera possivel estabelecer caracteristicas comuns a ambas vertentes através da
criacao de dois arranjos de cangdes de origem popular, mais precisamente sobre
as cancdes Cordeiro de Nand (1977) e Lamento as Aguas (1977)/Na Beira do
Mar (1973), de Mateus Aleluia e Dadinho, integrantes do grupo Os Tincoés (sera
possivel perceber no terceiro capitulo deste trabalho a incontestavel posicao de
destaque de Os Tincoads referente ao legado cultural africano na musica

brasileira).

No primeiro capitulo abordamos brevemente a percussao multipla nos contextos
da musica de concerto e musica popular. Sobre o primeiro contexto sinalizamos
seu momento de ascensao ocorrido no séc. XX. O aspecto plural da percussao
despertou interesses em grandes compositores da época e obras para
percussao multipla como Zyklus (1959), de Karlheinz Stockhausen e Psappha
(1975), de lannis Xenakis, conduzindo o repertdrio percussivo a um elevado grau
de importancia na musica de concerto. Sobre a percussao multipla relacionada
a musica popular observamos uma caréncia de estudos relativos a essa
tematica, deixando a margem performances, processos criativos, produtos
artisticos e trajetoria de grandes percussionistas da area. Permeando esse
capitulo encontram-se algumas interse¢des entre as duas vertentes, como a
incorporacdo de materiais externos somados a diferentes instrumentos

percussivos compondo uma estrutura uUnica. Abordamos também a

1 As cancdes Lamento as Aguas (1977)/Na Beira do Mar (1973) foram aqui interpretadas em um
Unico arranjo, inspirado em performances de Mateus Aleluia com formatos parecidos.
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ressignificagdo de instrumentos a favor da pratica. Ao passo que encontramos
instrumentos tradicionais de diferentes culturas inseridos no repertério da musica
de concerto, percebemos que os instrumentos ‘sinfénicos’ dialogam cada vez
mais com a musica popular contribuindo para a ampliagao e transformacao do
repertorio percussivo. Em nosso estudo poderemos atestar como a pratica do
arranjo torna-se fator preponderante para o crescimento desse repertério (uma
vez que arranjos se configuram como importantes contribuicbes para o

desenvolvimento do repertério de um novo instrumento).

Sobre os arranjos de musica popular brasileira no repertério para percussao,
percebemos que, durante muito tempo, acabaram por seguir uma forte tendéncia
a cangdes dos géneros choro e bossa-nova. Gradativamente esse cenario vai
se transformando. Atualmente ja € possivel observar a presenga de outros
géneros como o frevo e o maracatu. O que destacamos ser ainda pouco comum
€em arranjos para percussao, sejam eles solos, duos ou para grupos de pequena
ou grande formacgao, € a presenga de elementos musicais afro-religiosos. Em se
tratando especificamente de obras para percussdo multipla solo envolvendo
caracteristicas musicais identitarias afro-religiosas, ndo se identificou na

literatura produgdes desse calibre até o presente momento.

Com o intuito de contribuir para amenizar lacunas referentes a arranjos para
percussao multipla solo que envolvam cangdes populares brasileiras contendo
elementos musicais afro-religiosos, selecionamos quatro toques oriundos da
musica do candomblé para constituir os arranjos de cangdes para a formagéao de
percussao multipla solo. A escolha dos toques justifica-se por se encontrarem
apropriados por cangdes populares de grande veiculagdo (ou seja, ja
assimilados pelo publico em geral), além de serem apresentados nas cangdes
Cordeiro de Nana (1977) e Lamento as Aguas (1977)/Na Beira do Mar (1973),

do grupo Os Tincoas.

No segundo capitulo, abordamos aspectos musicais do candomblé e
adentramos em um dos pontos que acreditamos ter significativa relevancia para
o presente trabalho. Trata-se do esforgo para difusdo dos toques congo de ouro,

vassi, agueré e ijexa sendo utilizados no repertério para percussdo solo. De

13



forma sucinta, serdo apresentados os toques em sua contextualizagdo etno-
musical e identificados determinados elementos ritmicos através da concepgao
de notagdo musical tradicional ocidental. Apdés a explanagdo dos toques,
transitamos um pouco sobre um elemento comum a musicas de matrizes
africanas e a atividade multi-instrumental: a polirritmia. Para alcancarmos
resultados mais significativos na performance, apresentamos sugestdes de
estudos com vias a melhorar a destreza e assimilagdo ritmica dos toques

auxiliando as execugodes polirritmicas presentes nos arranjos.

De acordo com Assis (2017) “A proximidade do arranjador com a composi¢cao
facilita a elaboragdo do arranjo” (ASSIS, 2017, p.33). Desta forma, no terceiro
capitulo, mergulhamos no universo de Os Tincods a fim de compreendermos
melhor todo o contexto musical que deram origem as cangdes selecionadas. Foi
fundamental para o trabalho o aprofundamento sobre toda a conjuntura musical
do grupo, buscando reconhecer suas origens e influéncias culturais, sonoridades
caracteristicas e de que forma sao realizadas as adapta¢des dos ritmos em seus
arranjos vocais e instrumentais. Em quase toda sua existéncia, o grupo foi
formado apenas por trés integrantes que alinhavam a importancia textual das
cancgoes (poesia) em conexdo com as componentes musicais. Apesar de pouco
popularizado, Os Tincods possui considerado prestigio na cena musical
brasileira. Com vias a constatarmos esse reconhecimento, discorreremos sobre
a sua trajetéria e produtividade, destacando cangdes e alguns subsidios

musicais e textuais expressivos da cultura afro-religiosa brasileira.

E no capitulo quatro que se encontram os arranjos. Fazemos inicialmente um
breve panorama sobre o termo arranjo, seu desenvolvimento na musica
ocidental e suas relagdes sobre processos criativos. Em seguida apontamos os
instrumentos de percussao que fazem parte da montagem de percussao multipla
dos arranjos. Dentro dos limites da esfera percussiva, foi feita uma procura por
instrumentos que consideramos capazes de criarem uma atmosfera una, em que
pudéssemos executar ritmos, melodias e harmonias de forma simultédnea. Para
tanto estudou-se uma disposicao instrumental que permitiu a execucgéao funcional
de uma quantidade significativa de instrumentos de percusséo, desencadeando

uma montagem com o seguinte instrumental: marimba, vibrafone, bombo a
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pedal, atabaque, hi-hat e cowbell a pedal. Ao olharmos para o material
bibliografico encontrado, foi possivel alcangar uma melhor compreensao da
disposicao e distribuicado de vozes sobre instrumentos estranhos aos materiais
musicais de origem e sobre o papel fundamental do arranjador no processo
criativo. Valendo-se da originalidade no feito da criagdo musical, a circunstancia
do préprio arranjador ser também performer sinalizou para um cuidado intimo e
especial no que diz respeito a utilizagao de recursos timbricos como tentativa de
superar as limitagdes fisicas presentes na pratica de execugdes de arranjos de

cangdes para percussao multipla.

Neste trabalho, encontram-se alguns topicos que consideramos relevantes
sobre os temas necessarios a realizagao do produto final: dois arranjos solo para
formacédo de percussdao multipla com caracteristicas pertencentes a musica

brasileira afro-religiosa.
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1. Intersecc¢oes entre a percussao multipla na musica
de concerto e na musica popular

1.1. Breve abordagem da percussao multipla na musica de
concerto

Com a valorizagao do oficio do percussionista ao longo do séc. XX, uma nova
categoria em que um unico performer executa variados instrumentos de
percussao, comumente chamada de percussao multipla, floresceu (CHARLES,
2014). Esse tipo de disposi¢ao instrumental é definido por Payson como “uma
pratica em que um executante toca dois ou mais instrumentos de percussao ao
mesmo tempo ou em rapida sucesséao” (PAYSON apud MORAIS, 2010, p.62). A
percussao multipla abrange instrumentos de percussdao com ou sem altura
definida e com variadas formacgdes. Acreditamos que uma das mais importantes
caracteristicas dessa disposicao de instrumentos trata-se em pensa-los como
uma unidade. Consideramos significativo o termo utilizado por Steven Schick
para se referir a percussdo multipla como: “several individual instruments
arranged so that one percussionist might play them as a single polyinstrumental
unit” 2(SCHICK, 2006, p.16). Na segunda metade do séc. XX, compositores
como John Cage, Karlheinz Stockhausen, Morton Feldman, Charles Wuorinen e
Helmut Lachenmann dao inicio ao caminho da concretizagdo do conceito de
percussao multipla (PEREIRA, 2014). Dentre as primeiras composi¢cdes nessa
nova vertente percussiva que surge, encontram-se as obras: 27°10.554” (1956),
de John Cage, Zyklus (1959), de Karlheinz Stockhausen, The King of Denmark
(1964), de Morton Feldman, e Interieur | (1966), de Helmut Lachenmann
(PEREIRA, 2014). Diversos trabalhos sobre percussao multipla dao conta de

discussdes sobre praticas de estudos, conceitos e andlise de repertorio3.

Embora a atividade de se executar a percussdo de forma poli-instrumental
contribua com um conjunto de possibilidades performativas no ambito do

universo percussivo, existe uma insuficiéncia de importancia dessa categoria na

2 Diferentes instrumentos de percussao dispostos de modo que um Unico percussionista possa
toca-los como uma unidade poli-instrumental singular. (Tradugao da autora)

3 Para leituras mais aprofundadas destacamos os autores: Steven Schick (2006), John Beck
(1995), John Baldwin (1968) e Nick Petrella (2000).
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esfera académica comparado a outras praticas instrumentais como os teclados
percussivos € a percussao orquestral: “Although multi-percussion holds a
prominent role in the modern percussionist's skill set, there is an odd deficiency

in college curricula for multi-percussion™ (CHARLES, 2014, p.04).

Para Charles (2014) o recente interesse em percussao multipla comprova a
necessidade de um estudo de pesquisa para preencher a lacuna nao s6 dos
curriculos universitarios, mas também das expectativas de desempenho
profissional. Schick aponta para os beneficios de se estudar a percussao multipla
enquanto disciplina unica pois desenvolve um conjunto de dificuldades e
questdes que abordam demandas sobre problemas de performance, musicais e
estéticos (SCHICK, p.290 in BECK, 1995). Apesar da existéncia de um numero
bastante consideravel e importante de obras para percussao mdultipla, a mesma
ainda nao consolidou um papel autbhomo nos cursos de nivel superior.
Acreditamos que essa falta de autonomia possa ter relacdo com a demanda no
mercado de trabalho, onde ainda o papel do percussionista orquestral bem como
dos que atuam com instrumentos de altura definida, no ambito solista, sdo mais
requisitados. O multi-percussionista precisa exercer sua multiplicidade para além
dos palcos e conquistar seu espaco de forma peculiar e autbnoma. Em uma
entrevista feita por Charles (2014) com cinquenta professores de cursos
académicos de percussao em diferentes universidades dos Estados Unidos,
sobre a pergunta Are there any pieces you consider standards, which all or most

students study?%, os compositores mais recorrentes foram:

William Kraft (60% of respondents), lannis Xenakis (47% of
respondents), Morton Feldman (40% of respondents), Dave Hollinden,
David Lang (33% of respondents), Charles Delancey, Brian
Ferneyhough, Eckhard Kopetzki, David Lang, Frederic Rzewski,
Karlheinz Stockhausen, Ricky Tagawa (13% of respondents)
(CHARLES, 2014, p.28).

Para percebermos como as montagens atuam nessa ideia plural existente sobre

0 conceito de percussdo multipla demonstraremos a disposicdo dos

4 Embora a percussdo mulltipla tenha um papel de destaque no conjunto de habilidades do
percussionista moderno, existe uma particular deficiéncia sobre essa vertente no curriculo das
Faculdades. (Tradugdo da autora)

5 Existem pecas que vocé considera padrdo, que todos ou a maioria dos alunos estudam?
(Tradugéo da autora)

17



instrumentos de dois performers diferentes para a obra Psappha (1975), de
lannis Xenakis. Psappha (1975) é uma obra que permite ao performer uma
liberdade parcial de escolha dos instrumentos a comporem sua montagem visto
que o compositor orienta que os instrumentos devam ser de natureza metalica,
em madeira e/ou peles. Apresentamos na Fig. 1 parte da nota explicativa da obra
em que o autor sugere alguns instrumentos e “explica a organizagdo das
categorias de timbres ou materiais” (ALUOTTO, 2011, p.26). Na na Fig. 2 temos
a montagem de Psappha (1975) utilizada por Fernando Chaib em performance
realizada em Aveiro (Portugal) em novembro de 2012¢ e na Fig.1 apresentamos
a montagem de Psappha (1975) elaborada por Sérgio Aluotto (ALUOTTO, 2011,
p.112).

Registre  Gradations Catégorie de limbre Registre Gradations  Calégorie de
de dans les ou de materiaux de dans les timbre ou de
hauteurs  registres hauteurs  Regisires matériaux
¢ l PEAUX J | BOIS —l
l ‘ t METAUX
1 BO“ﬁOS suraigus 1 Barres d'acier
aigu A<2 Tablas, Tom-toms , moyen D<2 trempé, sonores,
3 3 deux peaux Tromes d arbres, 3 Rail d'acier,
g ) S s, s
medium < : Timbale irés grave, Blocks japonais, neutre  E Tam-Tams ou
Grosse caisse trés ronds . Gongs frappes
1 large. 4 sur la tranche
graves C< 2 Tambours africains trés aigu F<2 avee une battemétall,
3 Congas . 3 ou un marteau.

Fig.1: Terceiro e quarto quadros da nota explicativa de lannis Xenakis para a obra Psappha
(1975) (ALUOTTO, 2011, p.28).

Fig.2: Montagem de Psappha (1975) elaborada por Fernando Chaib.

® Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=YiiD-WBb9B4
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Fig.3: Montagem de Psappha (1975) elaborada por Sérgio Aluotto (ALUOTTO, 2011, p.112).

Observando as duas figuras acima podemos constatar grandes diferenca nas
duas montagens que vao do numero de instrumentos, escolha dos tipos de
materiais presentes e disposi¢cao espacial. Essas diferengas constatam o porqué
do termo “singular” utilizado por Schick relatado anteriormente. Para Schick,
Psappha (1975) trata-se de “remarkable amount of freedom for the performer””
(Schick, 2006, p.193) e que a beleza de obras como essa esta em nao existir

uma performance fixa e inalteravel.

Any percussionist who learns this great music is invited to reinvent
performance practice to suit the intellectual, emotional, and technical
demands of his or her point of view. These demands reflect themselves
in practical terms as questions about set-up, mallet choice and sticking®
(SCHICK, 20086, p.xvii).

O processo de preparagao de obras para percussao multipla vai além do estudo
pratico-musical. Algumas das habilidades® desenvolvidas na pratica da
percussao multipla passam pela capacidade de ajustar o toque entre diferentes

instrumento; manipular diferentes tipos de baquetas e suas possiveis

7 Significante liberdade para o performer

8 Qualquer percussionista que estuda esse estilo de musica é convidado a reinventar praticas de
performances para acompanhar as demandas intelectuaisl, emocionais e técnicas existentes nas
composicgdes; Essas demandas refletem em termos praticos como perguntas sobre montage,
escolha de baqueta e baqueteamento. (Tradugdo da autora)

9 Serdo abordadas no capitulo de desenvolvimento dos arranjos.
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combinacdes; aprimorar a independéncia motora; auxiliar no desenvolvimento
de criagao de frases musicais (onde inexiste um apoio musical ligado ao sistema
temperado e/ou notas definidas); requisitar do performer um maior cuidado sobre
equilibrio de sustentacao ou densidade sonora; executar movimentos corporais
nao convencionais. Outra pratica que merece destaque € extensa possibilidade
de combinagdes timbristicas. Isso pode ocorrer através da utilizagdo de
baquetas com materiais de fabrica¢des diferentes além de arcos, um instrumento
percutindo outro instrumento, construgdo de novos instrumentos, manuseio de
outras fontes sonoras aliadas aos instrumentos como a agua, folhas, pedras,
dentre outros. A escolha dos instrumentos, baquetas e/ou materiais a serem
utilizados na obra é parte importante desse processo e exige estudos que vao
de pesquisas sobre as caracteristicas composicionais do compositor, analise

conceitual da obra ao desenvolvimento de ferramentas para solugdes praticas:

[...] percussionists have many more items than sticks and mallets to their
disposal. Items such as coins or knitting needles are becoming more
popular as composers seek to utilize different timbres. Many times
composers designate the implements with which they would like their
compositions to be performed. When designated implements are not
available, the percussionist should research how that implement sounds
or the exact hardness to obtain a suitable substitute. [...] When
compositions require the frequent change of implements, it may be
worthwhile to construct one pair of implements that offers a wide variety
of timbral options. For example, if a composition requires a percussionist
to play a glockenspiel, snare drum, vibraphone, triangle and guiro with
little time to change implements, a multi-purpose mallets should be
considered'® (PETRELLA, 2000, p. 21).

Outra parte do processo que precede o estudo pratico é a distribuicio espacial
desses instrumentos onde, em algumas ocasides, 0 proprio compositor sugere

uma montagem. Essa pratica ndo se aplica como regra e muitas vezes cabe ao

10 percussionistas possuem muito mais itens do que diferentes tipos de baquetas a sua
disposigao. Itens como moedas ou agulhas de tricd estdo se tornando mais populares a medida
que os compositores procuram utilizar timbres diferentes. Muitas vezes os compositores
informam os implementos com os quais gostariam que suas composi¢des fossem executadas.
Quando esses implementos ndo sao indicados, os percussionistas precisam analisar qual som
o compositor deseja exatamente, a fim de escolher o implemento mais indicado. [...]. Quando as
composi¢gdes exigem uma mudanca frequente de implementos, pode ser necessario a
construcdo de um par de baquetas que oferega uma ampla variedade de opgdes timbristicas.
Por exemplo, se uma composi¢do exigir que um percussionista toque glockenspiel, caixa,
vibrafone, tridngulo e guiro em um intervalo de curto tempo, uma baqueta multiuso deve ser
considerada.
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performer a reflexao sobre qual disposig¢ao instrumental sera a mais viavel para

sua performance.

Na Fig. 4 temos a disposicdo dos instrumentos indicada por Karlheinz
Stockhausen para interpretagao sua obra Zyklus (1959), “que foi a primeira obra
para setup de multiplos instrumento de percussédo onde toda a instrumentagao
estava definida” (GIOVANNINI, 2013, p.23). Na Fig.5, observamos Steven

Schick, posicionado no centro da montagem para interpretagcéo da obra.

S >
% DDCE;;A
(VT —~

Fig.4: llustragdo da montagem de Zyklus (1959) de Karlheinz Stockhausen.

Fig.5: Steven Schick tocando Zyklus (1959) de Karlheinz Stockhausen na UCSD™.

' Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=igahOmQ-HLA
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Quando n&o dispde-se de sugestdo ou obrigatoriedade para a disposi¢céo
instrumental o percussionista precisa ter bastante cuidado com a montagem,
visto que, “em virtude do nivel de complexidade de algumas passagens musicais
[a disposicdo instrumental, dentre outros fatores, pode] facilitar, dificultar ou até
inviabilizar a execugéo” (ALUOTTO, 2011, p.114-115).

1.2 Percussao multipla no contexto popular

No ambito da musica popular € igualmente comum encontrarmos essa uniao de
diversos instrumentos executados por um instrumentista. As montagens dos
percussionistas populares sao similarmente ricas em instrumentos com
classificagbes, timbres e origens diversas. Apesar dessa caracteristica
multifacetada ser qualidade comum aos percussionistas que atuam no cenario
popular, sentimos uma lacuna consideravel sobre materiais bibliograficos que
contemplem uma possivel relagdo conceitual performativa e de processos
criativos e que possam denotar relativa proximidade conceitual a percussao
multipla. A parte dessa lacuna destacada, encontramos diversos trabalhos sobre
bateria, onde Barsalini afirma tratar-se de “um instrumento multiplo, ou seja,
consiste em uma jungao de diferentes instrumentos de percussédo” (BARSALINI,
2009, p. 09). A percussao multipla inserida no contexto de musica popular foi

condi¢ao prévia ao surgimento da bateria como conhecemos hoje:

No inicio tratava-se de um instrumento de percussdo mudltipla com
bumbo, caixa clara e prato a dois. Ao longo do século[XX], na medida
em que se desenvolveu no contexto da musica popular, passou a ser
abordado como um instrumento unico. No Brasil, assim como em outros
lugares do mundo, a bateria foi inserida no contexto musical das jazz
bands. Com o passar dos anos, passou também a ser utilizada no
contexto musical da nossa musica a partir da execugao da percussao,
sendo ainda abordado como instrumento multiplo (CUNHA, 2014, p. 13).

A montagem de bumbo com pedal, caixa em uma estante, prato suspenso e hi-
hat adicionado aos tambores (ton-tons e surdo) caracteriza a bateria como a
conhecemos hoje. Aliados a essa formagéao, sao adicionados acessorios como:
cowbell, tamborim, blocos sonoros, pratos de diferentes tamanhos e modelos,
etc (TRALDI; FERREIRA, 2015).

Observando essa pratica de construcdo de montagens multiplas no dmbito da

percussao popular, encontramos em Airto Moreira (1941-), Fig.6, um musico que
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passou a combinar bateria e percussao, evidenciando um carater multiplo dado

a percusséo inserida em seus trabalhos:

Vandré era muito bom em juntar as coisas com muita sensibilidade;
coisa muito brasileira e auténtica. Ele ndo se importava com o fato de
que improvisavamos e tal. Entdo um dia ele falou para mim, “Eu quero
definitivamente que vocé toque percussido e bateria na maioria das
musicas”. Entdo eu me acostumei a trabalhar com a percusséo em torno
da bateria, e eu ia la pegava, tocava e misturava ambos (ROBINSON
apud DIAS, 2013, p.159).

Fig.6: Airto Moreira em apresentagédo no Sesc Pompéia (2019). Montagem com surdo,
timbales, wood-blocks, maracas, agogd, mesa com instrumentos de efeitos, dentre outros.
Crédito de imagem Leandro Almeida (PERTRINI, 2019).

Percussionista, baterista, compositor e arranjador, Airto foi responsavel por
inserir no jazz grande parte dos instrumentos essencialmente brasileiros,
apresentando assim novas possibilidades sonoras a esse género musical. Essa
fusdo de originalidade através da inser¢cao de instrumentos tradicionais de
culturas populares, fez com que Airto tocasse ao lado de grandes artistas como:
Miles Davis, Wayne Shorter, Herbie Hancock, Chick Corea, Cannonball
Adderley, Paul Desmond, Keith Jarrett, Dizzy Gillespie, Quincy Jones, Ron
Carter (MOREIRA, in ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras,
2015).

Tenho caxixi — varios caxixis que tém sons diferentes, uns altissimos,
fortes, outros bem sutis — que toco [simultaneamente] com o pio de
passarinho ou eu mesmo fagco com a boca. Eu toco as coisas juntas. E
uma orquestragéo de percussdo (MOREIRA in REINA, 2017).

Quando perguntado sobre formacdo e funcionamento da sua montagem
particular, Airto responde:
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[...] | created a percussion setup almost like a drumset, that | could play
with sticks. When | was playing with Miles Davis in the ‘70s, | was just
putting my instruments on the floor, and | would sit in a chair and pick
them up and play, wich worked out well with that band. But if you're also
playing the groove, it's hard to keep the groove and play all the different
colors. So, Peter Engelhardt, who is a metal sculptor and instrument-
maker, built a especial table for me. | put a bass drum under it and them
| could play all these instruments. It's almost like a small drumset'2
(MOREIRA in MOREIRA; THRESS, 1993, p.06).

Inserido no trabalho de Airto encontramos caracteristicas particulares da sua
performance: desenvolvimento de uma estrutura instrumental especifica; criagao
de novos instrumentos (Fig.7); utilizagdo de determinados instrumentos de forma
distinta da tradicional (por exemplo, o uso das maos e um conjunto de sementes

para executar o surdo de samba’3).

Fig.7: Airto Moreira executando um objeto sonoro criado a partir materiais ferrosos. Crédito de
imagem Andrew Lepley (BATERA, 2014)

Dentre outros diversos percussionistas que desenvolvem seus trabalhos nesse
sentido criativo observado em Airto Moreira estdao também Roy Menzel (1909-
2000), Warren Smith (1934-) e Caito Marcondes (1954-). Roy Menzel tocava
varios instrumentos, mas se destacou através da percussao (Fig.8). Suas
performances chamaram a aten¢cdo da ABC em Sydney (AUS), que contratou

2 Eu criei uma montagem de percussdo quase como uma bateria, para que eu pudesse tocar
com baquetas. Quando estava tocando com Miles Davis nos anos 70, colocava meus
instrumentos no chdo, me sentava em uma cadeira e pegava-os para tocar, o que funcionou bem
com essa banda. Mas se vocé também estiver tocando o groove, é dificil manté-lo e tocar todas
as cores diferentes. Entdo, Peter Engelhardt, que é um escultor de metal e fabricante de
instrumentos, construiu uma mesa especial para mim. Coloquei um bumbo embaixo e pudde
tocar todos esses instrumentos. E quase uma bateria pequena. (Tradugdo da autora)

13 https://www.youtube.com/watch?v=rkKx7KBcMNPo

24


https://www.youtube.com/watch?v=rKx7KBcMNPo

Menzel para gravagbes em duas ocasides, 1962 e 1966 (DAVENISH,
2015). Menzel, além de se apresentar com percussao solo tocando melodias

populares e dangantes também construia seus instrumentos:

Menzel's percussion performances featured chromatic sets of
instruments and found objects such as brake drums, hand bells, rubbed
wine glasses, circular saw blades (which were spun on a sheet of marble
to produce a clear pitch), klaxon horns mounted on a custom built frame,
and chamber pots struck with mallets, upon which he performed popular
tunes™ (DAVENISH, 2015, p.95).

Fig.8: Roy Menzel por volta de 1963 (DAVENISH, 2015, p.95) com montagem criativa
composta por objetos sonoros em metal, vidro, dentre outros.

Filho de pais musicos, Warren Smith (Fig.9), iniciou suas vivéncias em
instrumentos musicais no saxofone quando tinha ainda 3 anos. Aos 6 decidiu
que queria tocar outro instrumento e escolheu a bateria. Formou-se pela
University of lllinois em educagdo musical e é mestre em percussao pela
Manhattan School of Music (ALLEN, 2004).

Nos anos 70, esteve ao lado de Max Roach na fundagado do M’'Boom: importante
grupo de percussao concebido como um projeto social e politico que, além de
composic¢des proprias, tocavam também arranjos para grupo de percussao de
classicos do jazz como Blue Monk (1954) de Thelonious Monk (1917-1982)
presente no CD Live at S.0.B.’s — New York (1992) (BOWDEN, 2018). Tocou ao

14 As performances de percussivas de Menzel incluiam conjuntos cromaticos de instrumentos e
objetos, como tambores de freio, sinos de méo, tagas de vinho, laminas de serra circular (giradas
em uma folha de marmore para produzir um tom claro), buzinas klaxon montadas em uma
moldura personalizada, e penicos atingidos por baquetas, nos quais ele tocava musicas
populares. (Tradugao da autora)
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lado de artistas como Sam Rivers, Aretha Franklin, Van Morrison, Bill Cole, Harry

Partch, dentre outro.

Fig.9: Warren Smith em performance com Joseph Daly e Bill Cole no ano de 2012
(SULLYCOLE, 2013). Instrumentos na imagem: marimba e bateria.

Dentre os diversos trabalhos que ja desenvolveu, destacamos o DVD WIS on
Monk - Warren Smith Solo Percussion (2007) em que Smith registra arranjos
proprios para percussao solo de composi¢cdes de Thelonious Monk. Neste DVD,
Smith registra musicas interpretadas em solos de marimba e vibrafone, com é o
caso da versao que fez de Monk’s Mood (1947) para marimba solo. No entanto,
parte consideravel das musicas sao para a formacao multipla de percussao. Um
exemplo € a cancao Epistrophy (1957) arranjada por Smith para marimba e
timpanos (LO KEE, 2008).

Percussionista, arranjador e compositor, Caito Marcondes, Fig.10, comecgou
seus estudos musicais através do piano, em seguida o violao e depois foi para
bateria e percusséo. Dentre os artistas com os quais ja trabalhou estdo: Hermeto
Pascoal, Nana Vasconcelos, Randy Brecker, Paul Hanson, Nelson Ayres, Paulo
Moura, Jaques Morelenbaum, John Scofield e Milton Nascimento. Para Caito,

“o percussionista [...] € um pesquisador sonoro” (Caito in E, 2014).
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Fig.10: Caito Marcondes com uma montagem contendo um mini-xilofone, pandeiros, pratos,
cow-bells e reco-reco suspensos além de bombo a pedal e outros (crédito de imagem Museu
da Casa Brasileira, 2016)3.

Além dos instrumentos brasileiros de percussdao suas montagens inserem

também instrumentos de origens distintas:

[..] O percussionista ainda tem a desvantagem de ndo tocar um
instrumento s6. Vocé tem que se dedicar a varios instrumentos
diferentes, cada um com uma técnica diferente. No meu caso, eu
incorporei instrumentos que ndo sdo da cultura brasileira, mas que
utilizo para fazer a minha musica. Sdo exemplos a tabla, que é um
instrumento indiano, e o tamburello, que é italiano. E realmente um
universo (CAITO in E, 2014).

Ao citar todos esses exemplos procuramos reforgar a agao criativa presente na
pratica do multi-percussionista, quer seja no ambito da musica de concerto ou
popular. Pensar os instrumentos atuando de outras formas expandindo a
aplicagao dos mesmos nao s6 demonstra a existéncia de uma conduta inventiva
no processo performativo do percussionista como também proporciona o
desenvolvimento e expansao de técnicas e instrumentos, subsidiando o continuo

crescimento do campo percussivo.

Na musica de concerto uma montagem de percussado multipla € normalmente

designada especificamente para uma determinada obra e posteriormente os

15 https://mcb.org.br/pt/programacao/musica/musica-caito-marcondes-e-marquinhos-
mendonca/
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instrumentos s&o deslocados e rearranjados para serem utilizados em outras
obras (SCHICK, 2006). Na musica popular, normalmente nao existe uma
montagem predestinada ficando, na maioria das vezes, a cargo do
percussionista a escolha dos materiais sonoros a serem utilizados. Outrossim, &
possivel encontrar também no ambito da musica popular algo que poderiamos
chamar de montagem fixa. No caso de um grupo de rumba cubana, por exemplo,
as congas sao instrumentos de percussao essenciais. A substituicdo por outros
instrumentos poderia gerar uma descaracterizagao do género. No Choro, apesar
de tratar-se de um unico instrumento, o pandeiro também possui seu lugar fixo

na formacao do regional tradicional.

Mesmo com essa reflexao, observamos que a pratica da inser¢cao de elementos
musicais de outras culturas acontece de forma frequente no universo percussivo
e esta cada vez mais presente no cenario musical. Instrumentos como djembé,
claves, gongos, maracas, dentre outros, ja sao corriqueiros no repertorio
percussivo da musica de concerto. Na esfera popular, comumente encontramos
instrumentos nado tradicionais ou ndo originalmente pertencentes ao género
musical proposto, fazendo parte das montagens percussivas. Um exemplo bem
comum € o cajon que, além de ser um instrumento peruano, aqui no Brasil €
encontrado em trabalhos com estilos diversos e toca-se praticamente com

técnica nao tradicional.

1.3 Arranjos para percussao na musica brasileira

Instrumentos que também n&o s&o tradicionalmente brasileiros e estdo cada vez
mais inseridos em grupos de musica popular brasileira sdo os instrumentos de

percussao de teclas, mais precisamente o vibrafone e a marimba.

Os teclados percussivos, tal como o violdo e o piano, possuem a caracteristica
de serem instrumentos ritmicos-melddicos-harménicos. Tiveram como um
auxiliador em seu repertério inicial arranjos de obras originais para outros
instrumentos inseridas no canone erudito e popular. Na Guatemala e no México,
paises em que as marimbas s&o simbolos de identidade cultural, o aprendizado
se da muitas vezes de forma oral e o repertério popular constitui-se de valsas,
foxtrot e dancas latinas (SULPICIO, 2011). O vibrafone tem seu destaque na
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musica popular norte-americana. Foi no jazz que o instrumento se consagrou e
construiu grande parte da sua histéria e evolugdo (SOUZA, 1994). Também nos
Estados Unidos, o uso popular do xilofone nos Ragtimes influenciou, segundo
Kite'®, as primeiras composi¢cdes para este instrumento e para a marimba
(VIEIRA, 2012).

Desta forma, as praticas de arranjo e transcricdo no universo percussivo nos
brindaram com produg¢des bastante significativas inseridas quer seja no canone
erudito ou popular. Como exemplo podemos citar arranjos de obras de cunho
erudito como: Alborada del Gracioso, de Maurice Ravel (arranjo para duas
marimbas escrito pelo Safri DUO) e Clair de Lune, de Claude Debussy (arranjo
para vibrafone solo escrito por Peter Chambers). Ney Rosauro € autor de
arranjos para vibrafone a partir de obras de Villa-Lobos como por exemplo O
Trenzinho do Caipira e Aria (Cantilena) das Bachianas#5. Para marimba arranjou

o Preludio das Bachianas#4.

Encontramos também arranjos de musicas de carater popular como as
composi¢coes de Astor Piazzolla: Adios Nonino (para duo de marimba e
vibrafone, arranjado por Lincoln Anténio) e Tango Suite (para duo de marimba
arranjado por Kevin Super). Ainda, observamos transcrigbes que viraram
referéncia no repertorio percussivo como por exemplo a performance de Chega
de Saudade (Vinicius de Moraes e Tom Jobim) realizada por Gary Burton em
Alone at Last - a Grammy Award Winning Recording (solo para vibrafone

transcrito por Errol Rackipov).

No cenario popular brasileiro o vibrafone, dentre os teclados percussivos, foi 0
que teve mais proeminéncia sendo comumente utilizado, ja nos anos 40, em
orquestras de baile e nas orquestras de radio (MORAIS, 2012) seguindo uma
tendéncia internacional (CHAIB, 2007). Atualmente, ainda que ndo seja em
grande quantidade, o numero de arranjos de musicas populares para
instrumentos de percussao tem crescido, contribuindo diretamente para a

ampliagdo do repertério percussivo, sejam elas para formagbes solo ou de

16 Rebecca Kite em Keiko Abe, a virtuosistic life: her musical career and the evolution of the
concert marimba.
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camara (pequenos ou grandes grupos). Sobre obras solos arranjadas
referentemente sobre musica popular brasileira encontramos, em sua maioria,
arranjos de choros e bossa-nova. Carinhoso (1917), de Pixinguinha, possui mais
de um arranjo de alto nivel musical e técnico. No Exc.1, apresentaremos um
trecho revisado por Antdnio Carlos Carrasqueira da partitura original. Na Exc.2,
um trecho do arranjo de Elias Caires para vibrafone solo e na Exc.3,
apresentaremos o mesmo trecho musical do arranjo de Wellington das Mercés

também para vibrafone solo:
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Exc. 1: Carinhoso (1917) de Pixinguinha. Trecho da verséo original, revisado por Antdnio
Carlos Carrasqueira.
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Exc. 2: Carinhoso (1917), de Pixinguinha. Arr. Elias Caires. C.c. 5-12 para Vibrafone solo.
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Exc. 3: Carinhoso (1917), de Pixinguinha. Arr. Wellington das Mercés. C.c. 5-12 para vibrafone
solo.

Em ambos os exemplos temos a melodia na voz superior € a voz inferior fazendo
um acompanhamento ritmico-melédico com um carater semelhante ao
acompanhamento realizado pelo violdo no choro. Para uma performance habil,
precisa-se desenvolver habilidades técnicas e musicais que proporcionem ao
performer uma execugao clara e independente das duas vozes mantendo as
caracteristicas musicais do estilo da obra, evidenciando-se a necessidade de

certa destreza técnica.

Ainda que em proporc¢ao inferior, arranjos para a formacao de percussao multipla
ja existem, percebendo-se um crescente interesse sobre essas producdes parte
dos percussionistas. Steven Schick (1954-) foi o primeiro performer a executar a
cancao Born To Be Wild (1986), Exc. 4, composta pela banda Steppenwolf com
arranjo para percussao multipla solo elaborado em 1994 por David Lang. Apesar
da inusitada instrumentagdo sugerida (voz, almglocken, glockenspiel, um
material em metal, rofotoms e bumbo a pedal), o arranjador concede ao
performer total liberdade para substituicdo dos instrumentos. Alguns pontos
como, as constantes mudancas de c.c. e o texto da cancio a ser recitado sem
possuir uma linha melddica, aumentam o distanciamento do arranjo com a
versao original, evidenciando uma elevada atuagao criativa por parte do

arranjador.
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BORN TO BE WILD

fast and mechanical; narration is deadpan and very even Steppenwolf, arranged David Lang
almglocken, rototoms, glockenspiel, kick drum, nasty metal
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Exc. 4: Born To Be Wild (1994), de Steppenwolf. Arr. David Lang. C.c. 1-10, onde perc. solo:
voz, almglocken, glockenspiel, um material em metal, rototoms e bumbo a pedal.

Outro exemplo de arranjos com montagens de percussado multipla é o arranjo de
Mauricio Bernal para a musica Mestre Radamés (1984) de Hermeto Pascoal.
Esse arranjo é para a formacdo de duo de percussdo. Na Fig.11 temos o
desenho das montagens. O perc. 1 toca: hi-hat, caixa, prato e vibrafone e o perc.
2: marimba, bumbo e prato. O Exc.5 é o trecho inicial da partitura do arranjo. Nos
c.c. 1 e 2 o percussionista 2 deve utilizar 6 baquetas. Do terceiro c. ao final do
arranjo faz-se necessario a utilizacao de 5 baquetas. O acompanhamento ritmico
€ distribuido entre os dois percussionistas, ficando o perc. 1 com as vozes mais
agudas (hi-hat, caixa e ride) e o perc. 2 com a voz mais grave (bumbo). Em
quase todo o arranjo, o perc. 2 fica responsavel pela parte harménica. Para uma
boa execucdo desse acompanhamento harmoénico, € necessario que o
instrumentista possua um alto dominio da técnica de 5 baquetas, ja que séo
recorrentes as mudangas de acordes em passagens curtas, os saltos em
diferentes oitavas e as variagdes do ritmo. Aos dois percussionistas é exigida
uma grande independéncia motora. Porém, por executar com uma das méos a
melodia no vibrafone e a outra reproduzir as linhas ritmicas distribuidas nos
outros instrumentos da montagem, ao perc. 1, faz-se necessario um dominio

maior.
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PERCUSIONISTA 2

PERCUSIONISTA 1

Crash
- Tambor

Bombo

Fig.11: Indicagdo de montagem para o arranjo Mestre Radamés para duo de percussao.

Mestre Radamés

( "Lagoa da Canoa, Municipio de Arapiraca” 1984 )

Arreglo: Mauricio Bernal Hermeto Pascoal
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Exc. 5: Mestre Radamés(1984), de Hermeto Pascoal. Arr. Mauricio Bernal. C.c. 1-2, onde

perc.1:Hi Hat, Ride, Tambor e Vibrafono. perc.2: Marimba,Crash e bombo.

Apesar de encontramos duos, trios, grandes formagdes de percussao, etc, para
arranjos de musica brasileira, percebemos que os géneros musicais desses
arranjos circundam constantemente os géneros choro, bossa-nova, baiao,
samba e frevo. Raramente sao encontrados, por exemplo, referéncias a musica
afro-religiosa, onde reside uma vasta riqueza musical de origem popular.
Seguindo uma linha préxima, vale destacar os arranjos elaborados por Gilberto
Santiago'”: Medley - Protesto Olodum (1988) e Rosa (1993), a primeira
composta por Tatau e Paulo Mogambique e a segunda por Pierre Onassis
(Exc.6), e Depois que o llé passar (1984), de Miltdo (Exc.7). Esses arranjos

ajudam a enriquecer o repertério de obras para grupo de percussédo e também

7 Bacharel em Percussédo pela UFBA, percussionista da OSBA (Orquestra Sinfonica da Bahia)
e musico da Escola de Danga da UFBA. Como baterista e percussionista, desde o inicio da sua
carreira mantém envolvimento com a musica popular e a musica de cena, em shows, gravagoes
e espetaculos.
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contribuem para a propagacgao dessas cangoes, difundindo em outros campos

musicais os blocos afro-baianos Olodum e lIé Aiyé*8.

Medley Olodum
Protesto do Olodum e Rosa
Tutti
Autores:
Tatau &Pierre Onassis
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Exc. 6: Medley Olodum: Protesto Olodum(1984) e Rosa(1993), de Tatau/Paulo Mogambique e
Pierre Onassis. Arr. Gilberto Santiago. C.c. 1-4, onde: perc.1, glockenspiel; perc.2, xilofone;
perc.3, vibrafone; perc.4, marimba; perc.5, repique; perc.6, tarol ou caixa e

O Exc.8 apresenta o trecho do arranjo de Depois que o lIé passar em que surgem
dois novos instrumentos, o cowbell e o atabaque. Constatamos nesse trecho,
que vai do c. 20 ao 23, a presencga de um padrao ritmico comum a um dos toques
de candomblé ketu: o vassi'®. O padrio aparece escrito em c. quaternario e para

a execucéo do atabaque o arranjador indica a utilizagéo do aguidavi®°.

8 Blocos-afros da cidade de Salvador.
9 ver cap.2, item 2.1, n.lll.
20 ver cap. 2, item 2.1.
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Exc. 7: Depois que o llé passar (1984), de Miltdo. Arr. Gilberto Santiago. C.c. 16-19, onde:
perc.1, glockenspiel; perc.2, xilofone; perc.3, marimba 1; perc.4, vibrafone; perc.5, marimba 2;
perc.6, timpanos; perc.7, repique; perc.8, tarol e perc.9, trés surdos.
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Exc. 8: Depois que o lIé passar (1984), de Miltdo. Arr. Gilberto Santiago. C.c. 20-23, onde
atabaque e cowbell executam um padréo ritmico comum ao toque vassi.

Para arranjos no universo percussivo contendo elementos da musica afro-
religiosa destacamos o trabalho realizado por integrantes Grupo de Percussao
da UFMG onde foram desenvolvidos arranjos para grupo de percussao sobre a

obra Suite Para Os Orixas (2006), de Esdra (Neném) Ferreira e Mauro

35



Rodrigues?'. Sobre a proposta da obra Suite Para os Orixas, Ferreira (2009)

comenta:

Nossa ideia € manter viva a tradicdo de ritmos e cultura africana, com o
requinte de arranjos eruditos. Nao deixar morrer a cultura do candomblé,
utilizando suas melodias e harmonizando com aspectos e ritmos
eruditos, comuns na identidade brasileira e mineira (FERREIRA in
CHAVES, 2009).

Os arranjos foram registrados no CD de comemoracao aos 20 anos do Grupo
de Percussao da UFMG (gravagao ao vivo em concerto realizado na Fundagao
Educacao Artistica em 2018), sendo langado durante o Il Congresso Brasileiro
de Percussao (ocorrido no Conservatorio da UFMG, Belo Horizonte, entre 12 e
15 de junho de 2019). Os instrumentos que realizam o acompanhamento ritmico
nesses arranjos reproduzem células ritmicas adaptadas de toques do
candomblé. No movimento Pemba, por exemplo, os elementos ritmicos se
assemelham ao toque arrebate. Ja em Ogum, o acompanhamento ritmico
remete a um padrao pertencente ao toque barravento e em Katendé (Catendé),
Exc.9, a marimba baixo executa um ritmo adaptado do Cabila. Todos esses

toques de candomblé citados nesse paragrafo sdo oriundos da nag&o angola??.

21 Esdra Neném é um dos bateristas brasileiros mais conceituados. Ja tocou com artistas como:
Toninho Horta, L6 Borges, Milton Nascimento e Beto Guedes; Mauro Rodrigues, produtor,
compositor, arranjador e instrumentista, € doutor em Artes pela UFMG e professor da referida
instituicao.

22 “Aos modelos de culto de candomblé cuja origem tem influéncia predominante dos povos
bantos convencionou-se chamar de nagao angola; nagdo congo; nagédo muxicongo; ou nagao
angola-congo”. (MALAGRINO, 2017, p.33)
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Exc. 9: Katendé (Suite Para os Orixas, 2006), de Esdra (Neném) Ferreira e Mauro Rodrigues.
Arr. Erica Sa, Fernando Rocha e Natalia Mitre. C.c. 38-41, onde: perc.1, xilofone; perc.2,
vibrafone; perc.3, marimba 1; perc.4, marimba baixo; perc.5 marimba 2.

Das intersecgbes aqui pontuadas e das discussdes sobre arranjos para esse tipo
de instrumental, nos chama a atencéo a escassez da pratica de arranjos para a
formacéo instrumental de percussao multipla solo, sobretudo em se tratando de
arranjos que abordam elementos da musica popular brasileira e, em particular,
afro-religiosa. Desta forma, cientes da importancia musical e cultural que essas
manifestacdes de cunho popular e religioso tem para com a musica brasileira,
utilizaremos a musica do candomblé como foco no estudo, através de uma
selegdo de toques - congo de ouro, vassi, ijexa e agueré - que julgamos serem
de maior familiaridade do publico em geral por sua difusdo em cangdes e
musicas de autoria de grupos e artistas de reconhecido mérito no cenario popular
brasileiro como por exemplo Dorival Caymmi, Maria Bethania, Moacir Santos,

Caetano Veloso, bloco //é Aiyé, Banda Reflexu’s, Daniela Mercury, dentre outros.
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2. Revisao e praticas polirritmicas
sobre os toques congo de ouro, vassi, ijexa e agueré

“Agogb e Rum, Rumpi e Lé! Esse é o som do candomblé!”
(A forga da jurema, Os Tincoas)

2.1. Os toques e sua instrumentacao

A cultura afro-brasileira tem como base de construcdo a miscigenagao de
praticas culturais de distintos povos do continente africano, sendo grande parte
originarios da Africa Ocidental, que, na condic&o de escravizados, eram forgados

a conviver em senzalas. Uma dessas praticas foi a manifestacao religiosa:

A convivéncia forgada destes individuos dentro das senzalas os fez
amalgamar suas cosmogonias, mitologias, religidbes e toda sorte de
praticas culturais como musica, culinaria, danga, etc em algo que
chamamos de cultura afro-brasileira. [...] Dentre as praticas culturais
forjadas pelos povos africanos em convivéncia forgada no Brasil, a mais
importante em termos de resisténcia cultural, transmissao de praticas e
de uma nocgdo de “africanidade” ou pertencimento a uma tradicdo
“africana”, é, sem duvida, a pratica religiosa, em especial o candomblé
(MARTINI, 2017, p.46-47).

Tendo conhecimento de que o termo afro-brasileiro abrange uma tematica
extensa, ressaltamos que esse trabalho se restringe a alguns toques de
candomblé existentes na musica afro-religiosa e presentes em registros

relevantes das cancdes a serem arranjadas.

Na lingua portuguesa varios termos sao associados a palavra candomblé. Para
fins mais objetivos, utilizaremos uma definicao apresentada por Cardoso (2006)
que diz que “no uso corrente, atual, candomblé pode ser compreendido como
um termo genérico utilizado para denominar algumas religides afro-brasileiras
que compartilham de certas caracteristicas” (CARDOSO, 2006, p.01). Essas
religides afro-brasileiras sdo ainda um dos mais fortes patriménios de memoria

da diaspora africana no Brasil.

Sao muitos e variados os estudos sobre as religidbes de matriz africana
no Brasil. Com destaque especial para o candomblé, por diversas razbes
histéricas tais como a maior proximidade dele com as manifestages
religiosas existentes em Africa, os estudos, da Antropologia, Histéria,
Educacdo, Saude e Psicologia, tém nos proporcionado conhecer e
compreender as suas variadas praticas, rituais, dimensdes, dilemas e
conflitos. No campo da Antropologia e da Histéria, os estudos focam as
caracteristicas histéricas e culturais do candomblé, as relagbes entre
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Africa e Brasil, a diaspora, os processos de resignificagdo cultural, as
diferengas rituais, a estética, as hierarquias, as situacdes de transe, as
histérias dos Orixas, os sujeitos e suas vivéncias (CAPUTO, 2012, p. 19
apud OLIVEIRA, 2014, p.02).

As diferentes manifestagdes do candomblé sdo classificadas por nagdes?®:

ketu?* (ou queto), jeje e angola®.

Prandi afirma que:

O termo nacgdo, como vem sendo verificado no estudo etnografico e na
literatura sobre o assunto, nao se refere a nagao no sentido das nagoes
ou Estados Nacionais Modernos, mas a nagdao no sentido dos
agrupamentos africanos etnicamente diferenciados e foram esses
agrupamentos que, no Brasil, constituiram o candomblé como religido
de matriz africana e, posteriormente, o subdividiu em diferentes nac¢des
a partir de suas origens na Africa. Portanto, a concepcéo étnica de nagéo
esta associada a esses africanos que vieram para o Brasil e aos seus
descendentes que criaram o candomblé ao longo do século XIX.
(BATISTA, 2014, p.53)

O candomblé ioruba, ou jeje-nagd, como costuma ser designado,
congregou, desde o inicio, aspectos culturais originarios de diferentes
cidades iorubanas, originando-se aqui diferentes ritos, ou nagdes de
candomblé, predominando em cada nagéo tradigbes das cidades ou
regido que acabou lhe emprestando o nome: queto, ijexa, efa. Esse
candomblé baiano, que proliferou por todo o Brasil, tem sua
contrapartida em Pernambuco, onde é denominado xangd, sendo a
nagéo egba sua principal manifestagéo, e no Rio Grande do Sul, onde é
chamado batuque, com sua nagao oié-ijexa. Outra variante ioruba esta
fortemente influenciada pela religido dos voduns daomeanos, é o tambor
de mina-nagd do Maranh&do. Além dos candomblés iorubas, ha os de
origem banto, especialmente os denominados candomblés angola e
congo, e aqueles de origem marcadamente fon, como o jeje- mahim
baiano e o jeje-daomeano do tambor de mina maranhense. (PRANDI,
2001, p.44)

A musica do Candomblé, seja ela de nagao, nagd-ketu, jeje, angola ou caboclo,

€ constituida por trés atabaques, o0 agogd e um imenso repertério de cantigas
(LUHNING, 1990). Cardoso afirma:

tamanho é o valor da musica, nas religides afro-brasileiras, que seus
rituais publicos iniciam, se desenvolvem e terminam concomitantemente
com ela; também s&o varios os ritos onde a auséncia da musica &
inconcebivel (CARDOSO, 2006, p.01).

28 Uma das nogdes que perpassa a organizagdo das religides afro-brasileiras sendo conceito
chave nos processos de atribuicao de identidade das diferentes formas de culto do candomblé
(VASCONCELOS, 2010).

24 Também conhecida como nag6 ou ioruba. (CARDOSO, 2006, p.03)

25 Antigamente existia também o candomblé de caboclo. Essa religido ndo existe mais de forma
autbnoma porém existem algumas casas de tradigdo queto e angola que incorporaram cultos a
entidades cultuadas nessa religido. (CARDOSO, 2006, p.02)
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O conjunto instrumental do Candomblé é formado por trés atabaques e um ga
ou agogd (CARDOSO, 2006) (Fig.12).

Fig.12: Idiofone de metal de uma, duas e, mais raramente, trés campanulas. No candombilé,
também é conhecido como g& (CARDOSO, 2006).

Em entrevistas realizadas por Almeida (2009) com alguns alabés?® e outras
autoridades de casas de candomblé em Salvador, foi unanime a afirmacao de
que o agogd “é o instrumento mais importante da orquestra do candomblé”
(ALMEIDA, 2009, p.102). FRUNGILLO (2003) define g& como “nome dado ao
agogd” na Bahia. Em CARDOSO (2006) encontramos uma descricao mais

completa sobre os instrumentos no contexto da musica do candomblé:

Conforme Barros “a palavra agogd € proveniente do lorubéa e significa
sino” (2000, p.50). Lihning também atribui a origem ao vocabulo ioruba,
mas, segundo ela, significa'tempo{1990, p.37). Para Cacciatore, que
nao lhe confere significado, o nome ga é de origem ewe (1977, p.133)
[...] Alguns autores se referem ao ga e ao agogd como instrumentos
distintos cuja diferenca reside na quantidade de campanulas: o ga
possuiria apenas uma campanula, enquanto o0 agogd duas, ou mais
raramente trés. Contudo, no uso corrente dentro do candomblé, esses
nomes sao utilizados pela maioria dos fiéis como sindnimo (CARDOSO,
2006, p.51-52).

Diversos autores utilizam o termo time-line para se referir ao padrao ritmico

reproduzido através do g& nas cerimoénias religiosas:

O instrumento que executa a timeline € uma campanula de ferro, de som
agudo, de forma que todo o grupo possa ouvi-lo no emaranhado da
trama ritmica. Chama-se “ga” quando é feito de campénula unica,
denotando uma origem “ioruba”, ou “agogd” se tiver duas campéanulas
de sons distintos (grave e agudo), denotando uma origem “bantu”. Os

etnomusicélogos brasileiros traduziram o termo timeline como “linha-

26 Cargo dado ao musico mais experiente em uma casa de candomblé. “O alabé é o responsavel
pela musica e pelos instrumentos musicais de um terreiro”. (CARDOSO, 2006, p.392); “Na nagao
Kéto o tocador é denominado alabé, na nagao Jeje runtd e na nagcdo Angola € chamado de
xicarangomas”. (ALMEIDA, 2009, p.06)
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guia”, o que parece ser uma versao mais apropriada até do que o original
em inglés, pois denota uma funcao importante de “guia” e referéncia de
tempo para outras linhas que n&o esta implicita no termo em inglés
(FIAMINGHI, 2018, p.113).

Os trés tambores utilizados na musica do candomblé sdo chamados de

atabaques. Possuem tamanhos e afinagdes diferentes.

O atabaque é um tambor abaulado que faz parte dos instrumentos
membranofénicos. Ele €, sendo mais especifico, um instrumento
unimembranofone, pois possui apenas um dos lados coberto de couro,
onde é realizada a maior parte da percusséo. Seu corpo, em madeira, é
feito de ‘ripas presas por pregos de ferro, cola e aros também de ferro;
na verdade uma caixa de ressonancia afunilada. Também se encontram
atabaques com o corpo em pega Unica de madeira escavada em fogo’
(LODY; SA apud CARDOSO, 2006, p.53).

No candomblé ketu e jeje o atabaque menor e mais agudo € o /e, 0 médio € o
rumpi e o maior e mais grave o rum (Fig.13): “As denomina¢des dos atabaques
para os jéjes sdo: Rum, Rumpi e Lé. [...] os adeptos do candomblé ketu

mantiveram essa denominagdo da nacéo jéje. [...]” (BOTAO, 2007, p.37).

Fig.13: Os trés atabaques, da esquerda para a direita: o rum, o rumpi e o Ié (ALMEIDA, 2009,
p.215).

Na nagao angola, o tambor equivalente ao atabaque se chama ngoma e também
possui suas especificidades sendo: ngoma tixinda (seria o equivalente ao rum,
atabaque com sonoridade de timbre grave; associado ao maior tambor), ngoma

mukundu (o equivalente ao rumpi, atabaque com sonoridade de timbre
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intermediario; tambor médio) e ngoma kasumbi (o0 equivalente ao /e, atabaque
com sonoridade de timbre agudo; tambor de tamanho menor) (BERRUEZO,
2014, p.02). Outra diferenca em relagao aos atabaques entre as nagdes esta na
forma de execugdo do instrumento. Na nagdo angola os ngomas s&o tocados
com as maos enquanto que nas nacgdes ketu e jeje os instrumentos s&o

repercutidos através da utilizagao dos aguidavis (Fig.14):

Os atabaques sao percutidos, dependendo do toque, com méos ou
baquetas. Essas baquetas, chamadas aguidavis, sdo galhos de arvores
com o comprimento entre 30 a 40 centimetros e com a largura, mais ou
menos, de um lapis. As arvores escolhidas para os galhos sdo as mais
variadas, mas sempre procurando as mais resistentes, tais como, por
exemplo, as de goiabeira (CARDOSO, 2006, p. 58).

Fig.14: Aguidavis - baquetas feitas com galhos de arvore (normalmente a goiabeira) utilizadas
para percutir os atabaques. Crédito de imagem Antenor Cardoso.

Outra particularidade inerente as nagdes, que também atuam no campo musical
dos rituais, refere-se ao ambito linguistico. Embora em um mesmo terreiro

possam encontrar-se componentes dessas trés nagoes:

Uma outra diferenca encontrada é a variagdo do idioma/lingua/dialeto
utilizado por cada nagado. Assim: os angoleiros e angoleiras — os adeptos
do rito angola-congo — cantam numa mistura de kimbundu e kikongo, as
Unicas duas linguas do tronco bantu que sobreviveram no Brasil. Os
adeptos da nagao ketu cantam em yoruba, e os adeptos da nacéo jéje
cantam na lingua ewé (BOTAO, 2007, p.36).

Os atabaques no candomblé possuem uma significacdo que ultrapassa a
questdao musical (CARDOSO, 2006). Almeida explica que normalmente os

atabaques rumpi e Ié executam a mesma frase ritmica, e somados ao padrao
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sonoro do agogd, constituem “um ostinato basico para a execugédo do rum,
responsavel pela comunicagao com os orixas, ajudando também no processo de
possessao” (ALMEIDA, 2009, p.102). O rum é o destaque dessa formacgao
instrumental. Conhecido como o instrumento solista, a assimilacéo ritmica das
frases musicais realizadas pelo tocador do rum é a mais complexa. Porém, sua

execucao nao se faz de forma aleatoria:

Existe uma base do rum para cada ritmo, porém no momento em que
um orixa esta dangando no barracdo, o rum toca de acordo com a danca
desse orixa, criando uma sensagao de improviso constante (ALMEIDA,
2009 p.104).

Os ritmos do candomblé possuem simbolismo proprio e sua principal
caracteristica é estabelecer a comunicacdo com as divindades (OLIVEIRA,
VICENTE e SOUZA, 2008). E muito comum escutarmos o termo toque, que é o
“‘nome dado, pelo povo-de-santo a musica vinda dos instrumentos musicais”
(CARDOSO, 2006, p.399) no candomblé. O menor padrdo ritmico, executado
pelo g& ou agogd, serve como referéncia para a estruturacdo da textura
polirritmica dos toques (MARTINI, 2017). Muitos sdo os toques existentes no
candomblé. Neste trabalho sera apresentado algumas caracteristicas dos
toques utilizados para a construgdo dos arranjos. S&o eles: congo de ouro, vassi,
aguere e ijexa. Os elementos ritmicos desses toques ja foram apresentados em
outras pesquisas através de recursos da escrita musical ocidental. O que precisa
sempre ser afirmado em pesquisas que abordem a musica do candomblé, é que
nenhuma notagdo musical conseguira exprimir com exatiddo o fenémeno
musical que ocorre nesses cultos. A relacdo de tempo, métrica, pulsacao... dos
responsaveis por efetuar a musica nas cerimonias € completamente diferente do

pensamento matematico que rege a musica ocidental.

I) Congo de Ouro

De um terreiro para outro, apesar de pertencentes a mesma nagao, pode-se
encontrar um orin®’ cantado com fonemas diferentes, palavras escritas com
grafemas diferenciados ou mesmo um toque que possui diferente denominacao.
O que hoje conhecemos como nagao angola, por exemplo, detinha em sua

matriz religides, culturas e etnias de diferentes povos pertencentes ao mesmo

27 Canticos.
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tronco linguistico, conhecido como banto (bantu), que, descrito pelo fildsofo
alemao Wilhelm Bleek, em 1860 possuia cerca de 4 mil linguas (CARVALHO,
2011; MALAGRINO, 2017). Destacadas essas especificidades, esclarece-se
que o toque aqui apresentado como congo de ouro, em algumas casas de
candomblé, também é encontrado com o nome congo. Os toques da nagao
angola-congo sao: congo de ouro (ou simplesmente congo), barravento, cabula

(monjola; cabila) e arrebate.

Alguns pais e maes-de-santo da nagéo angola-congo dizem que existem
trés toques em seu rito: congo de ouro, barravento e cabula (também
chamado de angola-munjola). Porém outros dizem que existem quatro
toques, que seriam: cabula, barravento, rebate e o arrebate; todos estes
ritmos sao tocados com as maos. Das tradi¢cdes sudanesas (jéje e ketu)
tem-se o ijexa, igbin, aguere, bravum, opanijé, aluja, adahun e
avamunha, entre outros. Uma caracteristica das nag¢des ketu e jéje é que
cada orixa e/ou vodun tém um ritmo préprio, o que ja ndo acontece nos
candomblés de origem bantu (BOTAO, 2007, p.36-37).

O congo de ouro, como vimos, foi um dos toques originado no candomblé angola.
Seus elementos ritmicos, de subdivisdo quaternaria, foram também
incorporados em outras religides (como o candomblé de caboclo e a umbanda)
e em outras manifestacdes culturais:
Os tocadores de berimbau muitas vezes introduzem os toques que
remetem a outras tradicdes afro-brasileiras como o candomblé, a
umbanda ou o afoxé (como o congo de ouro ou o ijexa). E frequente
também que um mesmo toque receba distintas denominagdes por parte

de diferentes mestres e capoeiristas. (DOMINGUEZ apud MALAGRINO,
2017, p.101)

Apesar do rum ainda ser o instrumento protagonista quando se tratando da
soberania ritmica no candomblé, no congo de ouro, o rumpi também executa
variagoes, preenchendo determinadas subdivisbes com semicolcheias e notas-
fantasma (MALAGRINO, 2017), Exc. 10.

5
” = N N
Ga [ rl rl v - r
Base Cheia
5 . - - -
Le (I, . . . . - :
Base Cheia
- 7% - - P ~ - - - -
Rumpi \“ = | I I | - = | 1 I [ [ 7
e— — — e

Exc. 10: Padrao ritmico do Congo de Ouro - base cheia (MALAGRINO, 2017, p.96).
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Esses elementos ritmicos apresentados na figura acima s&o encontrados

também em grupos de musica popular:

No ambito dos ritmos do candomblé angola, quando me referi aos toques
de Cabula e Congo de Ouro, afirmei que esses ritmos foram
empregados, além das religides acima, em outros contextos e praticas
musicais. O primeiro exemplo é o Congo de Ouro, que além de outras
religides, foi incorporado em grupos de musica popular nos anos 1970
como Os Tincodas, em cangdes como “lansa mae virgem”, “Deixa a Gira
girar’, “Obaluaé” e muitas outras (MALAGRINO, 2017, p.101).

Il) Vassi

Trata-se do acompanhamento ritmico mais comum entre os toques de
candomblé (CARDOSO, 2006). Vassi, Exc.11, € o nome de um toque e, ao
mesmo tempo, o nome de um padrdo (PALMEIRA, 2017), acompanhamento
ritmico ou marcacao?®. Esse mesmo acompanhamento ritmico do toque vassi
pode ser encontrado nos toques aluja, avaninha, assim como no ibi (CARDOSO,
2006). Portanto é importante entender que o padrédo vassi esta presente em

varios toques, incluindo o préprio toque denominado por vassi.

O vassi, por exemplo, é utilizado para chamar as divindades e é a base
das cantigas de varios orixas que se diferenciam conforme sua particular
marcagao no rum, diferente para cada orixa: Ogum, Nana, Oxum,
Oxo6ssi, Oxumaré, Oba, Eua, Oxala. Porém, de acordo com as
caracteristicas dos orixas, muda-se o canto, tornando-o mais corrido ou
mais lento (BARBARA apud VASCONCELOS, 2010, p.72).

Escrito em 12/8, 6/8 ou 12/16 (Exc.13) sua fraseologia o aponta como pai e mae
de todos os toques da nacéo ketu (BEZERRA in OLIVEIRA, 2014). Luhning,
sobre o padrao vassi sendo executado nos diferentes tipos de cantiga de uma

festa publica, relata:

[essa] marcacdo esta presente em quase todas as fungdes, nos
repertérios de todos os orixas. Ela € muito flexivel e pode ser executada
em varias velocidades, de preferéncia com movimentos rapidos, como,
por exemplo, nas dangas de Xangd, lansd e Ogum (LUHNING, 1990,
p.123).

28 (Foram encontrados diferentes termos para expressar os ostinatos reproduzidos através do
ga, rumpi e 18).
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Exemplo [example] 1 - Vassi luri Passos
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Exc. 11: Representagao grafica do vassi (executado por luri Passos) no método Ritmos Afro-
brasileiros na Bateria (OLIVEIRA, 2014, p.15)

Alguns autores recorrem a outras ferramentas graficas para representar os
toques. Uma delas é a notagdo adotada pelo etnomusicélogo austriaco Gerard
Kubik (Exc.12), em que “(X)” corresponde a um ataque sonoro e “( . )" a uma
pulsacéo silenciosa (FIAMINGHI, 2018, p.113)

12: X. X. XX.X.X.X

Exc. 12: Representacdo do vassi através da notagédo adotada por Gerard Kubik (FIAMINGHI,
2018, p.113).

Transcrigdo 6.11
Vassi: acompanhamento mais comum
entre os toques de candomblé

a|fgl S0 LS
s ‘:‘ ,'Q
Rumlpélc 1(2; Lg( E E r g‘ E E r
Exc. 13: Representacg&o do vassi por Angelo Cardoso (CARDOSO, 2006, p.273)
) ljexa

O ijexa, fora dos terreiros, € o toque mais popular visto que ganhou as ruas
através dos grupos de afoxés?® que desfilam no carnaval de Salvador-BA
(CARDOSO, 2006).

O jexa, presente nos cultos afro-religiosos, principalmente no
candomblé, foi transposto para as atividades carnavalescas de rua em

29 Conhecidos como candomblé de rua.
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Salvador, Bahia, nos grupos reconhecidos como afoxé, no exemplo do
famoso Filhos de Gandhi, fundado em 1949. Depois o ritmo foi sendo
incorporado como um género préprio no dominio dos compositores
populares, pioneiramente, talvez, pelo cantor, compositor e
instrumentista baiano Josué de Castro (1888-1959), quando radicado no
Rio de Janeiro, e depois por Dorival Caymmi (1914-2008), e bem mais
tarde por nomes como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Djavan e outros,
quando passou a se disseminar nacionalmente sobretudo gragas as
facilidades da comunicacgdo de massas em rede nacional. De fato, o
ritmo ja esta integrado a musica popular, embora a maioria das pessoas
ainda nao consiga identifica-lo facilmente, como ocorreria, por exemplo,
com o samba (IKEDA, 2016, p. 23-24).

Em LUhning (1990), encontramos que o ritmo ijexa tem sua origem na cidade
homdnima situada na Nigéria, na qual predomina-se o culto ao orixa Oxum.

Outros autores reiteram essa afirmacgao:

O ljexa, proveniente da nacdo de mesmo nome e especialmente
dedicado a Oxum ¢é provavelmente o toque mais conhecido do
candomblé, tendo sido popularizado por meio dos afoxés [...] E um toque
de andamento moderado que revela toda a graga da mais vaidosa
deusa-mae do candomblé (FONSECA apud VASCONCELOS, 2010,
p.62).

Apesar de ser a base ritmica predominante na maioria das cantigas para Oxum,
encontramos O ijexd em cantigas para quase todos os outros orixas. “E
importante ressaltar que este ritmo significa danca em si” (LUHNING, 1990,
p.123). ljexa também ja foi uma nacgado e, Eduardo ljexa (Eduardo Anténio
Mangabeira), meio irmdo do ex-governador do Estado da Bahia, Otavio
Mangabeira, foi um dos ultimos babalorixas dessa nacdo em Salvador
(CARDOSO, 2006). O afoxé Filhos de Gandhi, € uma importante referéncia para
a popularizagdo do padrao ritmico presente no toque ijexa (IKEDA, 2016). Ikeda
discorre sobre, possivelmente, o primeiro aparecimento do ritmo ijexa no

contexto da musica popular:

Na musica popular, historicamente, tudo indica que uma das primeiras
tentativas, se nao, de fato, a primeira iniciativa de se transpor o ritmo
tenha ocorrido em 1929, com a musica “Babad Miloqué”, anunciada
como “batuque africano”, gravada pelo cantor, compositor e
instrumentista baiano Josué de Barros (1888-1959) e a Orquestra Victor
Brasileira, no Rio de Janeiro, que foi langada em 1930. Essa orquestra
era dirigida na época por nada menos do que Pixinguinha (Alfredo da
Rocha Viana Filho, 1897-1973), que também foi o arranjador da musica

(IKEDA, 2016, p.26).
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Importantes a serem citados também se encontram Dorival Caymmi e o Afoxé

Badaué, que surgiu em 1978 no bairro do Engenho Velho de Brotas em Salvador:

Historicamente, também deve ser comentado outro compositor baiano,
Dorival Caymmi (1914-2008), notdrio por seus enfoques tematicos sobre
a Bahia, inclusive no que se refere aos assuntos afro-religiosos.
Estamos nos referindo a uma musica que se reporta diretamente ao
tema que aqui tratamos, intitulada “Afoché” (redacgao original). Trata-se
de “composicao” provavel de antes de 1947, pois aparece no seu livro
Cancioneiro da Bahia, cuja primeira edigédo é daquele ano (IKEDA, 2016,
p.28).

Ao lado do bloco afro llé Aiyé e com o afoxé Filhos de Gandhy, o Badaué
figurou um momento fundamental a notoriedade das expressividades
negras no carnaval, bem como contribuiu com a eletrificagdo do ijjexa,
movimento que desencadeou a criagdo da Axé Music (SILVA, 2017,
p.08).

Na década de 1960, desponta na Bahia um forte movimento afro-musical:

[...] blocos afro e afoxés que contribuiram para reforcar a identidade e a
auto-estima da populacdo eminentemente negra de Salvador e para a
ritmia que invadiu a cena pop do mercado fonografico. Como parte
fundamental no processo, resgata-se o papel de compositores
responsaveis pela introdugao de elementos do candomblé na musica
popular baiana, a partir da década de 60, abrindo caminho para novos
ritmos como o samba-reggae (FREITAS, 2005, p.01).

E € na década seguinte que se estabelece o auge da propagacéao do ijexa como

género musical:

A fase de disseminacao efetiva do género na cena musical popular do
Brasil ocorreu a partir da década de 1970. Muitas s&o as “cangdes”
divulgadas apdés essa década que concorreram largamente para a
difusdo e consagracao do ijexa no Brasil. Nessa fase, ja com inimeras
adaptagdes, podemos identificar o género mais apropriadamente como
um estilo de “can¢ao”, cuja énfase comunicativa localiza-se fortemente
na mensagem textual (“letra”), mais para a fruicdo apenas de oitiva, e
nao mais funcional para a danga (expressao gestual) ou cortejo de rua,
interpretada comumente em andamento mais lento do que costuma se
praticar nos cultos religiosos e nos cortejos de rua, embora também
nesses ambientes 0 andamento varie bastante, dependendo de cada
momento (IKEDA, 2016, p.29-30).
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Sobre a execugdo do ijexa no candomblé, de acordo com Cardoso (2006),
quando o g& possui duas campanulas o musico costuma variar as alturas
(Exc.14).

I e I1 - padroes sonoros utilizados ne ga, no ijexd.

et lind ] e [3L0 L TT

Exc. 14: Padrbes sonoros do ga no ijexa (CARDOSO, 2006, p.351).

Nos candomblés jeje e ketu, o ijexa é o unico toque em que os atabaques sao
executados apenas com as maos. Cardoso (2006) informa que ja presenciou o
mesmo padrao, sendo ele o padrdo | ou o padréao Il, Exc.15, reproduzidos através

dos atabaques rumpi e Ié da mesma forma que testemunhou os respectivos
padrdes sendo executados, ao mesmo tempo, em cada um dos atabaques (rump

ielg). 30

Transcricdo 6.23
I e Il — padrées sonoros do rumpi e Ié, no ijexd.

el SO PO L0 Pl U el FELFE FELF

Exc. 15: Padrdes sonoros do rumpi e |é no ijexd (CARDOSO, 2006, p.352).

IV) Agueré

Entre o povo-de-santo, esse toque esta notoriamente ligado a divindade da caca
- Oxossi. Oxossi € o rei de queto, o que faz com que a emissao de seu toque
tenha um significado eloquente na fung&o de convocar as divindades africanas
a estarem na terra. Os padrées musicais utilizados no toque aguerée, depois do
vassi, sdo os mais recorrentes nos rituais de candomblé, Exc. 16 e 17. Isso se

fundamenta com o fato dos padrdes ritmicos presentes no aguereé serem comuns

30 Para informagdes sobre o desempenho do rum ver Cardoso (2006).
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a outros toques, como é o caso, no terreiro //é Axe lya Nassé Oka (Casa Branca),
dos toques torin eué e o xanxam cu rundum. Nesses casos, uma perceptivel

diferenga musical dar-se-a mediante desempenho do atabaque mais grave: o
rum (CARDOSO, 2006).

Exemplo [example] 3 - Agueré luri Passos

Sl _ — e | 1 = F o
Clave “27# 4 SRS RS Ix! M D R B,
3
W o< H—H— x % K- M- oo P e P —H M
|
1 P e R RREEEEEE EEErd
.

o o > > |
= ".'l__J_lI.r',u,f;,l’Jﬁ,i'f -
— 4—~ﬁ-___Eaf ,,Eﬂ . —. —

===

Rumpi 2

f
Rum 3 s  —

Exc. 16: Representagao grafica do agueré (executado por luri Passos) no método Ritmos Afro-
brasileiros na Bateria (OLIVEIRA, 2014, p.16).

Transcri¢ao 6.14
Formas diferentes de se tocar o rumpi, o l€ e o ga, no toque agueré. 1,
IL III e IV referem-se ao rumpi e lé, sendo que os 3 primeiros exemplos
sdo mais freqiientes. V e VI sdo padrées sonoros comuns no ga.

SR
T e e |
SRR
A g A i
w Lf Ler e s

Exc. 17: Representacéo grafica do agueré (CARDOSO, 2006, p.288).

II

Luhning (1990), Exc.18, utiliza o termo “marcac¢ao” quando se refere aos padrdes
ritmicos e relata que a marcacao do agueré tem a ver com as folhas, por isso

esse toque predomina também o repertério de cantigas referentes ao orixa
Ossain (Orixa das folhas).
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agogb XXX.XX..

atabaque XXXXXX.X

Exc. 18: Representagéo grafica do agueré por Angela Liihning (LUHNING, 1990, p.120).

Importante ressaltar que em alguns terreiros o toque daro (ou il como também
€ encontrado em algumas casas de candomblé) é chamado de agueré de /lansa.

Nao confundir com o agueré referido neste trabalho.

2.2 Polirritmia: pratica constante no desempenho da percussao
multipla

De consideravel frequéncia, o emprego da polirritmia caminha tanto no ambito
da musica percussiva de concerto como nas aplicagbes de acompanhamentos
ritmicos realizadas pelos percussionistas no cenario popular. Friedman (2013)
acerca do conceito do termo polirritmia, combina a definicdo de dois diferentes

autores (David Locke e Stefan Kostka) chegando a seguinte descrigcéo:

Polirritmia: também um fendbmeno relacionado ao aspecto vertical, onde
também sera possivel detectar dois ou mais padrdes ritmicos ocorrendo
simultaneamente, mas todos estardo baseados em uma mesma férmula
de compasso. E bastante frequente a utilizacdo de quidlteras nos
procedimentos polirritmicos, como os encontrados na musica africana
em geral, podendo haver também uma série de combinacgdes possiveis
para este procedimento (FRIEDMAN, 2013, p.22).

De forma explicita, o termo significa que dois ou mais ritmos sao tocados
simultaneamente ou um contra o outro. Pode significar também diferentes
métricas tocadas em contraposi¢do uma com a outra (MAGADINI, 1993). Esses
contrapontos ritmicos propiciam a corporificagcdo da natureza do ritmo. Os
mesmos fornecem um bom contexto para se estudar o ritmo, como uma melodia
de primeiro plano, ao invés de apenas exercer o papel de acompanhamento
(HANDEL, 1984). Em musica, denominamos ritmo a relagdo indissociavel entre
tempo, movimento e expressao; sendo também, o ritmo, uma compreensao
primitiva do tempo que nos exercemos com o corpo, antes mesmo de
representa-la com o pensamento (HELLER, 2003). No campo da musica de
concerto é percebido o ritmo muito mais associado a concepgao de regularidade
(arritmos) que de fluxo (reo) (HELLER, 2003). Em seu trabalho ritmo,
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motricidade, expressdo: o tempo vivido na musica, Heller nos evidencia
importantes fatores sobre a auséncia de fluidez na performance de muitos

instrumentistas:

1. Dificuldade em sentir/perceber o corpo-préprio. Percebem mal (ou
nem percebem) sua respiragéo, seus gestos, suas expressdes. Seus
esquemas corporais “funcionam mal”’ (ndo se adequam a situagao)
porque elas os inibem ou porque nao tém clareza de intencido nem de
situagdo (lembrando que nossa espacialidade é de situagdo, ndo de
posi¢do). Em lugar de vivenciar o corpo-proprio, representam a si
mesmas e aos seus movimentos.

2. Confuséo entre ritmo e metro. A divisdo métrica € uma representagao
quantitativa e numérica do tempo, na qual este € homogeneizado,
igualado e disposto numa série sucessoéria. O ritmo, ao contrario, cria um
tempo proéprio indissociavel de uma experiéncia expressivo-motriz.

3. Concepgao vulgar de técnica. A técnica é geralmente vista como um
meio ou instrumento, como um procedimento mecanico eficaz que visa
um determinado fim (produto) e pressupde, portanto, uma representagéo
do corpo e do movimento, ambos envolvidos numa relagéo causal; essa
concepgao técnica vé também o corpo como meio, e nesse sentido o
trata como objeto, ndo como corpo-préprio. Ha, porém, outra concepgao
de técnica que enfatiza ndo o produto da agdo, mas a propria agéo,
deixando que a expresséo apareca (de onde falamos em ndo-agéo ou
inagdo). Nesta concepcao de técnica, movimento e expressdo estao
mutuamente fundados, em relagéo ndo-causal e espontanea.

4. Aprendizado por aglomeracao de saberes. Nao ha a vivéncia de uma
sintese perceptiva que envolva todas as partes de uma expressiao numa
relacdo de fundagdo, mas uma somatoria de saberes em relagao causal
(a musica, por exemplo, torna-se uma série de sons e duragdes que se
combinam, e que os produzo através de uma série de gestos etc.). A
pedagogia ‘do camelo’, nao da crianga.

5. Nao percepgao da temporalidade do ritmo. O ritmo enquanto
experiéncia temporal, enquanto campo temporal e expressivo, cada nota
com sua expressao, cada expressao com sua temporalidade, todas as
notas da musica envolvidas numa sintese temporal. Tempo como
criagdo, como dimensao aberta do ser.

6. Nao percepcgdo da relagao espaco-temporal na motricidade. Cada
movimento de éxtase € um movimento temporal e espacial, pois ambos
fundam-se numa relagdo de enlace necessario (intencionalidade
operante). Nao ha varios tempos, mas um mesmo tempo que se dilata e
se contrai, que se estende diferencialmente numa abertura e ndo a
preenche, mas abre novos horizontes. Simultaneidade. ‘Turbilhdao
espaco-temporal’ (HELLER, 2003, p.133-134).

Existem diferentes métodos que trabalham o estudo da polirritimia. Em muitos
casos essa atividade se aplica por meio da execugao da contraposi¢cao de dois
elementos: um regular e outro irregular. Sao exercicios que auxiliam o

desenvolvimento de habilidades como executar, por exemplo, um grupo de 4
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semicolcheias em uma voz e na outra uma quintina. Entretanto, “através de uma
pesquisa bibliografica, constatamos uma caréncia de referéncias no que diz
respeito ao estudo da polirritmia aplicada & musica brasileira” (SA; CHAIB, 2018,
p.01):
[...] se tomarmos (como exemplo) métodos didaticos do ensino de ritmos
brasileiros para instrumentos na fung¢ao da sec¢éo ritmica, como bateria,
contrabaixo, guitarra e piano [...], uma profusdo de géneros sao
apresentados, provenientes de todo territério nacional, como: baiao,
samba, maracatu, xaxado, xote, ciranda, partido alto, bossa-nova,
samba-enredo, frevo, maxixe, carimbd, marcha-rancho, samba- cancao,
quadrilha, afoxé e ijexa, entre outros. No entanto, o assunto da
polirritmia, ou algo relativo e similar ao crossrhythm, ou mesmo as

hemiolas sequer sdo mencionados como significativos a musica popular
brasileira (VINCENTE apud BONETTI, 2013, p.93).

Na musica brasileira encontramos diversos ritmos que se originam da polirritmia,
cuja pratica é bastante comum também na musica africana. E por este trabalho
ocupar-se de arranjos utilizando elementos ritmicos afro-brasileiros,
considerando o ritmo como uma unidade expressiva € nao apenas como uma
subdivisdo numérica do tempo, sera apresentado alguns exercicios de
polirritmias com a perspectiva do estudo da independéncia motora sem pospor
a personificacdo ritmica contida nas vozes contrapostas. Esses exercicios,
desenvolvidos no artigo anteriormente citado, parte da concepg¢ao dos estudos
de Gramani em Ritmica: “vencer desafios aritméticos através da sensibilidade
musical’ (GRAMANI, 2002, p.12). Através da ideia de contraponto musical
empregado por GRAMANI (2002) que estabelece uma interligacao entre o ritmo,
corpo e expressao, foram aplicados elementos ritmicos dos toques sobrepostos
a outras estruturas ritmicas, com o intuito de auxiliar na consubstanciacao
métrica. Vencendo assim, os desafios polirritimicos presentes nos arranjos que
originou este trabalho. Todavia, essa forma de estudo oferece também uma
diferente concepgdo sobre abordagens metodolégicas polirritmicas
impulsionando a sensibilidade e praticas criativas. Segundo RIBEIRO e
COELHO (2011), preparar o musico para o confronto existente entre associagéo
versus dissociagao ritmica é uma das contribuicdes mais originais da
metodologia de Gramani. Afirmam ainda que a independéncia da métrica e da
subdivisdo a partir de varios planos ritmicos, que se superpdem e se relacionam
em forma de contraponto, contribuem para evitar o condicionamento centrado

na decodificagdo, associacao e sincronia das combinacdes ritmicas como forma
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de resolugdo. Uma metodologia constantemente encontrada nos estudos de
Gramani é o uso sistematico de ostinatos com a finalidade de contraste e
oposigao de movimentos, exercendo uma funcdo de unidade polimétrica na
sobreposi¢ao das linhas ritmicas (RIBEIRO e COELHO, 2011).

Seguindo a pratica “criagdo de novas associagdes”, proposta por GRAMANI
(2002, p.12), que a partir do exercicio da sensibilidade, desafiam os clichés
sensorio-motores que regulam a leitura e os movimentos do corpo (RIBEIRO e
COELHO, 2011) é que foram elaborados os exercicios de contrapontos ritmicos
que serao apresentados, juntamente com a explanagao sobre os toques, no
terceiro capitulo deste trabalho. Ao discorrer sobre a ideia de contraponto ritmico
Gramani observa que “sentimos melhor o todo, se temos consciéncia melhor das
partes” (GRAMANI, 2002, p.12). Trata-se de uma pratica que exige bastante

concentragao.

E necessario que a capacidade analitica e associativa do musico seja
muito requisitada, visando conseguir uma visao global do acontecimento
musical. Sentimos melhor o todo se temos consciéncia das partes que o
completam, cada uma delas com sua personalidade. Somente assim é
possivel gerar um todo fruto de uma soma de caracteristicas, muitas
vezes contraditérias, que resultara em uma realizagdo muito rica
musicalmente (GRAMANI, 2002, p.12).

2.2.1 Exercicios polirritmicos com os toques

Um dos desafios encontrados no processo de criacdo de arranjos para
percussao multipla foi a busca por uma execucéao fluida de diferentes grupos
sonoros soando como uma unidade. Entendendo o método Ritmica (GRAMANI,
2002) encontramos um suporte metodolégico de estudo ao qual nos
compatibilizamos. Segundo RIBEIRO e COELHO (2011), preparar o musico para
o confronto existente entre associagao versus dissociagao ritmica € uma das
contribuicdes mais originais da metodologia de Gramani. Afirmam ainda que a
independéncia da métrica e da subdivisao a partir de varios planos ritmicos, que
se superpdem e se relacionam em forma de contraponto, contribuem para evitar
o condicionamento centrado na decodificagdo, associacdo e sincronia das
combinagdes ritmicas como forma de resolugdo. Uma metodologia

constantemente encontrada nos estudos de Gramani € o uso sistematico de
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ostinatos com a finalidade de contraste e oposicdo de movimentos, exercendo
uma funcdo de unidade polimétrica na sobreposicdo das linhas ritmicas
(RIBEIRO e COELHO, 2011).

Seguindo a pratica “criagdo de novas associagdes”, proposta por GRAMANI
(2002, p.12), que a partir do exercicio da sensibilidade, desafiam os clichés
sensorio-motores que regulam a leitura e os movimentos do corpo (RIBEIRO e
COELHO, 2011), elaboramos estudos de contrapontos ritmicos com os padrdes
ritmicos dos toques do Candomblé apresentados anteriormente. Ao discorrer
sobre a ideia de contraponto ritmico Gramani observa que “Sentimos melhor o
todo, se temos consciéncia melhor das partes” (GRAMANI, 2002, p.12). Trata-

se de uma pratica que exige bastante concentragao.

E necessario que a capacidade analitica e associativa do musico seja
muito requisitada, visando conseguir uma visao global do acontecimento
musical. Sentimos melhor o todo se temos consciéncia das partes que o
completam, cada uma delas com sua personalidade. Somente assim &
possivel gerar um todo fruto de uma soma de caracteristicas, muitas
vezes contraditérias, que resultara em uma realizagdo muito rica
musicalmente (GRAMANI, 2002, p.12).

Para maior destreza nos exercicios, elaboramos uma orientagcdo de estudo:

Solfejar as vozes separadamente, sentindo o corpo se apropriar do ritmo;
Tocar as linhas ritmicas separadamente;

Tocar uma linha e solfejar a outra (invertendo as linhas);

B wn -

Tocar as duas linhas simultaneamente (mé&o direita linha superior, mao

esquerda linha inferior);

5. Sentir as duas vozes individualmente mesmo quando tocadas
simultaneamente (Ex.: Tocar as vozes com dinamicas diferentes,
realizando crescendos e decrescendos entre elas);

6. Repetir o item 4 invertendo as frases (mé&o direita linha inferior, mao

esquerda linha superior).

a) Construgao da frase ritmica - utilizando o vassi

Contrapor figuras irregulares sobre a construgdo do ritmo. Nesse exercicio o

padrao ritmico vassi se constroi de tras para frente enquanto uma figura irregular
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(quialtera) é sobreposta a ele. Os trés primeiros c.c. de Exc.19 sdo o processo

de construgao do padrao, que ¢€ ilustrado de forma completa no quarto c.

12 r - J -5 :]Iﬁ..l'_i;_;*_,_,i_.

Exc. 19: Exercicio (01) progressivo de quatro c.c. elaborados através do padrao ritmico do
vassi.

A seguir, no Exc.20, é feito o mesmo procedimento de constru¢cdo da frase
ritmica do padréo vassi, porém agora o ritmo é construido de frente para tras e

com outra figura irregular sobreposta.
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Exc. 20: Exercicio (02) progressivo de quatro c.c., elaborados através do padrao ritmico do
vassi.

b) Unidade versus padrao - utilizando o ijexa

Contrapor uma unidade ritmica ao padrao ritmico escolhido. Para este exercicio
aplicamos o padréo ritmico do ijexa contraposto a uma determinada unidade
ritmica que vai se deslocando em relagdo ao padrdo ao longo da frase. No
Exc.21, utilizaremos a seminima pontuada como unidade e, no Exc.22, a

colcheia pontuada.
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Exc. 21: Exercicio (03) elaborado com o padrdo ritmico do ijexa.
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Exc. 22: Exercicio (04) elaborado com o padréao ritmico do ijexa.

c) Célula versus padrao - utilizando o agueré e congo de ouro

Contrapor uma determinada célula ritmica ao padrao ritmico escolhido. No
exercicio exposto no Exc.23, empregamos a célula ritmica da quialtera para
contrapor o padréo ritmico do agueré e no Exc.24 a quialtera contrapondo o

padrao ritmico do congo de ouro:
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Exc. 24: Exercicio (06) elaborado com o padréo ritmico do congo de ouro.

Essas sugestdes de exercicios podem ser aplicadas a diferentes padrdées. Em
casos de dificuldades em realizar o Exc.24, por exemplo, pode-se aliar a ideia
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de construgdo apresentado no item 4.4.1 sobrepondo gradualmente os grupos

de quialtera até formar o c. completo como demonstrado no Exc.25.

Exc. 25: Exercicio (07) elaborado com o padrao ritmico do congo de ouro.

d) Mesmo ritmo, diferentes métricas

Incorporar o padrao ritmico em outras métricas. No Exc.26, o padréo ritmico do
agueré esta subdividido dentro das semicolcheias da quialtera de seminima. Em
Exc.27, o padrdo ritmico do vassi € evidenciado através dos acentos nas

sextinas.

Exc. 26: Exercicio (08) elaborado com o padréo ritmico do agueré.

6 6 6 6
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Exc. 27: Exercicio (09) elaborado com o padréo ritmico do vassi.
A partir dessas praticas e exercicios aqui ilustrados conseguimos estabelecer
uma relacdo mais estreita com os toques apresentados e desenvolver parte
das ideias musicais que nos permitiu construir os arranjos, como sera possivel

constatar no capitulo 4.
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3. Sobre Os Tincoas e as cancgoes escolhidas

“O homem se conhece é pelas obras. A obra vai prevalecer. O discurso talvez ndo.*
Mateus Aleluia

E na década de 1570 que se da inicio ao trafico de escravizados africanos ao
Brasil (SCHWARCZ; STARLING, 2018). Com a chegada dos negros africanos,
o Brasil passa a relacionar-se com um dos mais significativos legados sécio-
culturais do Brasil: o candomblé. “Esse culto afro traz em sua base todos os
elementos fundamentais da nossa musica popular: os ritmos, os cantos e as
dancas de terreiros” (ALVES in ALELUIA, 2017). Cardoso afirma que “tamanho
€ o valor da musica, nas religides afro-brasileiras, que seus rituais publicos
iniciam, se desenvolvem e terminam concomitantemente com ela; também sao
varios os ritos onde a auséncia da musica é inconcebivel” (CARDOSO, 2006,
p.01). E partindo dessa “valorizacéo da espiritualidade na cangdo” que se da a
importancia dos Tincoas na musica brasileira (BROWN in ALELUIA, p.31, 2017).

E desse maravilhoso fundo cultural africano que esta entre nés ha alguns
séculos, mas que ja era milenar na Africa quando chegou aqui pelas
maos dos principes, lideres religiosos e homens de grande saber, que é
levantado todo o material artistico dos Tincoas (ALVES in ALELUIA,
p.36, 2017).

Em 1961, Os Tincods, composto por trés cachoeiranos®!, langaram seu primeiro
LP, intitulado Meu Ultimo Bolero, inspirados pelo sucesso do trio Irakitan - do
qual foi contraido o aspecto de trio vocal (QUEIROZ, 2010). Em sua primeira
formacéo o trio € composto por Dadinho, Heraldo e Erivaldo e as influéncias
musicais eram os boleros, sucessos das décadas de 30 e 40 do séc.XX. Anos
depois Erivaldo, desligando-se do grupo, foi substituido por Mateus Aleluia.
Nessa nova formacao, Heraldo, Dadinho e Mateus, apresentados na Fig.15,
gravaram em 1973, pelo selo Odeon, o LP que levava o nome do grupo: Os
Tincods, agora ja como auténticos representantes da musica afro-baiana

trazendo na natureza de suas cangdes, 0 samba de roda do recéncavo baiano,

31 Cachoeira é uma cidade localizada no Reconcavo da Bahia. “Com uma populagdo de maioria
afrodescendente, mas também com uma elite europeia, Cachoeira vive uma forte presenga da
religiosidade, na qual os rituais catdlicos sdo permeados pelos preceitos do candomblé”
(BAIANO in ALELUIA. p.69, 2017)
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o catolicismo popular e o candomblé, representados em uma instrumentacao
formada apenas por violdao, atabaque, agogd e cabaca, somados aos arranjos
vocais. Na Fig.16, encontram-se imagens referentes a discografia durante a

trajetéria do grupo.

Globo.

C AFRICANTS DTS TINCOAS

Fig.16: Capas de discos do grupo (ALELUIA, 2017, p.21)

Em 1974 lancaram um compacto simples intitulado Misericordia e em 1975
gravaram mais um LP intitulado O Africanto dos Tincoés, pelo selo Camden.
Neste LP o grupo tem nova formagdo com Morais substituindo Heraldo. Logo
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apos a gravagao desse disco, por questdes de adaptagao vocal, Morais nao teve
sua permanéncia no grupo prolongada e é substituido por Getulio de Souza, de
nome artistico Badu. Com a nova formagao gravaram em 1976 (langado em
1977) outro LP intitulado Os Tincods que tinham como musicas de destaque
Atabaque Chora e Cordeiro de Nana, sendo essa ultima uma das duas obras do
grupo que fundamentam esse trabalho. Com essa formagao gravaram mais dois
LPs e alguns compactos. O ultimo trabalho dos Tincoas como trio € o projeto
Canto Coral Afro Brasileiro, de 1982. O lancamento desse trabalho foi
interrompido porque o trio viajou para uma apresentagdo em Angola (Fig.17) pais
que, segundo Mateus, representava para eles ser o coragdo da Africa. Ao final

da apresentacgao, o trio recebeu um convite para permanecer no pais.

Nés cantavamos nossa musica: meu pai veio de aruanda. Aruanda é
corruptela de Luanda. Meu pai veio de aruanda e a nossa mae é lansa.
E como se todo pan-africanismo espiritual estivesse ali. Luanda fica aqui
e lansa ta la em cima na zona do Golfo da Guiné na Nigéria. E uma
distancia muito grande. E como se toda a Africa estivesse englobada
dentro daquele canto Deixa gira girar (ALELUIA in
TRANSATLANTICOS, 2017).

BRASILEIROS EM ANGOLA

Sbow de MPB na festa de um povo livre

(

aixo
Repérter: Salete Lishoa

Fig.17: Reportagem do jornal carioca Ultima Hora em 21 de dezembro de 1983.32

Apds uma semana em Angola, apenas Badu retorna ao Brasil (BRIGHAN in
ALELUIA, 2017). Em 1986 langam seu ultimo LP, também de nome Os Tincoés,

32 http://memoria.bn.br/pdf/386030/per386030_1983 11159.pdf
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gravado em uma vinda ao Rio de Janeiro em 1985, agora com o grupo formado
apenas por Mateus e Dadinho (ALELUIA, 2017). Nesse ultimo disco, retrataram
em suas musicas, as experiéncias em Angola e o contexto em que se encontrava
o pais: Africa do Sul ainda sob o Apartheid; Nelson Mandela encontrava-se
preso; Namibia ainda ndo possuia sua independéncia (ALELUIA in
TRANSATLANTICOS, 2017). Dadinho viveu em Angola até sua morte em 2000
por conta de um derrame cerebral e Mateus retorna a Bahia em 2003. “Seu voo
agora é solitario, mas tdo harmonioso quanto o daquela revoada que marcou a
cena musical brasileira com a dogura e leveza dos canticos de terreiro”
(BRIGHAN in ALELUIA, 2017, p.111). As letras, a percussao, a batida do violao,
0s arranjos vocais, as harmonias, as saudagdes iorubas tdo impetuosas nas
cancgdes, nos evidenciam as bases da memoria da formagao da etnia brasileira

presente em toda a composigao do trabalho do grupo:

A histéria do negro brasileiro, do candomblé como a grande biblioteca
viva do conhecimento ancestral das negras raizes africanas, misturadas
com a cultura indigena dos caboclos e com o barroco das nossas igrejas
européias. Tudo isso na musica dos Tincods (CARDIA in ALELUIA,
2017, p.53).

Foram vanguarda em se tratando de musicas afro-religiosas. Um dos mais
significativos grupos vocais negros, incorporando no cenario musical brasileiro

uma singularidade associada a ancestralidade africana (FALCON, 2009).

Na época dos Tincoas existiam bandas de rock, bandas de meninos
fazendo aqueles movimentos americanizados, a presencga da europa e
dos estados unidos no fomento musical. Ai Os Tincods vém na
contramao, vém no contraverso, s6 preocupados com a cultura do
negdo, com a cultura afrodescendente (SANTOS Jjn ALELUIA, 2017,
p.84).

Tiveram recorde de vendas no langamento do segundo disco que teve a
producao musical realizada por Lindolfo Gaya. No ano de 1974 gravaram a
cangao infantil Quebra, quebra Guabiraba (dominio publico) no LP Som Livre
Carnaval e, em 1975, registraram a faixa Banzo (Heckel tavares e Murilo Araujo)
no LP da trilha sonora da novela Escrava Isaura. Com a formagao dessa época,
fizeram uma temporada no Teatro ICBA do Rio de Janeiro coordenada pelo
maestro Hans-Joachim Koellreutter. Se apresentaram em diversos paises da

América Latina, Africa e Europa. No ano de 1978, foram ovacionados por
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milhares de pessoas em evento musical a favor da luta pelas liberdades
democraticas do Brasil, que aconteceu no dia primeiro de maio, no autédromo
de Jacarepagua. Nesse mesmo ano viajaram para o México com Martinho da
Vila. Ao lado artista angolano Bonga Kwenda, se apresentaram no famoso
Teatro Opinido, no Rio de Janeiro. Foi com o Maracanazinho lotado que
interpretaram a musica Ajaguna no Festival da Shell também no Rio de Janeiro.
Com Elba Ramalho, Dona lvone Lara, Dorival Caymmi e o conjunto Vila Bahia,

o trio se apresentou no 8° Festival de Arte negra em Martinica.

[...] o seu diferencial esta na beleza plastica das cancdes e da perfeita
harmonia vocal do grupo, o Unico no pais que conseguiu fielmente
traduzir o sentimento e a musicalidade de nossas tradigcbes negras,
numa demonstragéo de afirmacéao da identidade de uma cultura que nos
engrandece e nos faz ver o quanto devemos aprender com ela. Mesmo
porque ja faz parte de nossa formacgao, e a ela devemos o privilégio de
conviver com esta mestigagem que tanto nos orgulha e é a responsavel
pela formagéao da identidade cultural brasileira. Ouvir o disco dos Tincoas
é reafirmar a certeza de que ndo seriamos um pais tao rico se nao fosse
a nossa ancestralidade africana, pois ela traduz o mais auténtico
sentimento de brasilidade que carregamos. (JUNIOR, 2005 ?)

Em entrevista ao site NOs Transatlénticos®3, o “dltimo dos Tincoas”, Mateus
Aleluia, conta um pouco sobre suas origens reafirmando as multi-influéncias que

caracterizam a identidade e originalidade do grupo.

Filho de “criolo que pertencia a Irmandade dos Martirios” — a qual, segundo
relatos que foram contados a Mateus, constituia-se, em sua maioria, de pessoas
de origem jeje oriundos de Daomé — que também era espirita (kadercista) e mae
catdlica ndo praticante, Mateus Aleluia cresceu “embalado pelo sino da matriz,
pelo sino da igreja do Carmo, pelas procissdes... e todas as noites de Mateus,
como de qualquer cachoeirano, eram embaladas pelos toques dos candomblés”.
A regido, por se apresentar em forma de vale, fazia com que os toques
repercutissem por toda a cidade: “como se fosse o grande diazepan da cidade!
Todo mundo se acalmava a base dos toques de candomblés”. Adeptos ou nao
da religido do candomblé, os cachoeiranos eram concebidos nela, “criados”

dentro do que Mateus chamou de: onda meldédica do candomblé. Sobre as

3 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YwJwgoN5r5w
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praticas musicais em sua infancia, além de ser embalado pelas canticos do
candomblé, cantava no coro da igreja na época em que as missas eram ainda
em latin, tinha também sua musicalidade aflorada nas vivéncias do samba de
roda3*, até chegar aos Tincods. Os Tincoas cantavam os canticos de candomblé
com a roupagem mais aproximada do que eles chamavam de musica sacra:
“para nos, o nosso erudito” completa Mateus (TRANSATLANTICOS, 2017).

Pegamos os canticos de candomblé e pronto. Era como se, os canticos
de candomblé, quando ressoasse no vale, ali do Paraguassu, eles
também adquirissem esses contornos que tém nos harménicos do
érgdo. E como se a marimba africana, que também é harménica,
naquele momento, ela dissesse: tudo isso veio de mim. Eu existo antes
de tudo que vocés estdo vendo ai. Por que me esquecem? Pega essa
harmonia que também é nossa (ALELUIA in TRANSATLANTICOS,
2017).

“Afro-barroco” foi o termo que adotaram para denominar o estilo musical do

grupo:
A vinda do povo africano pra céa coincidiu com o movimento do barroco
em todo o mundo. A igreja se sentia ameagada e ja catequizava as
pessoas escravizadas ainda no congo. O barroco brasileiro é diferente
de qualquer outro no mundo, pois se assemelha muito ao que aconteceu
com o sincretismo religioso [...] Os Tincoas falavam do cotidiano. Nao
fizemos mais do que retratar a influéncia espontéanea de onde viviamos.
Em Cachoeira, estava tudo o que precisavamos para o afro-barroco. A
cidade foi muito sensivel ao sincretismo e as influéncias das tribos
indigenas também (ALELUIA in MARIA, 2017).
Em virtude do material apresentado acerca do grupo, entendemos como
inegavel o legado cultural e musical deixado pelos Tincods a musica popular
brasileira. Além do reconhecimento no mercado cultural, o grupo também foi
legitimado pela comunidade do candomblé. Vale relembrar que as comunidades
religiosas desta natureza séo resistentes a entoagdo de seus canticos fora do
contexto religioso. Com a inser¢do da harmonia e das aberturas de vozes,
mostraram a potencialidade que a musica do candomblé possui

(TRANSATLANTICOS, 2017).

34 Manifestagdo musical, coreografica e poética, o samba de roda permeia atividades
econdmicas, religiosas e ludicas, particularmente no contexto cultural do Recéncavo Baiano
(ALMEIDA in IPHAN, 2006, p.11).
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3.1 Cordeiro de Nana

CORDEIRO DE NANA

Tema

Mateus Aleluia e Dadinho

23 T8

Exc. 28: Tema de Cordeiro de Nana (Mateus Aleluia e Dadinho).

Destaque do LP de 1977, Cordeiro de Nana, composi¢ao de Mateus Aleluia e
Dadinho, foi gravada quando a formagao do trio era composta por Mateus,
Dadinho e Badu (ALELUIA, 2017). Foi uma das musicas que levou Os Tincoas
as paradas de sucesso das radios e programas musicais de TV (BRIGHAN in
ALELUIA, p.120, 2017).

Naquele disco de capa verde, [...] se aproximaria do sucesso alcangado
pela faixa 11: “Cordeiro de Nand”. Basta dizer que Jodo Gilberto,
Caetano Veloso e Gilberto Gil viriam a gravar versdes dela. Dezoito anos
depois, em 2005, o refrao de “Cordeiro de Nan&” ainda entraria na trilha
sonora da novela Senhora do Destino, da Rede Globo, interpretado por
Thalma de Freitas. (BRIGHAN in ALELUIA, p.119, 2017)

De letra impactante, a musica € um lamento historiografico. Remete a um resgate
da memoria diaspoérica dos escravizados africanos vindos ao Brasil em

circunstancias desumanas. Vieira afirma o seguinte:
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Aleluia declara:

Retomando a questdo da resisténcia negra diante do processo
escravocrata, apesar das perseguicdes e puni¢des severas, existiam os
enfrentamentos por parte dos negros/negras, que partiam de um
conhecimento de causa e de questionamentos das condi¢des
desumanas em que viviam. E inevitavel citar a musica “Cordeiro de
Nana” do cantor e compositor Mateus Aleluia, que retrata o sentimento
na luta por reconhecimento da histéria, memoaria e cultura do povo negro
(VIEIRA, 2015, p.10).

A palavra para mim é primordial, principalmente quando eu falo. Quando
eu canto, faco questdo de falar o que canto, mostrando que a poesia
vem dentro do processo musical. Porque a poesia, sem musica, perde
muito. Ela perde questdo de vida, de emocgdo, de puxar pela
sensibilidade das pessoas. Quando eu falo [em “Cordeiro de Nana”] “fui
chamado de cordeiro, mas néo sou cordeiro, ndo”, esta dentro de um
contexto de musica. As pessoas comegam a perceber, porque se ela
fosse somente cantada ndo perceberiam a letra. E mesmo que
percebesse, ndo daria a importancia que da quando vocé fala dentro do
contexto musical. Isso ai desperta algo que nem vocé sabe, nem eu. Sao
aquelas correntes que existem na vida ainda inexplicaveis para nés, um
fator fisico ainda nao decodificado. E quando isso despoleta em vocé,
vocé entra num outro universo. O teu universo paralelo existe, isso &
uma realidade. E como se vocé entrasse, como eu digo, na sua digital
[aponta para o préprio polegar]. Porque vocé somou a palavra com a
musica. E musica é um negécio que estd em tudo... o ritmo esta no seu
coragao [faz 0 som de um coragao batendo]. Como € que o seu intestino
funciona? Vocé ja ouviu o barulho dele? Sé ouve quando tem gases,
mas ele esta la dentro trabalhando. Tem musica. O pulméo [assopra com
a mao fechada sobre a boca]. E a gente nunca parou para ver isso. Nés
andamos ritmados. Ninguém anda desritmado, € muito dificil. Vocé anda
dentro de uma cadéncia—sem ser militar [risos]. E impressionante, e a
gente ndo percebe as sutilezas. A nossa respiracéo, ela obedece um
processo ritmico, até quando ela [faz 0 som como se estivesse arfando],
vocé respirou sincopado. Na musica, sincopado € um compasso fora de
hora. Tudo isso estd dentro da grande orquestra. (ALELUIA in REINA,
2018)

A melodia da parte da musica que caracteriza um refrdao € de uma cantiga de

candomblé da nagdo ketu para o orixa Nang®. O atabaque presente na gravagao

original reproduz uma variagdo de um dos tambores do toque kongo (nagao

angola). Leite declara que o ritmo presente “¢ o congo de ouro” (LEITE in
ALELUIA, 2017, p.44). No primeiro disco solo de Mateus Aleluia intitulado Cinco

Sentidos (2009) o remanescente dos Tincoas reinterpreta a cangéo, que tem

participagao vocal de sua filha Fabiana Aleluia. O toque presente nessa versao

é o vassi®.

35 Divindade de origem jeje incorporada pela nagdo ketu (CARDOSO, 2006).
36 Sera o segundo toque a ser apresentado no préximo capitulo.
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3.2 Lamento as Aguas/Na Beira do Mar

Lamento as Aguas/Na Beira do Mar

Tema

Mateus Aleluia e Dadinho

Exc. 29: Tema de Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (Mateus Aleluia e Dadinho).

Na Beira do Mar, cangao que esta presente no segundo LP do grupo de 1973, e
Lamento as Aguas do LP de 1977, ambas composicéo e adaptacdo de Mateus
Aleluia e Dadinho respectivamente, fazem parte da lista das cancbes dos
Tincoas que mais se destacaram. Apesar de compartilharem a mesma melodia,
as concepgdes musicais das cangdes sao completamente diferentes. Outra
diferenga marcante esta no texto das cangdes ja que uma é composigdo com

poesia literaria em portugués e a outra € uma adaptacao de um cantico.

Personagem importante no resgate ao trabalho dos Tincods nos anos 2000,
Carlinhos Brown é um dos artistas que, dentre outras cangdes do grupo, possui
Na Beira do Mar em seu repertério. Foi registrada no DVD que gravou ao vivo
no Festival de Verdo Salvador no ano de 2006. O primeiro registro de Lamento
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as Aguas faz parte do periodo em que os arranjos e orquestragdes foram feitos
por Oberdan Magalhdes e Jodo Donato. Quando perguntado sobre a

contribuigdo dos dois arranjadores no trabalho dos Tincoas, Mateus responde:

Contribuiram muito. Oberdan era da Banda Black Rio, trazia ja toda uma
modernidade dentro daquela musica negra do Rio de Janeiro, com
aquele talento que era proprio ele. Jodao Donato, nem se fala: toda
aquela forga jazzistica, mas com a visdo totalmente brasileira. Donato
tinha voltado pro Brasil recentemente quando nés o conhecemos, ele
estava voltando dos Estados Unidos. A contribuicdo dele esta na cara,
em tudo do que ele fez conosco. Nao ha duvidas. Nem ha o que se
comentar, apenas se curte. Vou comentar o ar que eu respiro? Nao, eu
continuo respirando (MATEUS in ZWETSCH, 2019).

Mateus e Badu, ultimo integrante quando da formacao trio e que atualmente
reside nas llhas Canarias, se reencontraram em palco apdés 36 anos para o
langamento do livro Nos, Os Tincoéas (o langamento ocorreu em 06 de dezembro
de 2017). Sob realizacdo da Senzala Artistica Cultural, o livro traz, através de
textos de diversos autores, o resgate da memoria, a contextualizagao histérica e
depoimentos de personalidades importantes sobre os Tincoas e sua trajetoria,
além dos trés principais discos do grupo (1973, 1975 e 1977) agora em formato
CD. Em entrevista concedida ao jornal Correio da Bahia para essa ocasido, Badu

relata:

Nunca mais cantei musicas dos Tincoas, porque o destino me levou
para a Europa e la eu canto musicas que nado costumam ser afro-
brasileiras. Por |a, do Brasil, me pedem mais bossa nova. No show,
queria poder cantar todas as musicas que ja gravamos juntos, mas
tenho um carinho especial por Lamento das Aguas (BADU in MARTINS,
2017).

Um dos videos antigos do grupo interpretando a cancdo Lamento as Aguas que
circula na internef’ podemos perceber Mateus Aleluia executando uma
marcagao do toque ijexd nos atabaques. No disco solo ja mencionado
anteriormente, Cinco Sentidos (2009), Mateus faz uma releitura dessas duas
cangdes e o padrao ritmico reproduzido pela percussao € o do toque aguereé.
Nessa faixa, além de ter novamente a participacao sua filha Fabiana Aleluia, o
trompete e o flugel sdo executados por Mateus Aleluia Filho. Em virtude dessas

37 https://www.youtube.com/watch?v=zmubeG-G6P8
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informagdes, o ijexa e o agueré foram os toques escolhidos para integrar o

arranjo dessas cangodes.

4. Os Arranjos das canc¢oes para percussao multipla
solo

4.1 Sobre Arranjo

De acordo com Vieira (2012) a producao de arranjos é recorrente no inicio da
criacdo de um repertério para um novo instrumento. No entanto, observando o
repertorio no que tange a percussao multipla, esse exercicio parece nao ter sido
de todo posto em curso. Buscando referéncias conceituais da pratica do arranjo
para melhor fundamentar a nossa proposta neste trabalho, procuramos

compreender a forma plural como o termo é tratado.

O verbo arranjar passeia por diferentes territorios:

Do floricultor ornamental, ao fisico molecular, ao musico, sdo muitos os
contextos em que a acao de gerir a disposigdo de dados elementos
recebe o nome de “arranjo”. A palavra “arranjar”, portanto, possui uma
forte ligagdo com o ato de organizar, ajeitar, alterar a forma de algo
(re)trabalhando o seu conteudo (MARTINI, 2017, p.03).

As discussdes sobre essa atividade no meio musical tém acentuado tanto no
campo da musica popular como na musica de concerto e ocasionalmente

constata-se um certo descrédito no papel desempenhado pelo arranjador:

Considerada muitas vezes como atividade menor na musica, a tarefa de
arranjar tem assumido significados tao diferentes ao longo da histéria da
musica que ora ela é confundida com a propria atividade composicional,
ora seus significados sdo tdo dispares que o arranjo chega a ser
confundido com transcrigéo ou vice-versa (LIMA JUNIOR, 2003, p.10).

Apesar do presente trabalho nao ter como ambigao a busca por uma definicao
exata, em se tratando de arranjos de cang¢des de carater popular, sera feita uma

restricdo as pesquisas voltadas ao termo arranjo vinculado a musica popular.

Podendo o termo arranjo referir-se a distintos significados. Percebemos que para
Aragéao essa “indefinicao conceitual”’, a “impreciséo no discurso” atua tanto no
‘cotidiano da pratica musical quanto na literatura sobre musica

popular’ (ARAGAO, 2001, p.94). No Brasil, o termo “arranjo” ja foi utilizado para
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qualificar atividades como parodia de letras de samba (anos 1930) e
ambientacdes de radionovelas. Isso confirma quao diferentes fungdes esse
termo ja assumiu (MARTINI, 2017). Lima Junior fornece uma tentativa de
descrigado do que se caracteriza como fungdes de um arranjador e as relaciona

com atividades também exercidas pelo compositor:

Ao arranjador cabe as tarefas de escolha da obra ou fragmento de obra
para a realizagdo do arranjo, avaliagdo do instrumento ou grupo de
instrumentos a serem utilizados como meio de expressao, planejamento
formal para a concepc¢do do arranjo, escolha de tonalidade adequada
aos meios escolhidos, adequagao do material harménico enquanto
linguagem a ser explorada, definicdo das fungbes desempenhadas por
cada um dos instrumentos de acordo com suas -caracteristicas
idiomaticas, além de todas as técnicas empregadas para a "composi¢ao”
do arranjo, técnicas estas oriundas da atividade composicional (LIMA
JUNIOR, 2003, p.20).

Martini nos afirma que o arranjo € um “procedimento mediador” quando nos
aponta “trés polos de criagcdo” existente na musica brasileira, sendo eles:
composi¢do, arranjo e performance (MARTINI, 2017, p.03). Para ele, o
mecanismo existente no arranjo pode estar também presente na acdo de compor
e/ou na performance e atesta que o arranjador ndo & pré-requisito para a

existéncia de um arranjo:

Designamos, “em linhas gerais”, primeiramente, por “arranjo”, a um soé
tempo, a condicédo inerente de uma jungdo de elementos (quaisquer
elementos dispostos, mesmo que ao acaso, apresentam um arranjo,
mesmo sem a presenca de uma agao deliberada) e um ato arranjistico,
consciente e proposital na geréncia desses elementos. Ou seja, mesmo
sem o arranjador, existe sempre um arranjo. Em segundo lugar, porque
o0 consideramos como intermediario nessa cadeia, uma vez que o
procedimento de arranjo pode estar (como muitas vezes esta,
realmente) contido também em suas pontas (MARTINI, 2017, p.04).

Para justificar essa constatagéao, Martini explica:

O ato compositivo lida necessariamente com o arranjo de elementos da
prépria composigdo, e como sugerido acima, da prépria matéria prima
sonora em si: alturas, ritmos, harmonias, timbres, efc. A performance
também pode ser geradora ativa de (re)arranjos, especialmente na
musica popular (em comparagdo com o meio erudito), onde a liberdade
dos intérpretes é muitas vezes desejada e até mesmo indispensavel, no
caso de certos géneros como o choro e o jazz, que contam com a
capacidade dos performers de criar instantaneamente (ou “improvisar”)
diversas reorganizagdes dos elementos de uma dada composicéo
(MARTINI, 2017, p.04).
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Essa posicao intermediaria do arranjador ja é constatada em trabalho anteriores

ao de Martini:

Na mdusica popular comercial, poderiamos tentar descrever essa
dindmica em trés fases: composi¢éo, arranjo e execugao. Partindo do
principio de que na musica popular ndo existe uma predefini¢édo rigida
acerca dos elementos que constituirdo um original, e levando em conta
que parte desses elementos estara sob a geréncia de um arranjador, é
natural supor que o arranjo esteja presente sempre entre 0s processos
de composigao e execugdo, ainda que possa se dar de maneiras muito
diferentes (ARAGAO, 2001, p.18).

Ao equiparar essas duas atividades, compor e arranjar, ao correlacionar
composic¢ao, arranjo e performance, e ao destacar o arranjo como estrutura
intermediaria percebe-se que € extremamente concebivel as imprecisdes
conceituais acerca da funcdo exata do arranjador, pois este toma formas
diferentes nas distintas ocasides (por vezes temporais) em que esta acao

transcorre.

No fim é compreensivel que haja certa confusdo sobre o que
compreende a atividade do arranjo no meio musical. Até mesmo porque
nao ha maneiras de se definir a atividade com essa exatidao, observadas
suas interfaces com areas como as ja citadas composicdo e
performance, e também com outras como a orquestracdo, transcrigao,
producdo musical e até mesmo com &areas da tecnologia como a
engenharia de som, afinal a mixagem de audio precisa levar em conta a
disposicdo das frequéncias das fontes sonoras, o balango de
intensidades entre estas, a proporgdo da adigdo de efeitos em cada
instrumento, atividades essas de organizagdo das camadas sonoras em
hierarquias, portanto uma atividade que também pode ser chamada de
arranjo (MARTINI, 2017, p.05).

Aragédo aponta o arranjador em uma posi¢ao intermediaria. Agora chamada de
“‘mediador”. Aqui, porém, referindo-se ao fato de compilar nos arranjos de
musicas brasileiras influéncias oriundas de géneros de fora com aspectos
musicais de manifestagdes locais. A figura do arranjador surge no Brasil em
decorréncia da aparicao e crescimento das primeiras emissoras comerciais de
radio. E quando essa agdo passa a ter uma independéncia. J& que antes
correspondia a uma pratica exercida pelo intérprete ou compositor. O arranjo
passa a ser ‘um procedimento de organizagdo ou recriacdo de materiais
musicais” (ARAGAOQ, 2007, p.22). Identifica-se que, na musica popular brasileira,

inumeras seriam as modalidades de arranjo e que a busca por uma definigao
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exata nos levaria a reunir essas modalidades em duas “nogdes” que Aragéo

apresenta serem:

A primeira delas seria uma nog&o mais ampla, mais tedrica, e apregoaria
que o arranjo seria inerente a “toda a execugéo de musica popular”, ou
seja, seria a forma de estruturagdo de uma obra popular. A segunda
nogdo, mais usual, consideraria arranjo como um conjunto de pré-
determinagdes acertadas de alguma maneira antes da execugédo de uma
obra popular (“tocar com arranjo”) (ARAGAO, 2001, p.107).

Em exemplos apresentados por Aragdo (2001) em sua pesquisa, pode-se

perceber que uma “nogao” acaba por englobar a outra:

Por exemplo: um choro “sem arranjo” seria tocado na forma tradicional
do género (ABACA), com revezamento espontdneo entre os solistas
(caso houvesse mais de um) e com cada instrumento desempenhando
um papel mais ou menos fixo dentro dessa tradi¢cdo (violao realizando
os baixos e cavaquinho o centro harménico-ritmico, por exemplo). Ja o
mesmo choro tocado “com arranjo” poderia trazer forma diferente,
materiais e procedimentos novos (uma modulagdo ou melodia dividida
entre varios instrumentos com um sentido mais cameristico, por
exemplo). E importante perceber que a primeira nogdo engloba a
segunda, ou seja, a definigdo mais usual de arranjo da conta apenas de
parte do que é abordado na primeira. A tensio existente entre essas
duas definicdes ndo deve ser ignorada em nenhum estudo que lide, de
alguma forma, com o arranjo (ARAGAO, 2001, p.107).

Devido a amplitude conceitual e o crescente desenvolvimento de pesquisas
sobre arranjo, tomemos os arranjos desse trabalho como “um conjunto de
predeterminagdes acertadas de alguma maneira antes da execucgéo de uma obra
popular’” (ARAGAO, 2001, p.107). Entendendo que a escolha de uma das duas
“‘nogdes” como referéncia ndo afirma em hipdtese alguma a descrenga ou

descredibilidade da primeira “nogao” apresentada.

4.2 Escolha dos instrumentos para a montagem dos arranjos

A principal questao na escolha do instrumental foi determinar quais funcgdes
musicais esses instrumentos assumiriam nos arranjos. Como vimos, o
instrumental dos Tincoads, em apresentacdes ao vivo, era composto por: violao,
atabaque e agogd. Além disso, temos o aspecto vocal como importante
caracteristica do grupo. O violdo e as vozes sdo os responsaveis pelos
componentes melddicos e harmdbnicos e os instrumentos de percussao

responsaveis pela parte ritmica. A montagem (Fig. 18 e 19) foi pensada de forma
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em que um unico percussionista pudesse executar melodia, harmonia e ritmo ao

mesmo tempo. Composigao instrumental dos arranjos:

1 - marimba 2 - vibrafone 3 - bumbo de bateria

4 - atabaque 5 - hi-hat 6 - cowbell

Fig.18: llustracéo para disposi¢ao dos instrumentos na montagem de percussao multipla solo
para execugao dos arranjos.

Fig.19: Foto da montagem até percusséb multipla solo para execugao dos arranjos.

Dentro do universo percussivo, tomamos os instrumentos de teclas como os
mais funcionais a realizagado de melodias e harmonias. Considerando aspectos

idiomaticos, foram escolhidos a marimba (1) e o vibrafone (2) com os
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encarregados das fungdes melodicas e harmdnicas. A partir disso, pensamos
em quais instrumentos poderiamos aproveitar para serem executados com os
membros inferiores. Escolhemos o bumbo de bateria (3). Em varios momentos
nos arranjos a fungdo do bumbo é de manter a pulsagédo. Mas sua fungdo mais
relevante é representar células ritmicas que remetem as frases do rum nos
respectivos toques. E extremamente importante a preocupacéo com a projecéo
sonora de cada instrumento. “Percussionistas passam a vida imersos nos
detalhes do som” (SCHICK, 2006, p.06). O bumbo, por exemplo, deve ser
priorizado os que possuem 20” ou serem preparados de modo a estarem
equilibrados com o restante dos instrumentos. No numero 4 da descricdo da
montagem temos o atabaque (4). E o instrumento que consideramos
imprescindivel mas entendemos também que ndo € um instrumento que
dispomos facilmente. Por isso, em casos da ndo disponibilidade do instrumento,
sugerimos a substituicdo do mesmo por uma conga ou tambor similar. O hi-hat
(5) foi adicionado por estar presente na gravagao de Cordeiro de Nana de 1977.
Assim como o bumbo, o cowbell (6) também foi adicionado pela praticidade de
poder ser executado com os pés, deixando as méaos livres para tocar outros
instrumentos. O cowbell possui também uma significacdo especial. E o
instrumento que, na montagem, simboliza o g&4. A escolha do cowbell em
detrimento ao agogd se deu pela geometria do instrumento que disponibilizamos.
O cowbell nos possibilitou mais regularidade sonora e mais estabilidade a
montagem. Em todo caso, se o performer encontrar solugbes estruturais e

sonoras para adaptar um agogoé, esse certamente podera substituir o cowbell.

Determinadas obras, para diversos instrumentos, requisitam do performer certa
perspicacia para obtencao do resultado sonoro esperado, mas, para Schick, “no
other instrument and no other repertoire requires as personalized, mutable, and
self constructed set of skills as does playing percussion3®” (SCHICK, 2006, p.79).
Os desafios em se tocar percussao ja comegam em n&o0 pOSSUiIrmos uma

estrutura fisica convencionada que possamos definir o instrumento:

The percussion family consist of thousands of instruments coming from
dozens of world cultures. And, having a thousand instruments is very

38 Nenhum outro instrumento e nenhum outro repertério demandam um conjunto de habilidades
personalizadas, mutaveis e auto-construidas como a percussao. (Tradugao da autora)
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much like having no instrument at all. There is not an instrument that
defines percussion playing in the same way that the piano, for example3®
(SCHICK, 2006, p.03).

Na percussao multipla, cada uma das “unidades poli-instrumentais singulares”
exige do performer o estudo de diferentes abordagens técnicas, re-familiarizacéo
com as cores sonoras € a inevitavel necessidade de construir uma relacdo de
intimidade com os novos materiais proposto e disposto, que em cada obra
estamos executando um novo instrumento. Para esse trabalho, os instrumentos
escolhidos para se completarem como uma unidade foram dispostos de maneira
em que, mesmo em pé, o percussionista fosse fisicamente capaz de utilizar os
quatro membros. A marimba esta localizada ao lado esquerdo do percussionista
enquanto o vibrafone fica localizado em frente quase que em linha reta
(inclinagdes podem ocorrer, ou nao, devido a caracteristicas fisicas pessoais). O
bumbo, posicionado quase que atras do performer, é executado com o
calcanhar, permitindo uma postura mais estavel e uma melhor distribuicdo do
peso do corpo. A disposicdo do atabaque foi pensada de forma em que o
percussionista pudesse toca-lo com as maos ou através de baquetas. O hi-hat
posicionado na frente do vibrafone possibilita executa-lo dentre curtos intervalos
de tempo entre as frases do vibrafone ou simultaneamente. O cowbell é
executado com o pé esquerdo. Para que isso seja possivel, necessita-se de um
adaptador ou da elaboracdo de um recurso que permita posiciona-lo ao lado
esquerdo do performer, proximo ao atabaque. Registros audiovisuais da
performance dos arranjos estdo disponiveis para consulta através do link:
https://docs.google.com/document/d/13HKYF28uA33MagOrfmLs46el21s7CKM
UQLPLzzr4t8M/edit?usp=sharing.

4.3 Arranjo de Cordeiro de Nana

O arranjo de Cordeiro de Nana comeca com a simulagado da introdugao vocal

presente na gravagao de 1977, adaptado ao vibrafone. Foi escolhido o vibrafone

39 A familia da percussao consiste em milhares de instrumentos originados em diferentes culturas
através mundo. E, ter milhares de instrumentos, é mais ou menos como nao ter instrumento
nenhum. Nao existe um instrument que defina tocar percussdo da mesma forma como existe
para o piano, por exemplo. (Tradugao da autora)
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pela possibilidade de sustentacdo das notas através do pedal. Caracterizamos
esse trecho, Exc.30, que vai do c. 01 ao c. 08 como um recitativo. A precisao do
tempo ndo é absoluta e a indicagdo do andamento € apenas uma referéncia.

Esses c.c. devem ser interpretados tentando simular o canto.

Percussion Hi - f - f - f

Vibraphone {

o
v,

ﬁ%
@
;@fE

Marimba {

Percussion HiF = =

Exc. 30: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 1-4.

No Exc.31 demonstramos o que corresponde a parte da estrofe na cancéo. A
partir dai comegamos a, pouco a pouco, inserir os elementos ritmicos. Temos o
vibrafone realizando a melodia em oitavas e a marimba fazendo um
acompanhamento utilizando o padrao ritmico do congo de ouro. Para auxiliar a
execucgao desse trecho, sugerimos os Exc. 24 e Exc.25 apresentados no capitulo

anterior como um meio de estudo.
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Exc. 31: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 9-14.

O Exc.32 corresponde ao c. 17 do arranjo. E uma frase adaptada do violdo
também presente na gravacdo de 1977. Essa frase acontece na marimba.
Mantendo o instrumento na posi¢gao de acompanhador, porém, anunciando sua

passagem a qualidade de protagonista a partir do c. 18.

|
]
]
]

Exc. 32: Arr. Cordeiro de Nana (1977). C. 17.

Agora temos toda uma secéao, que vai do c. 18 até o c. 26, em que a marimba é
o Unico teclado presente. E o momento em que os elementos ritmicos presentes
agora passam a ser do toque vassi, por isso escolhnemos escrever esse trecho
em c.c. de 12/8 (Exc.33). E a frase ritmica que corresponde ao rumpi e o Ié. E

também quando aparece pela primeira vez o bumbo ja assumindo uma fungéo
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de solista. Ele divide com a marimba o grau de importancia realizando frases que

simbolizam frases do rum presentes no toque vassi.

18 -= -

Perc. H—I2 : |
;‘lﬂ
Vib. | i
O
) walsrirsrirsEiE
A\i = - - = = = = =
wZeg PP PP e Pr . s -
Perc. H {r‘,“"

= . : = —
Exc. 33: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 18-19.
A partir do c. 27, Exc. 34 e Exc. 35, que corresponde ao inicio do refrdo na
cancgao, outro elemento é introduzido: o hi-hat. Posicionado a frente do vibrafone,
o hi-hat é executado com baqueta, pela mesma mao que executa o vibrafone. A
marimba faz uma linha de baixo de carater melédico com o padréao ritmico do ga
no vassi. O vibrafone executa a melodia em quartas. Como os elementos
ritmicos presentes sdo do toque vassi, mantemos a escrita em 12/8. Para
auxiliar na incorporacao do padrao ritmico e na fluidez da polirritmia presente na
secao que vai do c. 27 ao 42, sugerimos como ferramentas de estudo os Exc.19

e Exc.20 do capitulo anterior.
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Exc. 34: Arr. Cordeiro de Nana (1977). C.c. 27-28.
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Exc. 35: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 29-32.

A partir do c. 44, Exc.36, a melodia da estrofe é reapresentada, mas agora com
outros elementos adicionados: o padréo ritmico do congo de ouro é distribuido
entre a marimba e o atabaque (executado com a mesma baqueta que toca a

marimba); o bumbo mantém uma célula ciclica.
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Exc. 36: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 44-47.
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Na repeticao do refrdo, c. 62, os elementos ritmicos presentes agora sdo do
congo de ouro. A marimba sai de cena possibilitando que o atabaque seja

executado com a mao esquerda, Exc.37.

Perc. Mt = I S - I S - I S |
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Exc. 37: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 62-65.

A partir do c. 83 comeca a cadéncia final, Exc.38. Esse € o momento do arranjo
composto apenas por elementos ritmicos. Os c.c. 83 e 84, que tem apenas o
cowbell executando o padrao do congo de ouro, faz referéncia as cerimodnias do
candomblé em que o g& € o primeiro a anunciar o toque convidando os outros
instrumentos a participarem. Do c. 97 ao final, o atabaque executa uma frase
solo anunciando o fim da musica. O motivo final do arranjo faz alusdo a frase

ritmica de encerramento das cantigas no candomblé (Exc.39).
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Exc. 38: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 83-86.
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Exc. 39: Arr. Cordeiro de Nana (1977). Cc. 101-102.

4.4 Arranjo de Lamento as Aguas/Na Beira do Mar

Neste arranjo, além dos instrumentos percussivos, o performer realiza também
intervencdes vocais (Exc.40). Em andamento lento e com liberdade
interpretativa, do ¢c. 1 ao 12 acontece a introducao que transita entre a marimba,
a voz e o vibrafone. Os textos desta parte pertencem a cangdao Lamento as

Aguas.
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Exc. 40: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 1-4.

A partir do ¢.13 (Exc.41), o ritmo segue uma pulsagao linear. O padrao ritmico
que aparece pertence ao toque agueré. A linha ritmica é a dos atabaques rumpi
e /é e no arranjo deve ser executado com duas baquetas em uma mé&o. A

baqueta deve ser a mesma que foi utilizada para tocar a marimba na introducéo.
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Exc. 41: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 13-14.

No c.15 (Exc.42), aparece a melodia inicial da musica em intervalos de quartas

no vibrafone.
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e

Voix

Perc. } |

Perc. HF T 1

Exc. 42: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 15-16.

Para as polirritmias que se apresentam a partir do c.17 (Exc.43) em que
quialteras de seminima se contrapdéem ao padrao ritmico do agueré, sugerimos
como ferramenta de estudo o Exc.23 apresentado no topico de exercicios

polirritmicos.
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Exc. 43: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 17-18.

No c.36 (Exc.44), o bumbo faz uma célula caracteristica do rum no agueré. E
uma chamada para a repeticdo do tema do c. 15, agora com o padréo ritmico

que antes era executado no atabaque relocado para a marimba (Exc.45).
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Exc. 45: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 37-38.
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O espirito musical da introdug¢ao reaparece do c. 45 ao 50, Exc.46.

Ezzhiid

Exc. 46: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 45-46.

No c. 51, Exc.47, volta o carater ritmico. As células ritmicas que aparecem na

marimba e no bumbo remetem ao padrao ritmico do ijexa.

E==
AN

MY
[ 1.
L 1

Exc. 47: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 51-54.

Essa sessao é suspensa por uma fermata no c. 56. A coda final da musica
comega com uma anacruse para o c. 57. A partir dai o atabaque € tocado com a
mao esquerda até o final da musica e reproduz uma célula ritmica que simboliza

o /é no ijexa (Exc.48).
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Exc. 48: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 55-57.

A melodia do vibrafone dialoga com a voz (Exc.49). Os trechos cantados pelo
performer sao da letra da cangcdo Na beira do Mar. No ultimo c. (Exc.50), parte

do padréo ritmico do gé no ijexa € apresentado finalizando o arranjo.
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Exc. 49: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 58-60.
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Exc. 50: Arr. Lamento as Aguas/Na Beira do Mar (1977/1973). Cc. 70-72.
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5. Consideracoes finais

Na esfera académica, o estudo da percussdo multipla se da quase que
exclusivamente voltado a analise, interpretacdo e execucdo de obras
contemporaneas. Através dessas pesquisas, pudemos constatar a importancia
de grandes compositores e de um significante numero de obras ao destaque que
essa vertente da percussao alcangou a partir do séc. XX. Contudo, apesar da
crescente bibliografia sobre a percussao multipla e seu referido repertério no
curriculo académico, observou-se uma lacuna no que tange ao desempenho da
percussdo multipla no universo popular. Em diversos aspectos (técnico,
performatico, inventivo, interpretativo...) constatamos competéncias similares
evidenciando uma estreita relagdo de dialogo e integragdo entre ambas as
praticas. Acreditamos que estudos contendo abordagens da pratica da
percussdao multipla no contexto popular pode contribuir ainda mais ao
crescimento de habilidades musicais contidas na atividade multi-percussiva, e,
porventura, enriquecer ainda mais o repertério solo para percussdo. Dessas
habilidades, uma que se faz notéria € o dominio da independéncia ritmica,
resultando em uma periodicidade comum no ambito da percussao multipla e da

musica popular brasileira, que € a presencga da polirritmia.

O carater poli-instrumental da percussdo multipla, contribui a existéncia de dois
ou mais elementos sonoros deslocando-se de forma ritmicamente independente.
A corporificacdo desses ritmos contrapostos resulta em uma execucgao fluida
propiciando ao performer um exercicio de desenvolvimento do dominio ritmico
interno. No caso da percussdao multipla, além da autonomia ritmica, é
imprescindivel ao performer uma familiarizagdo técnica, sonora e espacial com
os instrumentos que compde a montagem e posteriormente com a unidade
instrumental formada a partir da unidao dos mesmos. Portanto, este estudo
desenvolveu-se avaliando a enorme contribuicao performatica, musical e técnica
promovida pela pratica da poli-instrumentagdo percussiva reconhecemos a
importancia de demandas de praticas atuais que favoregam a incorporacao de
elementos da musica tradicional brasileira. Observando-se uma lacuna no que
tange a questdo de repertério para percussao multipla solo com essas

caracteristicas, através da criagdo de arranjos para essa formacgao, priorizou-se
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a incorporagdo de elementos ritmicos pertencentes a musica afro-religiosa
brasileira. com o intuito de difundir e ampliar essa riqueza musical, foram
estudadas particularidades pertencentes a musica do Candomblé que
fundamentaram as bases ritmicas dos arranjos. Esses elementos musicais s&o
comumente identificados em trabalhos de artistas e grupos referéncias na
histéria da musica popular brasileira, dentre eles o grupo que, devido ao
significativo legado musical, nos fornece um suporte artistico essencial para a

realizacao desse trabalho: Os Tincoas.

Como um dos pioneiros na utilizacdo de elementos afro-religiosos em cangdes
€ com uma inovacgao artistica que se faz valorizar uma cultura pouco difundida
pela industria mercadolégica, é imprescindivel inteirar-se de suas produgdes
artisticas quando da abordagem em pesquisas que tratem de cangdes brasileiras
com influéncias do legado africano. Com isso, procuramos abordar nos arranjos
realizados, os aspectos musicais afro-religiosos brasileiros presentes em
registros relevantes das cangbes Cordeiro de Nana (1977) e Lamento as Aguas
(1977) /INa beira do Mar (1973) de Mateus Aleluia e Dadinho (integrantes do
grupo Os Tincoas). Foram estudados também, os elementos ritmicos, contextos
historicos e religiosos de quatro toques pertencentes ao candomblé: congo de
ouro, vassi, ijlexa e agueré. As representagdes graficas dos toques apresentados
nesse trabalho indicam uma certa relevancia da musica do candomblé por parte
da academia e nos permitiu apresenta-los dialogando com a musica percussiva
de concerto, inseridos em uma composicdo instrumental distinta das que

encontramos nas ceriménias religiosas.

Os diferentes exercicios de contraposi¢ao ritmica abordados no capitulo dois
foram fundamentais para realizar as passagens polirritmicas resultantes da
contraposi¢ao dos padrdes ritmicos dos toques com os elementos ritmicos das
cancodes. Através do estudo dos exercicios polirritmicos, percebemos que, ao
priorizar o resultado sonoro das frases individualmente em detrimento da relagao
aritmética entre ambas, obtivemos uma execugao mais fluida, alcangando assim
resultados musicais mais satisfatorios. Um registro audiovisual foi disponibilizado
para consulta e andlise dos arranjos, demonstrando a disposigao instrumental e

o equilibrio sonoro resultante da combinacdo dos diferentes instrumentos
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selecionados a comporem a montagem multi-percussiva. Dessa maneira,
esperamos que o trabalho realizado possa fornecer novos materiais
metodoldgicos e/ou interpretativos ao estudo percussivo complementando a
participagcdo de arranjos para percussdo, inseridas no contexto da musica
popular. Mais precisamente a pratica solo da percussao multipla com elementos

da musica afro-religiosa
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7. Anexos

CORDEIRO DE NANA

Arranjo para percussao multipla solo

Mateus Aleluia e Dadinho
Arranjo: Erica S3
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