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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo investigar os ritmos tradicionais da pratica
religiosa afro-brasileira do Batuque no Rio Grande do Sul, com foco na nagao Ijexa, e criar
um caderno de exercicios pedagogicos contendo adaptagdes destes ritmos para a guitarra
elétrica. O processo considera as caracteristicas tonais da lingua Yorubd, ainda utilizada nas
rezas € nos toques de tambor dessa pratica religiosa. Inicialmente, a pesquisa desenvolve uma
adaptagdo para o agogd com trés alturas, com o propdsito de conservar as caracteristicas da
lingua e estabelecer padrdes ritmico-melddicos que sdo utilizados em ostinato. Em seguida,
desenvolve-se uma proposta de sistematizagdo com quatro modelos de adaptagcdo para a
guitarra. O estudo se desdobra em varios capitulos, comecando com a contextualiza¢do do
Batuque e sua origem na tradi¢do Yorubd. E feita uma distingio entre as praticas do Ijex4 no
Rio Grande do Sul e as praticas do [jexa no Candomblé da Bahia. Para obter um entendimento
aprofundado destes conhecimentos que sdao transmitidos em praticas orais, o estudo envolve
vivéncias através de entrevistas e aulas com dois mestres: o babalawo 1down Akinrali, que
introduz os conceitos da lingua e da musica tradicional Yoruba, e o Alabé Diith Neques, que
aborda a pratica no Estado do Rio Grande do Sul. Além disso, o trabalho aborda o conceito de
Claves Musicais, pequenos fragmentos ritmico-melddicos presentes nessa musica, discutindo
sua relacdo e influéncia na musica popular brasileira. Também destaca a necessidade
pedagbgica de desenvolver a consciéncia desses padrdes para a pratica musical nesse
contexto. As adaptacdes t€ém o proposito de expandir o repertorio da guitarra elétrica e
promover a interconexdo entre a guitarra e diferentes ambientes musicais tradicionais na
cultura brasileira. Isso enfatiza a importancia de reconhecer a influéncia da didspora africana
na musica brasileira e valorizar a riqueza cultural resultante dessas interacdes.

Palavras-chave: Batuque. Musica Afro-brasileira. Cultura Yoruba. Guitarra

Elétrica. Adaptacdes Musicais.



ABSTRACT

This dissertation aims to investigate the traditional rhythms in the Afro-Brazilian
religious practice of "Batuque" in the state of Rio Grande do Sul, specifically focusing on the
[jexa tradition. The goal is to create a pedagogical workbook containing adaptations of these
rhythms for the electric guitar. The process takes into consideration the tonal characteristics of
the Yoruba language, which are still used in the prayers and drumming of this religious
practice. Initially, the research develops an adaptation for the three pitched agogo, with the
purpose of preserving the characteristics of the language and establishing rhythmic-melodic
patterns that are used repetitively. Subsequently, a proposal for systematization is developed
with four adaptation models for the guitar. The study unfolds in various chapters, starting with
the contextualization of Batuque and its origins in the Yoruba tradition. A distinction is made
between the [jexa practices in Rio Grande do Sul and those of Candomblé¢ in Bahia. To gain
an in-depth understanding of this knowledge, which is transmitted through oral practices, the
study involves experiences through interviews and lessons with two masters: Babalawo
idowa Akinrali, who introduces the concepts of the Yoruba language and traditional music,
and Alabé Diih Neques, who addresses the practice in the state of Rio Grande do Sul.
Furthermore, the work explores the concept of Clave or Time-line, small rhythmic-melodic
fragments found in this music, discussing their relationship and influence on Brazilian
popular music. It also highlights the pedagogical necessity of developing an awareness of
these patterns for musical practice in this context. The adaptations aim to expand the
repertoire of the electric guitar and promote interconnections between the guitar and various
traditional musical environments in Brazilian culture. This underscores the importance of
recognizing the influence of the Black diaspora on Brazilian music and appreciating the
cultural richness resulting from these interactions.

Keywords: Batuque. Afro-Brazilian Music. Yorub4 Culture. Electric Guitar.
Musical Adaptations.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo tem por objetivo investigar os ritmos tradicionais executados pela
percussdo presente na pratica religiosa afro-brasileira do Batuque' do Rio Grande do Sul,
especificamente da nagado Ijexd, e a criacdo de um produto pedagdgico em forma de caderno
de exercicios contendo adaptagdes para a guitarra elétrica, observagdes pertinentes ao método
utilizado para a realizacao das adaptagdes e exercicios preparatorios para a realizagao destas
adaptacdes na guitarra com consciéncia de seus aspectos ritmicos ligados a sobreposi¢cdo de
Claves musicais.

Devido a necessidade de trafegar por varias areas de conhecimento que, ora
abordam questdes culturais do ambiente onde a musica do Batuque ¢ praticada, ensinada e as
suas origens na cultura Yoruba, e ora abordam questdes pedagdgicas instrumentais da
guitarra, optou-se por tracar um caminho de estudo que representasse o processo vivenciado
através da oralidade. Neste, as instru¢des dos mestres, as vivéncias culturais e as articulacdes
vao ganhando profundidade ao longo do texto, e desse modo, os assuntos sdo introduzidos e
as suas informacdes ndo se esgotam neste momento, mas vao ganhando maior detalhamento
no decorrer dos capitulos. Assim, pouco a pouco vao se completando e formando o corpo de
conhecimento que procurei discorrer nesta dissertagdo. Também procurei dar bastante
relevancia aos aspectos extramusicais culturais trazidos pelos mestres, como: danga, lingua
falada no terreiro, religiosidade e a forma como esses praticantes entendem e ensinam esta
musica, amplia-se o conteudo a ser utilizado nas adaptacdes e estudos instrumentais, e
entendendo que estes aspectos também sao relevantes para esta musica e parte do meio.

Este percurso de estudos inicia no capitulo 1, investigando a pratica musical do
Batuque de nacao Ijexd e contextualizando este ambiente de tradicdo afro-religioso, bem
como a sua origem nas tradicdes do povo Yoruba. Diferencio as praticas do Ijexa presente
como toque da nacdo Ketu no Candomblé da Bahia e as praticas da nacao [jexa do Batuque do
Rio Grande do Sul no capitulo 2. Para me aproximar desta musica de tradi¢do pratica e cuja
transmissao de conhecimento se da através da oralidade, foram necessarias vivéncias que
somaram mais de 30 horas em entrevistas e aulas com cada um dos mestres participantes,
Diih Neques ¢ 1dowt Akinrali, que me oportunizaram experienciar um pouco da musica

presente neste ambiente cultural, processo de aprendizado que est4 descrito no capitulo 3. No

'E uma pratica religiosa de culto aos orixas presente no Rio Grande do Sul, assim como o Candomblé presente
na Bahia, ambas com sua origem no povo da etnia africana Yorubd.
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capitulo 4 abordo as questdes relacionadas a escrita da percussdo afro-brasileira e da guitarra,
bem como uma discussdo acerca do estabelecimento de critérios para a escolha de quais
elementos da transcricio da percussdo eram mais importantes para a elaboracdo das
adaptagdes neste trabalho. Discorro sobre a primeira etapa do processo de adaptagdes no
capitulo 5 onde aponto como foram estabelecidos os critérios de adaptacdo dos toques e rezas
para o agog0 e as caracteristicas tonais da lingua Yoruba utilizadas. Especificamente, as
ligadas ao uso das variagdes tonais da fala em todos os instrumentos da textura musical
percussiva. Estas adaptacdes, tratadas como Claves Musicais, ou pequenos fragmentos
ritmico-melddicos, sdo a matéria prima utilizada para a construcdo das adaptagdes para a
guitarra elétrica. Abordo também a relacdo das claves com a musica brasileira e aspectos
relacionados & constru¢cdo musical a partir destes fragmentos no capitulo 6, bem como
aspectos relacionados a sistematizagdo de estudos a partir da clave. No capitulo 7 apresento os
toques e as rezas elaborados a partir deste estudo e utilizados para as adaptagdes para o agogo,
primeiro passo antes de adaptar para a guitarra. No capitulo 8, onde apresento o produto e-
book, discorro sobre como as claves geradas pelos toques e rezas sdo utilizadas nos exercicios
pedagbgicos e adaptacdes, demonstrando quatro modelos de adaptagdo utilizados para a
transposicdo dos toques e das rezas para a guitarra elétrica. As reflexdes finais sobre os
resultados desta pesquisa e o seu respectivo produto pedagdgico sdo apresentados no capitulo
9 com um breve relato de percurso e reflexdes sobre possibilidades futuras de pesquisa. No
anexo APENDICE A — TRANSCRICOES DAS REZAS, disponibilizo a transcri¢io do
material musical completo e o link com a gravagao original para que outros pesquisadores

possam fazer analises futuras.

INOVACAO E APLICABILIDADE DO PROJETO

O uso da guitarra no ambiente da musica popular brasileira possui a sua
sistematizacao de estudo com uma forte influéncia norte-americana ligada ao jazz e ao rock,
ainda que muitos instrumentistas busquem o desenvolvimento da idiomatica brasileira com
foco na transversalidade de géneros musicais € no uso da musica regional como inspiragdo. A
busca por gerar um material de estudo e uma proposta de sistematiza¢do a partir de um

conjunto de elementos presentes no ambiente religioso afro-brasileiro, desestabiliza
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paradigmas de estudo da guitarra e d4 espago para a possibilidade de novas elaboragdes
acerca do uso do instrumento e dos ambientes onde transita.

Entendo que mesmo que as adaptacdes passem por alguma camada de criacio
artistica, a sistematizagdo da adaptagdo destes toques para guitarra elétrica buscou estabelecer
um método formal ligado a critérios claramente estabelecidos, com a intensdo de que a
aplicabilidade desta pesquisa possa contribuir e ser ampliada a outros universos das musicas
tradicionais brasileiras que ndo possuem a guitarra em sua formagdo tradicional, tais como:
Coco, Maracatu, Boi, etc; criando uma transversalizacdo entre a guitarra e diferentes
contextos e ambientes musicais onde ela ndo transita, estimulando a reflexdo a respeito da
identidade musical brasileira, presente em cada um desses ambientes de pratica € no ambiente

académico.

IMPACTO E RELEVANCIA

Acredito que este trabalho possa impactar na criagcdo de um material reflexivo em
uma area de estudo ainda em crescimento, através de uma sistematizagdo do estudo da
idiomatica brasileira na guitarra elétrica, bem como uma proposta de utilizagdo da guitarra em
ambientes diferentes do seu uso tradicional, o que pessoalmente se reflete na busca por uma
sonoridade pessoal para a aplicagdo deste instrumento na minha carreira artistica.

E pertinente observar também a intengdo de debrugar-me sobre a musica religiosa
afro-brasileira através de uma oOtica da criagdo e pratica musical, ndo com o intuito de
desvincular e diminuir a sua complexidade cosmoldgica, mas ao contrario, perceber essa
cosmologia presente, inserida e muitas vezes invisibilizada na chamada cultura brasileira, que
¢ tdo preta e ainda tdo racista a ponto de nao dar o crédito para a riqueza e influéncia deste
atravessamento cultural ocasionado pela diaspora negra fruto do cruel periodo de escravizagao
presente na construcdo do Brasil. Acredito que estes atravessamentos culturais devem ser
nomeados, creditados, respeitados e estudados com a devida importdncia que esta riqueza
cultural possui, ampliando as possibilidades de estudo musical ndo s6 na guitarra elétrica, mas

em tantos outros instrumentos.
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MOTIVACAO PESSOAL

Minha formacao cultural come¢a na variedade étnica da minha familia,
descendentes de indigenas, negros e brancos, com um avd reverendo da Igreja Episcopal e
pais praticantes de religido afro-brasileira, especificamente Umbanda?, Umbanda-cruzada e
Batuque de nagdo® Oyd, e frequentadores de centros espiritas kardecistas. A musica e os
valores culturais praticados nas casas de Batuque, fizeram parte de minha construgdo cultural
enquanto individuo durante a infancia e inicio da adolescéncia.

O meu estudo da guitarra, que iniciou na década de 90, durante minha
adolescéncia, esteve muito ligado ao rock e jazz, norte-americano e europeu, devido a
facilidade de encontrar materiais de estudo com esta estética musical®. Esse conjunto de
fontes musicais externas a musica afro-brasileira acabou por me afastar dessa linguagem, que
se tornou novamente foco de pesquisa apenas quando busquei um aprofundamento no
conhecimento de harmonia através de livros que utilizavam cangdes da MPB como material
de estudo®. Conforme aborda Anderson Mariano, professor e pesquisador desde a década de
90, a produgdo de materiais didaticos voltados a guitarra tem aumentado no Brasil, ainda que
timidamente, observando que, anterior a essa década, a maior parte do material didatico
utilizado era importado. O autor coloca que ainda necessitamos de mais esfor¢os na produgao
de materiais que contemplem as particularidades desse idiomatismo da musica brasileira
(MARIANO, 2018).

Em 2012, comecei a estudar com o muisico nigeriano 1dowt Akinruli, radicado em
Porto Alegre e coordenador do grupo Ibéji, grupo recém formado e mantido por ele de 2012 a
2018 com o intuito de difundir sua tradigdo Yorubd® e formar um coletivo capaz de
acompanha-lo em suas apresentagdes de musica e danga. A formagdo do grupo se dava
através de oficinas de vivéncia em danga e musica tradicional, onde, ao término da oficina, os
participantes mais interessados seguiam integrando o grupo com encontros semanais €
participando de apresentagdes promovidas por Idowu Akinrili. Através desse convivio e a

familiaridade adquirida com a linguagem musical, tive a oportunidade de produzir, gravar,

2 Umbanda - Religido afro-brasileira de culto aos orixas.

3 Termo para designar um grupo étnico das tradigdes de religides afro-brasileiras. O termo nagdo serd tratado
com mais profundidade no decorrer do texto.

4 Foi quando tive acesso aos livros "A Arte da Improvisagdo”(1991) do guitarrista Nelson Faria; Play Alongs de
Jamey Aebersold; "Hot LIck" de Don Mock; Speed Picking de Frank Gambale.

3> Harmonia e Improvisagdo I € Songbooks de Almir Chediak.

6 O povo Yorubd é um grupo étnico da Africa Ocidental que hoje habita as regides demarcadas como Nigéria,
Togo e Benin, e que teve grande influéncia na formagdo cultural do Brasil, principalmente na formagdo das
religides afro-brasileiras através das tradi¢des trazidas com os negros escravizados. (COSTA, 2017)
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mixar ¢ masterizar o CD do grupo, entre 2013-2014, intitulado fbéji, e financiado pelo
Fumproarte’ - Fundo Municipal de Apoio a Produgdo Artistica e Cultural. Este mesmo grupo
gravou o DVD intitulado, Itan Orun Ati I1é Ayé, em 2014, com lancamento em 2015,
financiado pelo 3° Prémio Nacional de Expressdes Culturais Afro-brasileiras®, no qual
participei cantando, tocando agog6 e violdo, além de realizar a mixagem e masterizagao.

Em 2013, passei também a integrar o grupo Oséeturd, que busca fundir elementos
da cultura tradicional Yoribd, ao Afrobeat® e ao Jazz, também com direcio musical de Idowu
Akinrali. Neste trabalho, surge uma necessidade de adaptacdo de elementos dos tambores
tradicionais para a pratica musical de um repertério de musica africana, especificamente os
ritmos tradicionais da cultura Yorubd como: Alijda, Wéro, Ariva e ljésd, que ndo possuem a
guitarra elétrica como um instrumento utilizado em sua formagdo instrumental tradicional.

Através da participacdo nestes trabalhos ligados a cultura Yoruba, acabo por ter
uma atuacdo transversal em outros grupos ligados a essa mesma area de interesse e com
integrantes ou ambientes de convivio em comum, atuando como musico, produtor e técnico
de som. Assim, percebo, através dessas diversas praticas musicais e convivios, que a cultura
africana e seus desdobramentos na cultura e musicalidades afro-brasileiras, fundamentadas na
religiosidade, permeiam a minha pratica musical das formas mais amplas e, especificamente,
que essas adaptagdes do uso da guitarra nesses ambientes, s3o campos de grande interesse
para meu estudo pessoal, tanto pela adaptacdo da percussdo para a guitarra, quanto pelo uso
da guitarra em contextos musicais onde ela ndo estaria presente.

Como desdobramento destes estudos, em final de 2018, monto o grupo Projeto
N, formado pelos musicos Diego Berqud, na bateria, Tiago Andreola, no baixo, e eu, como
compositor e guitarrista, com o qual tenho a oportunidade de abordar o uso destes materiais
musicais em um contexto de musica instrumental. As composigdes e arranjos sdo elaboradas a
partir das transcricdes e estudos sobre estes ritmos, onde apresento para o grupo as

composi¢des e arranjos iniciais, € os elementos de onde foram adaptados através da

7 Fumproarte foi um fundo que prestou apoio financeiro a projetos artistico-culturais locais, criado em 1993 e
gerenciado pela prefeitura de Porto Alegre - RS com editais anuais. No periodo desta pesquisa, em 2021, este
programa encontra-se inativo desde 2016 devido a problemas financeiros.
<http://www?2.portoalegre.rs.gov.br/fumproarte/> link acessado em 08/06/2021.

8 O Prémio Nacional de Expressdes Culturais Afro-brasileiras, realizado por CADON - Centro de Apoio ao
Desenvolvimento Osvaldo dos Santos Neves, com o objetivo de atender as expressdes artisticas de estética
negra, nos segmentos de Artes Cénicas, Musica e Prémio Especial na area de Preservacdo de bens culturais.
<http://premioafro.org> link acessado em 08/06/2021.

° Afrobeat ¢ um estilo musical criado por Fela Kuti, musico e ativista politico nigeriano.
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transcricdo de texturas percussivas'’. De posse desse material, o grupo tem a liberdade de
criar a sua abordagem pessoal para o arranjo inicial proposto por mim, e através dos ensaios,
trabalhamos em ajustes do conjunto para que as musicas ndo percam a sua caracteristica
composicional inspirada na textura percussiva tradicional, ainda que abram o espago para as
caracteristicas pessoais de cada musico. O resultado deste trabalho pode ser visto no Album
Saudacdo'!, lancado em marco de 2021, ¢ nos videos de divulgacio do album com

performances ao vivo presentes no youtube'? do grupo.

METODOLOGIA

A pratica de ensino por meio da oralidade'3, ou seja, sem suporte de escrita e
transmitida oralmente em vivéncias praticas, estd presente na cultura tradicional brasileira em
suas diversas manifestacoes. Deste modo, para este estudo, a principal fonte de estudo foram
vivéncias com mestres, com o objetivo de observar e registrar as particularidades das
performances da na¢do Ijexd em seu contexto cultural e social, como manifestacao religiosa
afro-brasileira presente no Rio Grande do Sul. Entendo aqui como mestres, pessoas que além
de detentoras de um determinado saber tradicional, sdo também pesquisadores, ampliando
constantemente os seus conhecimentos assim como os pesquisadores académicos, e
principalmente assumem a missdo de serem transmissores deste conhecimento tradicional

através do seu convivio com suas atividades. (CARVALHO, 2021)

Resumindo, mestre ou mestra ndo é apenas quem domina uma determinada area de
conhecimento (e na universidade ¢ isso que justamente define um docente), mas
alguém que foi colocado na condicdo de transmissor do conhecimento que encarna,
colorindo-o com uma conotacdo de singularidade — e por isso mesmo, insubstituivel.
E intrinseca ao mestre, portanto, a condi¢do de maturidade do saber, o que o coloca
no lugar de um patriménio vivo da sua comunidade e mesmo da nagdo. E ¢ desse
lugar de tesouro vivo que o mestre se torna irrepresentavel: nem o docente
universitario que atua como seu parceiro ¢ nem o seu discipulo podem ensinar
aquilo que o mestre tradicional ensina. O saber trazido pelo mestre é sempre
transmitido em presenga, no aqui ¢ agora da sua relagdo com os estudantes, sem a
mediacdo necessaria de livros, manuais ou réplicas virtuais do seu encontro direto

10 Textura percussiva — Neste trabalho este termo ¢ utilizado para se referir & sobreposi¢do de diferentes linhas
percussivas executadas por cada um dos instrumentos em uma determinada pratica musical. Nesse contexto, o
termo “textura percussiva” se refere a densidade e a complexidade da camada ritmica criada pela interagcdo de
diferentes padrdes de percussao sobrepostos.

' No site do grupo ¢ possivel ter acesso ao album completo para download, além dos links para as redes de
streaming - http://www.projetono.com.br/qrcode .

12 Link para o canal de youtube do grupo com os videos de divulgagio - http://www.youtube.com/projetono .

13 Oralidade - Tradicdo de transmissdo de conhecimentos através da oralidade, pode ser definida como o
testemunho transmitido verbalmente de gera¢do em geragdo. (VANSINA, 2010)
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com eles na situacdo de transmissdo que sucede principalmente na sala de aula.
(CARVALHO, 2021)

O presente trabalho previu uma aproximacgao e convivio com dois mestres:

e Diih Neques - Ogd'* ou Alabé!’ de Batuque, artista percussionista e educador musical
na periferia. Diih atua como alabé profissional em casas que ndo possuem tamboreiro
fixo, atividade que o fez acumular conhecimentos diversos sobre as particularidades
religiosas de varias nagdes. Além do conhecimento nesta pratica musical, Diih estudou
alguns semestres de licenciatura em musica no IPA Metodista, € em inicio de 2022,
iniciou os estudos no curso de licenciatura em Miusica na UDESC — Universidade do
Estado de Santa Catarina.

o Idowa Akinrali - Babalawé'®, produtor Cultural, musico e dangarino profissional
nigeriano. Atua no Brasil principalmente como musico profissional e professor,
sempre com foco na vivéncia como método de transmissdo de valores da sua cultura

através de oficinas, cursos e participagdo em congressos.

O principal método utilizado para registro das conversas e entrevistas com 0s
mestres foi a gravagdo em audio e/ou video, além de didrio de campo escrito para os
momentos onde ndo foram autorizadas as gravacdes, relatando as vivéncias nos ambientes
onde o Batuque ¢ praticado. Esse material, bem como a sua analise, formaram uma biblioteca
de materiais base para reflexdo, adaptagdo, sistematizacdo de estudos na guitarra, buscando
sempre observar o contexto cultural e social em que estas praticas musicais estdo inseridas.

Para além das vivéncias, também foi feita uma consulta bibliografica de estudos
que abordaram a religiosidade afro-brasileira e africanas, bem como estudos que trazem

propostas de adaptacdes e elaboracdes pedagdgicas a partir deste ambiente cultural.

4 Ogd, ou Ogan, é o tamboreiro responsavel tocar durante a obriga¢do (ritual) religiosa. (NEQUES, 2022)
(TRINDADE, 2019)

15 Alabé é cargo maior do musico religioso, tem responsabilidades que vo além do tocar nos rituais como o Ogi
pois também ¢ responsavel por conduzir a cerimonia. (NEQUES, 2022) Também chamado de Ogan Alabg,
considerado um Ogan responsavel principalmente pelos tambores da casa de Candomblé, necessitando conhecer
as questoes ritualisticas de rezas, cantos e etiqueta do povo de santo. (TRINDADE, 2019)

16 Babalaw0 - Para a cultura Yorubd, é sacerdote dedicado ao culto do Ifd, centro de filosofia e conhecimentos
para sua cultura, guardido de conhecimentos e segredos da cultura Yoruba e a tradigdo isése. (AKINRULI, 2022)
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1 IJEXA - CONTEXTO E ORIGEM

O contexto da heranga musical afro ¢ bastante amplo e rico, tendo em vista a
fusdo das musicalidades de diferentes povos africanos trazidos e misturados no Brasil durante
o periodo de escraviza¢do. A chamada cultura afro-brasileira, fruto dessa fusdo, tem sua
origem principalmente em dois grandes povos!” africanos: os Bantos e os Yorubds. Segundo o
pesquisador Nei Lopes, os Bantos tém a sua contribui¢do musical mais audivel no samba, e os
Yorubds, na musica religiosa afro-brasileira e suas derivacdes (LOPES, 2005 apud Costa,
2017). O ritmo tradicional jésd, conhecido no Brasil como Ijex4, tem origem na cidade de
Ilésa '8, no estado Nigeriano de Osun, que fica em uma regido da Africa por onde corre o rio
Osun, ou Oxum em portugués (IKEDA, 2016), razdo pela qual esse ritmo ¢ normalmente
associado a orixa Oxum.

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

reconhecidos como afoxé, no exemplo do famoso Filhos de Gandhi, fundado em
1949 (IKEDA, 2016, p. 23).

Segundo a pianista e pesquisadora Juliana Costa o grupo de lorubas trazidos a
forca para o Brasil para serem escravizados era formado por pessoas com caracteristicas
proprias das "regides de Oio, Queto!’, Ijebu, Egb4, Ifé, Oxogbd e Ijexa" (COSTA, 2017, p.
43). Portanto, o termo [jexa estd associado a peculiaridades culturais regionais de um povo.
Hoje, no Brasil, também esta associado a denominag¢do de uma nac¢do?? religiosa, ou seja, um
grupo de tradi¢des de pratica religiosa da cultura afro-brasileira, sendo que no Batuque?! do

Rio Grande do Sul temos duas nagdes, a nagdo [jexa e a nagdo Oyo (CARVALHO, 2003),

17 Povos — foi escolhido o uso do termo “povos” ao invés de “grupos étnicos”, pois para Idowi Akinrdli, este
termo representa mais claramente um grande grupo de pessoas diversas, com suas particularidades e costumes de
cada regido, tais como, lingua, vestimenta, religido, alimentagdo, marcas faciais e corporais, fisionomia, entre
outros. (AKINRULI, 2022)

18 No texto original de Ikeda foram utilizadas as grafias "llesha" e “ Osun”, mas segundo os estudos realizados e
a verificagio com o colaborador, Idowa Akinrdli, falante da lingua Yorubd, as grafias corretas sdo “/lésa” e
19 Na forma escrita pelo autor, estou considerando que Oié se refere a nagdo Oy0, e Queto se refere & nagdo
Ketu. Em muitos momentos encontramos variagdes na escrita e preferi grifar que estas variagdes estdo aqui
sendo consideradas como as mesmas, por estas serem variagdes de escrita encontradas em varios trabalhos
pesquisados.

20 Nagdo - Para o universo do Batuque, ¢ a forma como sdo denominados os grupos de tradigdes dentro da
religiosidade afro-brasileira.

21 Batuque, segundo a minha vivéncia pessoal nas religides afro-brasileiras, é o termo que utilizamos para
denominar a varia¢do do candomblé, ou culto aos orixas, presente no Estado do Rio Grande do Sul.
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acrescento ainda a presenca das nagdes Jéje e Cabinda, citadas por Diih Neques (NEQUES,
2022).

Para Idowu Akinruli, o ljesd "€ um povo" (...) "ndo tem como falar do [jesa sem
falar do povo Yoruba" (AKINRULI, 2022). Segundo a mitologia Yorubda, relatada através
desta entrevista, seu povo foi o primeiro a povoar a terra, € Olodumare, considerado o seu
deus maior, enviou Oduduwa para a terra, uma das divindades criadas por Olodumare, para
ter varios filhos e assim povoarem a terra com a humanidade. Cada um de seus filhos criou
reinos ¢ aldeias,

Iniciando o mundo nas terras do IIé Ife, e apartir desta, foram criando suas
comunidades (...) e assim foram se espalhando pelo mundo. (...) dentre essas
comunidades, temos Qsun. Dentro dessa cidade (de QOsun) que temos esse povo
chamado Ijésa. (...) Eles tem seus costumes, tem sua lingua, que esta contida dentro
da lingua Yorub4, e também conservam caracteristicas de sua origem no povo I1é If¢

(...) Cada regido tem um jeito particular de falar, que ndo tem nada a ver com
sotaque, sdo linguas distintas mas contidas na lingua Yoruba. (AKINRULI, 2022)

Para Diih Neques, o "[jexa ¢ o culto ao orixa que a gente tem" (NEQUES, 2022),
se referindo ao tipo de culto presente no Rio Grande do Sul. A "palavra ijex4 tem a ver com
culto ao orixa pra gente" (NEQUES, 2022), falando especificamente relacionado ao ritmo
[jexa acrescenta que "existe o 'toque'?? ijexa no nosso Batuque que a gente chama de outro
nome, chama de 'Grefé' " (NEQUES, 2022).

No quadro abaixo, que serd completado gradativamente com as informagdes
acerca do Ijexa, podemos observar entdo que o Ijexa ¢ considerado um ritmo ou toque
praticado na nagdo Ketu, presente no candomblé da Bahia, e também ¢ uma nagdo com um

conjunto de ritmos e crengas presente no Batuque, assim como o Candomblé, praticado no

Rio Grande do Sul.

22 Toque: ¢ o nome dado & forma ritmo-musical utilizada para o culto aos orixas. Entendo que estdo contidas
neste termo mais informagdes do que uma célula ritmica, temos também informagdes sobre a sua fungdo no
ritual, para qual orixa ¢é utilizado e, conforme discorrerei durante este trabalho, falas contidas em cada célula
ritmica dos tambores.
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Figura 1: Quadro demonstrativo com a comparagdo entre o Ijexa praticado na Bahia e o [jexa praticado no Rio
Grande do Sul.

Cardoso aponta que o Ijexa ¢ um ritmo praticado no ambiente afro-religioso dos
terreiros de candomblé da Bahia e também fora dos terreiros ligado ao carnaval de Salvador e
aos blocos de Afoxé. (CARDOSO, 2006) Cardoso também comenta sobre a existéncia do
[jex4 como uma nacdo conforme vemos presente no Batuque do Rio Grande do Sul, dizendo
que: "Antigamente, havia em Salvador uma nagao de candomblé também conhecida por esse
nome." (CARDOSO, 2006, p. 350) Ao mesmo tempo, o autor aponta para a possibilidade

desta nacdo ter sido extinta na Bahia apds Eduardo de ljexa?’, que ndo teria preparado

23 Eduardo de Ijexa, como era conhecido, ou Eduardo Antonio Mangabeira (1881 — 1988) foi um importante
Babalorixa baiano de Candomblé da Nagéo [jexa.
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nenhum sucessor, falecer e fechar seu terreiro e para uma outra possibilidade de haver a
pratica de rituais desta nagdo em fusdo com a nacao Ketu. Apesar de ser apontado como uma
nagdo ndo praticada atualmente na Bahia, o ritmo de nome Ijex4 ¢ amplamente utilizado no
culto do candomblé de nagao Ketu e na musica popular brasileira.

Desse modo, pode-se observar que o Ijexd no Rio Grande do Sul ainda se mantém
associado a uma nagao religiosa, compreendendo um universo de significagdes maior do que
uma célula ritmica ou um toque para um orixd, sendo desse modo, um complexo conjunto de
valores culturais: grupo de orixas cultuados, suas proprias tradi¢cdes ritualisticas e um
conjunto de ritmos com caracteristicas proprias.

Acredito que ¢ importante ressaltar o grande conjunto de variagdes presentes neste
material estudado, conforme Adalberto Ojuoba Pernambuco, babalorixa da nacdo Ijexa e ex-
presidente da Unido de Umbanda do Rio Grande do Sul, "A realidade ¢ que, hoje, os nomes
das nacdes sdo apenas roétulos utilizados, talvez para marcar a origem dos fundamentos e nao
estes na sua pureza original" (PERNAMBUCO, 2019, p. 39), de modo que existem
modificagdes, adaptagdes e fusdes dessas tradicdes ao longo do tempo, em grande parte fruto
da dificuldade de preservacdo das tradigdes em decorréncia de proibicdo e perseguigdes aos

cultos de origem africana com muitos reflexos presentes ainda hoje.
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2  1JEXAS, 1JESA, NACAO E SEUS DIFERENCIAIS ENTRE BAHIA E RIO
GRANDE DO SUL

Conforme foi observado, uma diferenca que parece estar presente hoje nas
praticas do Ijexa na Bahia e no Rio Grande do Sul, estd em considerar o [jexa um ritmo
utilizado no candomblé e nas festas de Afoxé ou uma Nagdo. De modo que, sendo praticado
como um toque, tem uma forma de ser tocado, um conjunto de instrumentos e uma
aplicabilidade dentro do culto. E enquanto Nacgao, ele compreende um conjunto de costumes,
um conjunto de orixds cultuados, e um conjunto de ritmos distintos que formam o conjunto
cultural da nagdo [jexa, praticado no Batuque presente no Rio Grande do Sul.

Estas diferencas estdo presentes na pratica ritualistica, na instrumentagdo utilizada

nos rituais, nos toques € nos orixas cultuados.
2.1 1JEXA PRATICADO NA BAHIA

Para poder estabelecer um ponto de partida no estudo e pardmetros para analise do
[jexa praticado no Rio Grande do Sul, iniciei a investigacdo observando caracteristicas e
transcrigdes do Ijexa encontradas em trabalhos académicos ja desenvolvidos acerca deste
ritmo presente na Bahia, além de transcrever exemplos musicais de gravagdes de 4udio e
video disponiveis em albuns comerciais e na rede social Youtube.

Na Bahia, a instrumentacdo basica no candomblé, denominada ‘“quarteto
instrumental” (CARDOSO, 2006, p. 44), ¢ composta por trés atabaques de diferentes
tamanhos, chamados de Rum, Rumpi e L¢, possuindo couro em apenas um dos lados e com
sua constru¢do conica. Também utilizam o instrumento agogd, ou ga, idiofone comumente
com duas campanulas, responsavel pelo estabelecimento da “Clave”. Nas festas de Afox¢ e
blocos de carnaval também ¢ utilizado xequeré, instrumento frequentemente chamado de

afoxé.
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Figura 2: Foto do quarteto instrumental utilizado no ritual do candomblé. (CARDOSO, 2006, p. 54)

O termo "Clave" serd discutido em maior detalhe ao longo deste trabalho. Neste
contexto, "Clave" refere-se a curtos padrdes ritmicos que ocorrem de forma recorrente na
superficie musical e que servem de base para a construgdo da textura musical?*. Além disso,
esses padroes também sdo considerados fragmentos musicais que identificam a cultura e a
pratica musical de um determinado povo. (AKINRULI, 2022) (MENESES, 2014)
(HERNANDEZ, 2000) (PENALOSA, 2012) (LEITE, 2017b)

Segundo Cardoso, Pereira e Ekaterina, a clave do Ijex4 executada pelo Ga ¢

tocada conforme a Figura 3 (CARDOSO, 2006) (PEREIRA ¢ KONOPLEVA, 2018).

2 0O termo “textura musical” € utilizado neste trabalho para se referir a todo o conjunto de elementos que
compde a musica de uma determinada pratica, incluindo: o ritmo, as vozes melddicas e a sua interagdo, a
harmonia e o timbres dos instrumentos. Diferente do termo “textura ritmica” que ¢é utilizado para descrever
apenas aos aspectos da organizagdo e sobreposicdo de linhas ritmicas.
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Figura 3: Clave do Ijexa tocada no instrumento Agogd/Ga.

A transcrigdo presente na Figura 4 descreve a textura ritmica bésica do Ijexa na
bahia, composta pela clave, tocada pelo agogo, a pulsacdo pelo afoxé ou xequeré, os ritmos
complementares tocados pelos tambores Lé e Rumpi, respectivamente o mais agudo e o
médio, e o Rum com um padrao bésico praticamente sem variagao. (SCOTT, 2019) O tambor
Rum ¢ tocado a partir de um grande conjunto de variagdes tradicionais sobre a base dos
demais instrumentos com func¢des ritualisticas ¢ de conducao das dang¢as dos orixas, de modo
que necessitaria de uma andlise mais profunda para que pudesse ser transcrito com o
detalhamento da idiomatica do instrumento e da pratica no I[jexa. Assim como no candomblé e
no Batuque, a comunica¢do do tambor grave com os dangantes ainda estd presente em varias
praticas tradicionais afro-brasileiras como: o tambor de crioula, o maracatu e o jongo.

Na partitura abaixo, apesar de Scott ndo apresentar uma legenda para os atabaques
em seu trabalho, entendo que a cabeca de nota em “x” representa o som do atabaque sendo

tocado com a pele abafada produzindo um som agudo. A tabela com a legenda descritiva dos

sinais utilizados para a escrita da percussdo neste trabalho pode ser encontrada na pagina 77.
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Figura 4: Transcri¢ao da textura ritmica do Ijexa. (SCOTT, 2019, p. 31).
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Quanto as variagdes do tambor Rum, e conforme sera tratado mais adiante neste
trabalho, entendo que na musica tradicional Yoruba, de onde se origina a pratica musical do
candomblé, em conformidade com os relatos de Idowa Akinrali durante as entrevistas, o
tambor ndo esta improvisando, ele estd se comunicando, esta falando. Nestas praticas ditas
“improvisatorias”, ainda estd preservando elementos da tradicdo Yorubd e de sua
comunicacao por meio dos tambores. Entendo também que estas frases, lidas apenas como
uma expressdo musical e afastadas da sua origem, serdo interpretadas como variacdes
improvisadas, mesmo porque grande parte dos praticantes e até mesmo 0s percussionistas,
ndo conhecem a fundo a lingua Yoruba, ainda que mantenham estes elementos conservados
em suas praticas.

Gabriel Guedes, conhecido como Gabi Guedes, Oga e respeitado percussionista
Baiano, demonstra no video "Gabi Guedes - WebTV Minuto Percussivo - Episddio 9" em seu
canal da rede social Youtube a composicdo do toque e a instrumentacdo utilizada no

candomblé de nagdo Ketu.
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Figura 5: Transcricdo da textura ritmica do Ijexa praticado nos rituais do candomblé na Bahia. Transcri¢do
minha do video <https://www.youtube.com/watch?v=8dB 1 GckpqCU>, acessado em 24/06/2021. Considerando
apenas uma pequena variagdo executada pelo tambor Rum durante o video.



https://www.youtube.com/watch?v=8dB1GckpqCU
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2.2 OIJEXA NO RIO GRANDE DO SUL

No Batuque do Rio Grande do Sul, ¢ utilizado um tambor bi-membranofone,
chamado de 110, e uma pequena cabaga com uma rede de contas, chamado de agé. E comum o
uso de conjuntos de musicos no ritual, mas diferente do candomblé baiano, os tambores e
agés nao tocam células diferentes quando em maior niimero, ¢ nem utilizam tambores de
diferentes tamanhos, os tamboreiros se somam tocando o mesmo ritmo. Segundo as
entrevistas com Diih Neques, o agé utilizado no Rio Grande do Sul ¢ o mesmo xequeré
encontrado na pratica do afox¢é da Bahia, porém de menor tamanho. Também encontramos o
uso dos nomes Agbé, Abé, Adgé ou na grafia tradicional Yorubd relatada por Idowi, Sekere.
Também relatou durante as entrevistas, que Alagbe?> é o nome dado a um mensageiro que
utiliza o Sekere como instrumento ¢ segundo o Dicionario Yoruba - Portugués de José
Beniste, este verbete significa: aquele que usa a cabaga como instrumento musical, ou
literalmente o senhor da cabaca. (BENISTE, 2011) Vale observar que a letra “S” na lingua
Yoruiba possui som de “X”, desse modo o som da palavra Sekere, na lingua original, ¢ muito

semelhante ao som da palavra xequeré utilizada hoje no Brasil.

Figura 6: Tambor Ilu e Agé

Segundo Diih Neques, na nagao Ijexa do Rio Grande do Sul ndo é comum o uso

de agog0, sendo utilizado apenas quando ha a fusdo com a nacdo Jéje e apenas nos momentos

25 Alagbe — O termo “Alabé” é utilizado na tradi¢do do Batuque para designar o tamboreiro responsavel pelo
ritual religioso. Na tradi¢do do condomblé, os tamboreiros sdo chamados de Oga. (NEQUES, 2022)
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onde sdo entoadas rezas tradicionais para Voduns?®. (NEQUES, 2022) Também sio
encontrados os tambores chamados Inh3, também chamados de ainhd ou ainda Ayan?’,
utilizados em poucas casas de Batuque no Rio Grande do Sul. (VALETIM e ALENCAR,
2011). A partir da minha vivéncia com cultura Yorubd através do contato com o musico
Idowa Akinrali desde 2012, percebo a semelhanga do formato conico do tambor Inhd com o
tambor Bata, além das caracteristicas de ser bi-membranofone e com extremidades de

diferentes diametros e afinagoes.
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Figura 7: Misico Idowti Akinrali com o instrumento Bata, foto de Bea Salgado disponibilizada por idowt
Akinrali.

26 Nome das entidades espirituais cultuadas pela nagio Jéje.

27 Segundo as entrevistas com Idowa Akinrali, Aydn é como chamam a familia que preserva a tradicdo dos
tambores passando o conhecimento de geracdo em geragdo, preservando o processo ritualistico de sua
fabricagfo, a lingua tradicional utilizada na fala dos tambores e também o culto de orixas especificos dos
tambores, que sdo considerados como entidades em sua cultura. Essa familia também ¢ responsavel por tocar em
momentos ritualisticos e comemoragdes festivas importantes na aldeia.
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Figura 8: Foto do tambor Inha cedida pelo terreiro da cidade de Viamao, I1é Asé¢ Oxala Talabi Alafia ati Eleera.

O Alabé Diith Neques, durante as entrevistas e aulas realizadas para esta
dissertacdo, foi gradativamente me apresentando e ensinando os ritmos utilizados no Batuque
de nagdo ijexa a partir de sua vivéncia pessoal. Para este estudo também utilizei o dlbum de
Diih Neques, chamado Aluja, que foi lancado em 2021 em conjunto com uma apostila
didatica contendo uma proposta de transcri¢do dos toques, somado a audi¢do de outras
gravacdes?® comerciais disponiveis, videos na rede social Youtube e a visita a praticas
ritualisticas. Através deste convivio, pude transcrever os ritmos do Batuque do Rio Grande do
Sul, e compara-los aos ritmos do Ijexd encontrados nas referéncias anteriormente estudadas.

Importante lembrar que, a musica presente no Batuque tem pequenas diferencas
de pratica entre cada terreiro, ou ainda entre cada alabé, alterando a pratica de alguns ritmos
quanto aos acentos e subdivisdes, mas ainda conservando caracteristicas que o torna
reconhecivel entre seus pares. Assim, ¢ necessario dizer que os estudos desta dissertagao
fazem parte da minha experiéncia musical anterior a esta pesquisa e as vivéncias adquiridas a
partir da observagdo e pratica com o alabé Diih Neques, musico especialista na préatica
musical do Batuque, que traz em sua bagagem musical todas as experiéncias do seu nucleo de

convivio em diversos terreiros do Rio Grande do Sul.

28 Ressaltando a importancia de trés precursores no que se entende por gravagdes de rezas e documentarios sobre
Batuque estdo: Mestre Antonio Carlos de Xangd, Mestre Borel, e Chamin de Aganju, importantes referéncias
para os Alabés.
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Conforme mencionado anteriormente, Diih relaciona o toque Grefé?® ao ritmo

Ijex4 praticado na Bahia, relatando que,

o Grefé ¢ o [jexa cara, tem algumas diferencas porque assim... tem uma diferencga
que ¢ no andamento e numa sutilidade que por exemplo, no canto se tu tentar botar o
agogo do ijexd, vai dar uma modificada no canto. Muito... no nosso canto né! Coisa
que no ijexd mesmo do candomblé o agogo ja tem que ta. O agogd bem antes de
qualquer coisa, 0 agogd ¢ como se fosse uma clave. (...) O canto pede outra intengédo
(NEQUES, 2022)

Abaixo, podemos observar uma transcri¢do simplificada do ritmo Grefé praticado

no Rio Grande do Sul.
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Figura 9: Transcri¢do do ritmo do Grefé a partir da entrevista com Diih Neques em 15 de junho de 2021,
demonstrando de forma simplificada o ritmo. Considerando apenas os ataques principais, sem o uso de notas
fantasmas que dificultariam o entendimento dos acentos principais.

Pode-se observar uma semelhanga da divisdo ritmica presente no 111 demonstrado
na Figura 9 com as alturas do Lé tocado no [jex4 da Bahia na Figura 5. Porém, ndo acredito
que apenas com a escrita dos acentos fortes, seja possivel descrever as intengdes € a
sonoridade do toque Grefé, tendo em vista que, ao contrario do Lé demonstrado nas
transcricdes de Scott, Cardoso, Pereira e Konopleva, ¢ também a feita por mim a partir do

video disponibilizado por Gabi Guedes, o tambor Il apresenta muitas “notas fantasmas”3°

e
variagdes, que no Ijexd da bahia sdo feitas apenas pelo tambor Rum. De acordo com as
observacdes de Diih durante as entrevistas, acredito ser possivel pressupor que, como no RS
temos apenas uma voz de tambor, mesmo quando executada por um conjunto de tambores, o
[l4 pode ter incorporado os elementos ritmicos dos outros tambores na sua forma de tocar,

desenvolvendo uma sonoridade propria. Para discutir esta caracteristica, se torna necessario ir

mais a fundo na transcricdo e andlise da pratica especifica deste instrumento, para que seja

2 O nome do toque é encontrado como Grefé ou Glefé, sendo as variagdes encontradas do nome ou ainda do
proprio toque parte de um contexto de transmissao através da oralidade e do processo de conservagdo cultural na
formacao do Brasil, contextualizado anteriormente. Diih Neques relata que aprendeu a falar Grefé com o seu pai
de santo Roger Olanyan, mas também aprendeu Glefé com o mestre Borel, considerado um dos mais antigos
alabés do Rio Grande do Sul, considerando os dois nomes como validos.

30 Nota fantasma se refere a técnica Ghost Note, que consiste em toques leves, com menor volume na pele do
instrumento preenchendo as subdivisdes entre os acentos principais.
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possivel emergir os detalhes. Estas andlises comparativas entre o [jexa presente na Bahia e o

Grefé serdo tratadas no item 2.4.

2.3 TJEXAS, IJESA, NACAO E SEUS DIFERENCIAIS ENTRE BAHIA E RIO GRANDE
DO SUL

Abaixo, na Figura 10, podemos observar alguns aspectos sintetizados da diferenca
deste culto religioso nos dois estados e de que modo o [jexa ¢ incorporado como um ritmo da
nacdao Ketu no candomblé da Bahia ou como uma nac¢ao no Batuque do Rio Grande do Sul,

contendo um conjunto maior de elementos culturais.

Candomblé na Bahia |« Candomblé »  Candomblé no RS
v v
Candomblé Batuque
Nagao Ketu Nagao ljexa
Ritmos e toques Ritmos e toques

varios outros | | Ritmo 4—@ »| Grefé Odan varios outros
ljiexa

ritmos ritmos

Aluja Agueré

Ritmico presente Ritmico presente no
nos blocos de Afoxé| | candomblé da nacao Ketu

Instrumentacao Instrumentacao
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Vozes Vozes Vozes
Rum Rum
Tambor Rumpi Tambor Rumpi Tambor |14
Lé Lé
Ga (Agogd) Ga (Agogd) Agé (xequeré)

R Usado s6 em nagdes com N

xequeré fusio Jéje, ex: Jéje-ljiexa,nos €—  Agogo

momentos onde ha rezas
para voduns.

Sopros

Figura 10: Quadro demonstrativo com a comparaco entre o [jexa praticado na Bahia como ritmo e o [jexa
praticado no Rio Grande do Sul como nagao.
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Além da diferenca no grupo de ritmos encontrado, também ha uma diferenca
grande na instrumenta¢do, sendo na Bahia, a instrumentag¢do basica no candomblé composta
por trés tambores de diferentes tamanhos (Lé, Rumpi e Rum), e o ga. Além do uso do xequeré
ou afoxé nas festas de Afoxé. E no Batuque de nacdo Ijexd, os instrumentos sdo apenas o
tambor Ilu e o Agé, quando a nagdo Ijexd tem a fusdo com a nagdo Jej€, temos o uso do
agog0, mas apenas em algumas rezas.

Dentre as diferencas nestas praticas entre as duas localidades, a que julgo mais
significativa, estd em considerar o [jexd como um toque ou ritmo, utilizado no candomblé e
nas festas de Afox¢ da Bahia, ou considera-lo uma Nag¢do, como no Batuque. De modo que,
sendo praticada apenas como um toque, o [jex4 tem uma forma de ser tocado, um conjunto de
instrumentos e uma aplicabilidade dentro do culto. E como uma nagdo, compreende um
conjunto maior de costumes, um grupo especifico de orixas a serem cultuados e uma cole¢do

de ritmos distintos que formam o complexo cultural desta nagao.
2.4 COMPARACAO DOS TOQUES IJEXA E GREFE

Antes de trazer as analises através de transcrigdes, ¢ necessario lembrar que a
escrita musical para estes ritmos faz parte de uma discussdo presente no capitulo 4, no qual
este assunto ¢ abordado com mais profundidade quanto ao micro ritmo ¢ a elasticidade das
subdivisOes. Estas caracteristicas tornam tanto a semicolcheia mais relaxada, mas sem se
tornar derivada de uma tercina, quando transformam uma tercina que por vezes pode parecer
uma colcheia ou uma semicolcheia. Estes aspectos serdo tratados mais adiante.

Como recurso de conferéncia e revisdo das transcricdes, elas foram
constantemente acompanhadas por Diih Neques, com o intuito de comparar os audios
originais com os audios da transcri¢do, até chegarmos em um resultado satisfatério. Também
como fomento da discussdo acerca deste material, serdo disponibilizados os audios e as
transcrigdes completas utilizadas para as analises possibilitando que outros pesquisadores
possam fazer suas observagdes futuras. Abaixo, discorrerei especificamente sobre as
diferencas entre o toque Grefé e o ritmo [jexa.

Conforme dito anteriormente, Diith observa que o Ilu, em alguns dos toques,
quando comparado com toques praticados na Bahia, parece ter incorporado o ritmo presente
na textura dos tambores ou do resultante desta textura, como um processo de adaptagdao da

pratica musical na religido presente no Rio Grande do Sul. E importante observar que ao
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contrario da pratica no candomblé, onde as variagdes sdo feitas apenas pelo tambor Rum, e a
base feita pelos tambores L.é ¢ Rumpi, o Il faz sozinho os dois papéis. Desse modo, acredito
que, o tambor Ilu toca varias vozes alternadamente, sendo estas partes divididas em: 1)
Ritmos Base, chamada frequentemente de “toque” ou “pancada”, e entendido aqui como a
estrutura maior ou principal do ritmo sobre a qual a musica ¢ desenvolvida; 2) um conjunto de
Variagdes, chamadas frequentemente de “quebradas” ou “redobres™ entre os alabés. Entendo
que as quebradas ndo sdo apenas variacdes do ritmo base, mas estruturas musicais que trazem
informacgdes profundas acerca de cada um destes elementos incorporados, e assim, detentoras
de detalhes sutis sobre aspectos como: o sotaque’! do ritmo, as possibilidades de
sobreposi¢des ritmicas, a estética e os fraseados, ou ainda, supostamente os elementos que
podem ter sido incorporados na pratica do tambor Ilu.

As caracteristicas que Diih descreveu, em nossa primeira aproximacao do Gref€,
chamando-as de “diferencas no andamento” e “sutilidades” que influenciam o canto, podem
ser entendidas com maior clareza quando nos debrucamos sobre as notas de preenchimento
deste ritmo, ou notas fantasmas contidas no IIu. Estas sd3o muito importantes para as analises,
pois trazem informagdes sobre a subdivisdo interna e o sotaque do toque Gref€, assim
diferenciando este do Ijexa e demonstrando com maior clareza a razao pela qual Diih sente
que quando ha a adicdao do agogo presente no Ijexa da Bahia sobre o toque Grefé, o canto da
reza nao funciona da mesma maneira e pede modificacdes. Penso também, que esta
subdivisdo, presente nas notas fantasmas, revelam a estrutura sobre a qual o alabé pensa ou
entende a malha ritmica®? do toque, trazendo informagdes sobre a clave ritmica organizadora
por tras deste, mesmo que esta ndo esteja sendo tocada explicitamente pelo musico.

Abaixo, temos uma transcri¢do da textura ritmica do Grefé e do Ijex4, a partir da
qual faremos uma série de andlises comparativas, observando pontos de semelhanca e
distingdo nas praticas entre os dois Estados. Na Figura 11, estdo circulados os ataques que sao
mais pronunciados no tambor Il ao tocar o Grefé€, conforme também foi observado na Figura

9, com os ataques principais ensinados por Dith. Também na Figura 11, podemos observar a

31 Entendo "sotaque musical" como caracteristicas de pratica de um determinado grupo de pessoas que, mesmo
executando o mesmo ritmo ou género musical que outro grupo, apresenta particularidades nesta pratica, tais
como: leve alteracdo no acento ritmico, subdivisdo, timbre, ou outras nuances musicais, tornando possivel
reconhecer cada grupo.

32 Entendo “malha ritmica” como uma camada de subdivisdes, muitas vezes implicitas, que sustentam o que esta
sendo tocado e sdo expressas através das notas fantasmas e gesticulagdes do musico revelando o sotaque sobre o
qual o ritmo ¢é tocado. Por exemplo, muitas vezes ¢ possivel perceber um compasso composto mesmo quando um
musico estd tocando apenas uma nota sobre o pulso através das pequenas gesticulagdes, ou sutis notas fantasmas
que expressam a subdivisdo ternaria que compde a malha ritmica sobre a qual o musico esta pensando enquanto
toca.
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transcri¢do do Ijexa baiano, onde os ataques do tambor L¢, circulados, coincidem com os do

I1a.

Grefé
T T 7] T
iyl imw

Ihi HU:,, > A 7 \)Jj

|

Asoss HJ J ]  J |

AR ASANA
. —

- | .
Rumpi H} & 'y &

o«

~Lle
|
|
L

v
Figura 11: Comparagao entre a textura ritmica dos tambores, Lé e Rumpi, na pratica do Ijexa da Bahia, ¢ o

tambor IIu na pratica do Grefé do Batuque rio-grandense.

E possivel ouvir a textura ritmica do Grefé, com os instrumentos Agé e tambor

Il4, através do link https://bit.ly/GreféDiihNeques, contendo um fragmento do dudio da

musica “Oxald” de Diith Neques apenas com os dois canais isolados, e a textura ritmica do

[jexd da Bahia pode ser ouvida através do link https://youtu.be/UySm-9JPN4U, onde Gabi
Guedes demonstra o ritmo e seus instrumentos. A faixa “Oxald” completa, de Diih Neques,

também pode ser ouvida através do link https://youtu.be/whgSPBBe57E, contendo a faixa que

foi finalizada, onde pode-se ouvir também as variacdes presentes nas figuras, Figura 14,
Figura 15 e Figura 16, bem como a transcri¢do completa no Anexo. Podemos perceber uma
compatibilidade da divisao ritmica entre os ataques dos dois tambores, Ilu e Lé, o que reforca
a semelhanca entre as praticas destes dois ritmos, porém no tambor Ili, esta transcri¢iao
contém apenas ataques ritmicos principais no instrumento, conforme falado anteriormente,
mas existe um conjunto de notas fantasmas que trazem mais informagdes acerca da subdivisao

e do sotaque do ritmo que apontam para uma diferencia¢ao entre as duas praticas.


https://youtu.be/UySm-9JPN4U
https://youtu.be/whgSPBBe57E
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Para Diih, o reconhecimento de um toque estd principalmente ligado a posicao
dos ataques ritmicos das notas graves, € em menor importancia das notas agudas. Observando
a concordancia entre os tambores Ilu e L¢, entendendo que as demais notas presentes no Il
sdo apenas notas de expressdo, podemos perceber a razdo pela qual Diith considera a
proximidade entre estes dois ritmos.

Para dar prosseguimento as analises das proximas figuras, gostaria de introduzir
dois conceitos - pulso e subdivisdo - € como eles serdo entendidos e utilizados neste trabalho.
Pulso se refere a unidade mais basica da ritmica, onde sentimos a musica. Quando
questionados sobre este assunto, tanto Diih quanto Idowa Akinrali, ambos gesticulam com o
corpo, mostrando onde sentem que a musica tem um pulso regular, constante, e que marca seu
reinicio. Para Penalosa, pulsos sdo batidas principais consideradas por ele como “centros

gravitacionais”.

As batidas principais determinam a métrica da musica. Eles sdo o ‘centro
gravitacional’ em torno do qual todos os outros elementos ritmicos giram”.
(PENALOSA, 2012, p. 1 tradugio minha)*3

Quando Pefialosa diz que ¢ em torno deste pulso que os “ritmos giram”, entendo
que este pulso nem sempre precisa estar explicito, mas esta 1a como algo que organiza a
regularidade através destes “centros gravitacionais”, € mesmo que 0Os ritmos estejam
circundando-os, sentimos o seu pulso. Cada um destes pulsos pode ser subdividido em partes.
Nos ritmos que estudei presentes no Batuque, até o momento, estas subdivisdes podem ser
binérias ou ternarias.

Hernandez, nos traz a sua observagdo acerca das claves utilizadas na musica
cubana, demonstrando em seu livro Conversations in Clave que as mesmas claves podem ser
tocadas em subdivisdo bindria, que chama de “strict four fell”, ou em subdivisdo ternaria que
chama de “six feel”, atribuindo ainda uma possibilidade mais elastica do tempo quando diz
que a frase pode cair em algum lugar entre estas duas medidas (HERNANDEZ, 2000).

Abaixo, na Figura 12, a mesma transcri¢do que ja analisamos, estd separando as
figuras ritmicas em 3 diferentes tipos: 1) derivadas de uma divisdo binaria (marcada com uma
linha vermelha continua), 2) derivadas de uma divisdo ternaria (marcada com uma linha
pontilhada azul), e 3) derivadas da sobreposi¢do de uma divisao binaria e ternaria (marcada

com uma linha tracejada verde).

33 “The main beats determine the meter of the music. They are the ‘gravitational center’ around which all other
rhythmic elements revolve. The main beats are also the emphasis of most dance steps accompanying clave
music.”
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Com base nestas divisdes, podemos observar que o [jex4a da Bahia possui toda a
sua ritmica derivada de divisdes binarias, sejam elas colcheias ou semicolcheias, enquanto o
Grefé possui no tambor 110 a alternancia entre divisdes ternaria nos pulsos 1 e 3, e binaria nos

pulsos 2 e 4, e ainda a sobreposi¢ao das duas divisdes no agé.
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Figura 12: Subdivisdo do pulso bindria ou ternaria.

A célula ritmica do Agé pode ser interpretada como uma figura ritmica
derivada da subdivisdo terndria sobreposta a uma figura ritmica derivada da divisdo bindria,
de modo que, as primeiras e Ultimas batidas de cada pulso da figura do agé coincidem com
uma divisdo ternaria e a segunda batida de cada pulso da figura corresponde a uma divisao

binaria, conforma demonstra a Figura 13.
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Figura 13: Agé no ritmo Grefé, divisdes que podem ter derivado da tercina e da colcheia.

Estas alternancias de subdivisdes permeiam também as variagdes do Il presentes
neste ritmo. Abaixo na Figura 14 podemos observar algumas das variagdes encontradas e as
alternancias nos tempos 1 ¢ 3 do Gref€ ndo foi mantida, de modo que os pulsos 1, 2 ¢ 4 do

compasso possuem divisao binaria, € apenas o pulso 3 possui uma divisdo ternaria.

Ila L 4 [ [ 4 ‘Ij_’_/l E

Figura 14: Variagdo do tambor 110 no ritmo Grefé. Transcrigdo do compasso 9 da faixa Oxala, de Diih Neques. A
transcrigdo completa pode ser vista nos anexos.

Na Figura 15, podemos ver a alternancia mantida entre as divisdes terndria para os
pulsos 1 e 3, e bindria para os pulsos 2 e 4, reforcando ainda mais a estética do toque que

utiliza estas caracteristicas nestes pulsos.
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Figura 15: Variacao do tambor It no ritmo Grefé. Transcri¢do do compasso 13 da faixa Oxald, de Diih Neques.
A transcri¢do completa pode ser vista nos anexos.

Na Figura 16, ¢ possivel observar um exemplo que também ndo mantém a
alternancia do toque em todo o compasso. Pode ser dividido em sua metade, onde os tempos 1

e 2 sao como no toque Grefé basico e os dois ultimos tempos do compasso, tempos 3 e 4, sdo
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variagdes derivadas da subdivisdo binaria. Nestes dois ultimos tempos do compasso, também
¢ possivel perceber uma semelhangca com a célula ritmica presente no agog6 do Ijexa da

Bahia, que pode ser vista na Figura 11.

33—
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Figura 16: Variacao do tambor It no ritmo Grefé. Transcricdo do compasso 97 da faixa Oxala, de Diih Neques.
A transcri¢ao completa pode ser vista nos anexos.

Conversando com Diih nas aulas sobre estas semelhangas com o agogd da Bahia,
ele reforca que esta ¢ a sua forma de tocar o Grefé e pode ser diferente em outras praticas.
Também ¢ um fato a se considerar que Diih Neques ¢ atravessado por sua vivéncia musical
fora do terreiro como musico profissional, onde ja ouviu e tocou o Ijexa que esta presente na
musica popular brasileira. Este argumento ndo serve como uma justificativa para que esta
semelhanca esteja presente, € nem tdo pouco ha aqui a necessidade de provar uma diferenca,
mas sim uma observacao das transversalidades que também podem estar presentes nesta
pratica, e também influenciam no material musical aqui analisado.

Diih, em diversos momentos dos encontros, tenta expressar a diferenca entre os
ritmos Grefé e [jexd, utilizando analogias como “engrenagem” ou “maquina”, buscando uma
palavra que descrevesse essa diferenga no pulsar dos ritmos. Apesar de podermos sentir a
diferenca entre os dois na audi¢do das gravacdes e videos, também ¢ possivel encontrar
semelhangas nos ataques dos toques. A maior diferenca se apresenta quando nos
aproximamos dos detalhes das subdivisdes, quando ficam mais nitidas as particularidades de
cada toque. Acredito que a alternancia entre subdivisoes ternarias e binarias criam um sotaque
particular para o ritmo Grefé na pratica do Ijexa no Rio Grande do Sul, que o afasta da
sonoridade do Ijex4 presente na Bahia, mesmo com as semelhangas nos ataques do tambor Lé

do [jexa baiano.
2.4.1 Ekobare e Jéje

Existem mais dois toques que Diih Neques observa ter semelhanga com o Ijexa
baiano: o Ekobare (também chamado de Eko bari) e o J€je. O uso do nome J€je, o0 mesmo

nome da na¢do comumente cultuada no candomblé da Bahia, se deve a uma fusdo presente no
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Estado do Rio Grande do Sul entre as praticas das duas nagoes, sendo chamada de Nacgao J¢je-
[jexa. Nao ¢ foco desta pesquisa tratar dos detalhes que diferenciam estas duas nagdes, mas ¢
importante explicitar que hd uma influéncia mutua entre as praticas. O detalhamento do toque
Ekobare sera feito no capitulo 7, onde haverd mais informagdes sobre a sua ritmica. No
presente capitulo, nos cabe analisar pontos entre estes toques que demonstrem a semelhanga,

ou nao, com elementos do I[jexa da Bahia.

2.4.1.1 Ekobare

O toque Ekobare, transcrito na Figura 17, pode ser ouvido no link

https://bit.ly/Ekobare, retirado da faixa Bara de Diith Neques com o canal do Ilu isolado, ou no

link https://youtu.be/kxdWHP-dsfM, com uma performance de Roger Olanyan®* disponivel

no Yotube, onde € possivel comprovar a semelhanca com o [jexa da Bahia em alguns aspectos
ritmicos. A faixa completa de Diih Neques, de onde foi retirado o fragmento para a andlise,

esta disponivel no link https://youtu.be/Etko3imObeM?t=144, porém ¢ importante frisar que

nesta performance os musicos ja iniciam com as variagdes. A transcricdo completa também
estd disponivel o Apéndice A.

Podemos observar que o tambor I14 tem uma semelhanga com a ritmica do agogd
transcrito na Figura 11, e também com a soma das notas graves dos tambores, Rumpi e Lé nos
tempos 2 e 4, formando um par de colcheias graves. Estas duas semicolcheias graves nos
tempos 2 e 4 estdo presentes em muitas adaptagdes do [jexa na musica popular brasileira, tais
como: Sina (Djavan)®, Ijexd - Filhos De Gandhi (Clara Nunes & Gilberto Gil)*, e as
gravagdes do grupo Afoxé Filhos de Gandhi®’.

O desenho melddico também parece semelhante ao agogd do Ijexa se
compararmos as figuras Figura 11 e Figura 17, mesmo que estes ataques sejam preenchidos
com notas fantasma tocadas no Ilu, alterando a percepg¢dao das divisdes ritmicas e

diferenciando as duas praticas.

34 Roger Olanyan de Aganju é babalorixa (ou pai de santo) de Diih Neques, alabé de Batuque e também
proprietario da Escola De Alagbes Olanyan em Viamao-RS.

35 https://youtu.be/5si1Q-ml5IqY.

36 https://youtu.be/LIPz45cdPuM.

37 https://youtu.be/NZ7 BFiRbT4.


https://bit.ly/Ekobare
https://youtu.be/kxdWHP-dsfM
https://youtu.be/Etko3imObeM?t=144
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Figura 17: Transcri¢@o do toque Ekobare a partir dos encontros com Diih Neques e da analise das faixas
gravadas em seu album "Aluja", especificamente da faixa "Bard" a partir dos tempo 00:02:30.

E importante falar que ha uma desestabilizagdo no valor da semicolcheia neste
ritmo e que, em alguns momentos, a figura ritmica apresenta notas tercinadas, que sugerem a
sobreposi¢cdo das duas células, como se fosse um 4 sobre 3. Esta caracteristica, sera melhor
abordada no cap. 7, através da demonstracdo grafica do som. Esta transcricdo ¢ uma
aproximacao, conforme abordam os autores estudados (LEITE, 2017b) (HERNANDEZ,
2000) (CARDOSO, 2006) (PENALOSA, 2012), onde a escrita é uma plataforma de
transmissao deste cddigo, necessitando a vivéncia presente no convivio com este ambiente
musical e a audi¢do para o estudo. Leite observa ainda a incorporag@o da partitura como uma
aproximacao no universo jazzistico, onde um grupo de colcheias ¢ lido como uma “colcheia
jazz”, fruto da tercina. (LEITE, 2017b) Desse modo, mantenho neste exemplo a escrita
europeia, ¢ entendendo a sua limitagdo, creio que a audicdo da musica nos links se faz

necessaria para a discussao.

24.12 J&je

O toque Jéje transcrito na Figura 18, segundo Diih, difere do Ekobare
principalmente por seu carater tercinado. Este toque pode ser ouvido na faixa Oba, de Diih

Neques, disponivel no link https://youtu.be/ym-9NUPXomg?t=87, ou também no video

https://youtu.be/oi0ENoLejeU de Roger Olanyan. E um ritmo que possui particularidades

quanto a dificuldade de expressa-lo através da escrita formal, conforme sera tratado nos

capitulos 4 e 7.2.


https://youtu.be/ym-9NUPXomg?t=87
https://youtu.be/oi0ENoLejeU
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Figura 18: Transcri¢@o do toque Jéje a partir dos encontros com Diih Neques e da analise das faixas gravadas em
seu album "Aluja", especificamente da faixa "Oba" a partir dos tempos 00:01:27.

A principal dificuldade na escrita deste ritmo ¢ transpor a expressao percebida na
pratica do ritmo. Na Figura 18, pode-se observar no ultimo tempo do compasso do
instrumento Tambor I, uma figura de tercina. Durante as aulas de Diih, me foi ensinado com
muita atencdo para que soasse tercinado, porém na audicdo da faixa citada e mesmo através
da anélise métrica da imagem gravada através do software LOGIC PRO X, ela esta entre uma

tercina e um grupo de semicolcheias, se assemelhando ao transcrito na Figura 19.
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Figura 19: Proposta de interpretagcdo do deslocamento do tltimo tempo do tambor 11 no toque Jéje.

Na audicdo da faixa € possivel perceber uma diferenca de sotaque impresso pela
presenca da célula tercinada. Mas também observo que ndo ¢ exatamente uma tercina precisa,
parecendo uma desestabilizagdo ou uma “elasticidade” como no Ekobare, aproveitando o
termo utilizado por Hernandez e aqui talvez com a mesma aplica¢do na qual ele se refere a
clave cubana podendo ser utilizada com uma divisdo bindria ou ternaria, ou ainda algum lugar
entre essas duas divisdes.

Abaixo, na Figura 20, pode-se ver uma segunda transcri¢do onde procuro
assemelhar a escrita a esta desestabilizagdo entre a colcheia e a tercina. Mesmo com a
dificuldade de transcricdo do toque, ¢ possivel perceber o posicionamento ritmico dos graves

das duas colcheias no pulso 2 e 4 em concordancia com os tambores Rumpi e L¢é apontado no
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toque Ekobare, demonstrando também uma possivel proximidade com o [jexd da Bahia
conforme a percepcdo de Diih, porém como se estivesse em “six feel”’, conforme as
observacdes de Hernandez sobre a clave cubana. Mantém-se também no Jéje, a alternancia
entre os graves e agudos presente nos tempos do Ekobare, onde ha uma alternancia melodica

presente na clave do agogd do Ijexa.
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Figura 20: Transcri¢do da variagdo ocorrida no toque Jéje, observada a partir da transcrigdo e analise da faixa
"Oba" a partir do tempo 00:01:27.

Observo que as transcrigdes para este toque foram submetidas a corregdes via
audio, exportado do software de edi¢do de partituras e enviado para analise por Diith Neques.
Diih mostrou as gravagdes para Roger Olanyan, seu pai de santo e também experiente alabé, o
convidando para opinar quanto a avaliacdo dos audios devido a dificuldade de expressar esta
particularidade do sotaque diferencial entre os ritmos. Interessante observar, que a partir da
avaliacdo do 4udio exportado do MuseScore, ambas as transcri¢des das figuras, Figura 18 e
Figura 20, foram dadas como corretas por Diih e Roger, porém com diferentes sotaques na
observagdo deles. Desse modo, entendo que a diferenga mais significativa existente entre o
Ekobare, na Figura 17, e o Jéje nas Figura 18 e Figura 19, ¢ a tercina presente nas notas
fantasmas, que modifica bastante o sotaque do toque.

Durante a pratica do toque, existe uma grande variacdo na dindmica das notas
fantasma, onde algumas se tornam mais audiveis em alguns momentos, ¢ podem sugerir
outras divisdes ritmicas ou até aproximar a sonoridade entre os dois toques, porém estas
modifica¢des durante a pratica ndo sao entendidas pelos alabés como um outro ritmo, mas sim
como outro sotaque pessoal de cada alabé. Mantive no trabalho a proposta de escrita das
partituras com duas opg¢des com o intuito de demonstrar essa flexibilidade na prética e

entendendo que sdo variagdes pertencentes a este ambiente.
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Como conclusdo, ¢ possivel considerar que ha caracteristicas de proximidade
entre os toques, Grefé e [jexa, quanto a semelhanga com o tambor L¢, no Ijexa baiano, assim
como a semelhanca do Ekobare e do J€je, na divisdo ritmica e nas alturas do agogo, e na
resultante dos graves dos tambores Rumpi e L¢. Parece-me que, na pratica do Ili no Batuque,
existe o uso dos ritmos presentes no Ijexa da Bahia, porém utilizados em separado ou com
uma fusdo entre eles tocada em um unico instrumento, o 14, se ¢ que podemos pressupor uma

possivel descendéncia ou adaptagdo entre estes toques.
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3 APRENDIZADO COM OS MESTRES

O aprendizado musical se deu em grande parte da minha vida de modo empirico,
através das tentativa e observacdo, baseado no tocar em conjunto sem um direcionamento
procurando formas de tocar alguma musica até atingir um resultado sonoro, e através destas
tentativas, se estabelecem procedimentos musicais possiveis de serem repetidos. Do mesmo
modo, o surgimento de novos materiais de estudo a serem explorados, se deu de maneira
informal3®, através da tentativa da copia de gravagdes ou observagdo de outros musicos
tocando em apresentacdes, bem como a busca por livros de teoria € matérias em revistas
especializadas em guitarra, quando surgiram no Brasil, sem um direcionamento ou
organizacao orientada. Esse processo de aprendizado, apesar de um tanto quanto cadtico, se
mostrou util no decorrer da minha formacao enquanto instrumentista, aprendendo a partir da
vivéncia pratica e da busca por solugdes criativas para o aprendizado.

A musica observada e estudada aqui nesta dissertacdo ¢ fruto de um ambiente
religioso e nao-formal de pratica musical, onde grande parte dos musicos especialistas nao
possui uma formacdo tedrica. Assim, julguei que a maneira adequada para conduzir este
estudo seria através da minha integracdo a este ambiente de pratica oral, observando e
tentando tocar com as pessoas que participam desta pratica, procurando uma posi¢do de
aprendizado a partir de um olhar atento & musica, ao ambiente social e cosmologico. Desta
forma, pude vivenciar um pouco desta musica e ndo apenas transcrever e transpor para meu
instrumento as gravagdes ou estudos feitos por pessoas distantes desta pratica musical.

Busco desse modo, uma maneira de reduzir a defasagem perceptiva provocada por
meu olhar forjado em uma pratica distinta deste universo musical que, além das
particularidades de idioma e pratica, também ¢ composto por instrumentos de percussao que
diferem da guitarra. Assim, procurei estar integrado ao maximo no ambiente de pratica
através do estudo dos instrumentos usados no Batuque de [jexa com um musico experiente e
especialista no assunto. Esta pratica de estudo dialoga com um crescente interesse da
etnomusicologia em se debrucar também sobre o tema da forma pela qual as culturas ensinam
0s seus sistemas musicais, acreditando que "ndo ¢ possivel compreender adequadamente um
sistema musical sem conhecer como ele ¢ ensinado, aprendido e transmitido dentro da sua

propria sociedade" (NETTL, 2001, p. 137), assim o estudo da interpretagdo, ou a pratica dessa

3 O ambiente pratico de tocar em bailes e bares noturnos ¢ repleto de troca de informagdes entre os musicos,
mas ndo ha status de ambiente de ensino ou um professor, todos ensinam e aprendem em conjunto.



50

musica, pode proporcionar uma base adequada para investigagdes mais profundas e também
uma maior credibilidade no ambiente que esta sendo estudado (NETTL, 2001).

A transmissdo de conhecimento em um ambiente de tradigdo oral se da
verbalmente de uma geragdo para a outra, da mesma maneira como os colaboradores
absorveram esse conhecimento. (VANSINA, 2010) Esse processo precisa de um tempo para
ser digerido e de fato compreendido, sendo um texto, um ritmo, uma cang¢do ou quaisquer
outros conhecimentos contidos neste material cultural, de modo que estar minimamente
"iniciado" no modo de pensar desse grupo pode ajudar a ampliar a possibilidade de adentrar
nestes conhecimentos.

“As tradi¢des requerem um retorno continuo a fonte.” (VANSINA, 2010, p. 140)

¢ ingenuidade ler um texto oral uma ou duas vezes e supor que ja o compreendemos.
Ele deve ser escutado, decorado, digerido internamente, como um poema, €
cuidadosamente examinado para que se possam apreender seus muitos significados
(...) O historiador deve iniciar-se, primeiramente, nos modos de pensar da sociedade
oral, antes de interpretar suas tradi¢cdes. (VANSINA, 2010, p. 140)

Ha de se levar em consideracdo que este ambiente de pratica é coletivo, e em 2021
durante o primeiro ano do mestrado, fomos acometidos pela pandemia do COVID-19, com a
necessidade de nos mantermos em distanciamento social, modificando drasticamente a
possibilidade de encontros presenciais para uma pratica musical coletiva. A solugdo
encontrada, até que fosse possivel promover encontros presenciais, foi fazer reunides
regulares por meio de videoconferéncia com os mestres/colaboradores desta pesquisa e
mesmo com a distancia fisica, ter acesso a estas informagoes através da vivéncia possivel para
o momento. Observo também que, em consonancia com as ideias acima, busquei me retirar
totalmente da posi¢do de guitarrista/pesquisador, ¢ me colocar na condicdo de aprendiz
requisitando a possibilidade de me inteirar e aprender sobre esse universo musical do Batuque
de nacdo Ijexa a partir das oticas dos dois mestres, deixando-me ser conduzido a maneira que
eles julgassem melhor para o meu aprendizado. Esse processo foi dinamico, principalmente
com Diih, visto que ambos os mestres j& me conheciam do ambiente de pratica musical fora
da pesquisa e ficAvamos oscilando entre conversar em termos musicais mais técnicos, mas
voltando sempre a forma como eles ensinariam um praticante da religido sem conhecimentos
musicais.

Logo no primeiro encontro defini com cada um dos mestres/colaboradores, Diih e
Idowt Akinrali, a frequéncia das reunides como semanais e com aproximadamente uma hora

de duracdo, de modo a estabelecer um espaco para ir construindo gradativamente esse
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conhecimento. Para que esses encontros fossem uma troca justa e util para ambas as partes,
estabelecemos um sistema de compartilhamento de conhecimentos mutuo, onde eu lecionava
aulas de harmonia e teoria musical para Diih ¢ de produgdo musical para Idowa Akinruali, e
assim, todos aprenderiamos através desta pesquisa. Estes encontros foram na sua grande
maioria registrados em audio e video, tendo sido feitas aproximadamente 30 horas de
entrevistas com cada um dos colaboradores, em encontros semanais desde junho de 2021 até o
final do ano de 2022, e ainda alguns encontros para tirar dividas durante as revisoes até a data
da entrega desta dissertacdo em inicio de 2024. Entendo que ndo seria possivel, e talvez até
ingénuo, tentar dar vazao a todas estas horas de material de pesquisa durante o curto periodo
desta dissertagdo, mas acredito que este material podera ser riquissimo para prosseguir com
esta pesquisa futuramente.

Um ponto muito importante a ser explicitado neste relato de aprendizado ¢ a
preocupacdo que tive em estar ao mesmo tempo respeitando as informacgdes tradicionais,
trazidas por Idowa Akinruli, e a pratica do Batuque na vivéncia de Diih Neques. Entendendo
que Idow, por ser um Babdldwo da tradigdo Yoribd e falante desta lingua, observa alteracdes
presentes no Batuque do Rio Grande do Sul ocasionadas pela transmissdo oral através do
tempo e pelo processo de mistura entre as etnias durante a escravizagao destes povos no Brasil
colonial. Entendo, portanto, que as informacgdes sobre o Batuque trazidas por Diih, a base
principal deste trabalho e¢ adaptacdes, sdo muitas vezes distantes da tradi¢do Yoruba onde
fdowa Akinrdli esta inserido, havendo diferencgas na lingua Yoruba utilizadas nas rezas, na
forma dos toques e nas significacdes de modo geral. Em nenhum momento existiu um juizo
de valor sobre estas informagdes onde qualquer destas variantes fosse invalidada, pelo
contrario, houve aqui o entendimento respeitoso destas distingdes.

Tendo o Batuque grandes variagdes na sua pratica religiosa e musical, seria muito
interessante que houvesse um estudo amplo e que envolvesse diversos alabés e suas varias
perspectivas. Porém, ao tentar este dialogo, me deparei com uma certa dificuldade em acessar
algumas pessoas para poder realizar este estudo, sentindo em muitos momentos um
fechamento de acesso a essas informagdes. Alguns convites de colaboragdo ndo foram
respondidos e também apareceram questionamentos sobre o porque alguém de fora do terreiro
deveria fazer este trabalho. Conversei com Idowi Akinrtli e com Diih sobre esta questdo
durante as entrevistas, e ambos me tranquilizaram por entender a intensdo € o respeito
empregado no meu trabalho e na minha pratica musical. Idowa Akinrali relatou que ele

proprio sentiu dificuldades de acessar muitos terreiros no Rio Grande do Sul por ser nigeriano
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e Yorubd, como se ele fosse criticar e nao validar estas praticas a partir da perspectiva de uma
cultura original ou da corre¢do da linguagem. Porém, relata que o seu povo ndo pensa assim.
Entende que ndo ha distingdo entre as praticas de todas as pessoas de Is¢ése®, aceitando as
variantes com tranquilidade. Diz que sua cultura ¢ muito diferente, ao contrario da sua
experiéncia no Sul, onde percebe ser comum um discurso de restringir o acesso e guardar para
si como forma de conservagdao do conhecimento. Relata que a sua tradi¢do ¢ do ensinar, e que
todas as praticas sdo coletivas, sendo, por exemplo, muito comum vocé ver varios Babaldawos
juntos trocando informag¢des em uma consulta do /fd e, desse modo, todos os sacerdotes
dialogam sobre a consulta. Também observa que percebe no Rio Grande do Sul a constru¢ao
de um discurso que acredita que o Batuque nao mudou com o passar do tempo no Brasil,
como se tivesse sido conservado com pureza ou até mantivesse uma lingua ancestral que nao
¢ mais praticada pelo povo Yoruba, o que ele discorda completamente. Entende que este € um
discurso que refor¢a o pensamento ocidental de retencdo do conhecimento e da ndo
valorizagdo das trocas, reforcando a vaidade de ser o melhor, o Unico, caracteristica que
percebe em algumas praticas regionais. Entende que a sua tradi¢do ndo ¢ assim, mas ao
contrario, que a missao da sua tradicao ¢ de compartilhamento e de ndo exclusao.

Em didlogo com estas questdes, observo que este trabalho vem permeado pela
valorizagdo desta cultura através do estudo de seus elementos culturais, profundamente
ligados a praticas religiosas. O intuito ¢ de ampliar o estudo da guitarra entendendo-a como
um instrumento inserido na chamada cultura brasileira, e que esta ¢ profundamente ligada a

cultura dos povos africanos e originarios.

3.1 DIIH NEQUES - FOCO NO BATUQUE E OS SEUS TOQUES

Senti logo nos primeiros encontros com Diih que para transcrever o que ele estava
me apresentando precisaria ter uma visao pratica do toque ao tambor, sentir a sensagdao do
ritmo na mao e os detalhes na sutileza de cada toque. Claro que sem nenhuma pretensdo de
me tornar um percussionista, mas que eu desenvolvesse minimamente as habilidades para

tocar de fato o instrumento para entendé-lo, entender sua manulagdo®’, as variagdes de timbre

39 Segundo Idow, Isése é o primeiro culto que chegou do ¢run (céu) para a terra, e dentro deste esta o culto ao
Ifd e a todos os orixas.

4 Manulagdo - E um termo frequentemente utilizado entre bateristas referindo-se a forma de dividir o
movimento entre as maos esquerda e direita.
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do instrumento e aprendizados que pudessem surgir desta vivéncia pratica, que ndo estariam
contidas em uma transcrigao apenas de ataques ritmicos.

Para resolver rapidamente e comecar a estudar, sem comprar um tambor neste
primeiro momento, adaptei um pandeiro com as platinelas presas, para que nao vibrassem, em
uma estante de caixa de bateria emprestada, posicionando de um modo semelhante a um
tambor. Submeti essa adaptacdo ao Diih, através da gravagcdo de um video com o que foi
estudado em aula, para que ele me dissesse se serviria para o nosso estudo. Apesar das
risadas, apos a visualizagdo da "gambiarra" em forma de tambor que pode ser vista na Figura
21. Ele gostou do resultado e achou que servia para o nosso estudo inicial. Essa adaptagdo me
permitiu o estudo dos ritmos sentindo um pouco das variagdes timbricas da pele e produzindo
pouco barulho, o que me proporcionou também a possibilidade de estudar em qualquer hora

do dia e da noite.
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Figura 21: Foto de Sany Brasil, mostrando a adaptagdo de um pandeiro como se fosse um tambor para estudo de
manulagdo.

O processo de ensino se deu de modo bem pratico, mas sempre repleto de
conversas sobre a religiosidade e a aplicacdo na pratica do terreiro. Para cada toque,
escolhemos um ritmo utilizado em uma das musicas do album que Diih langou em 2021 como
referéncia de uso pratico dos ritmos. Gradativamente ele me ensinava o toque dividido em

partes, até termos o toque por completo. Essa separagdo era feita dividindo os toques entre
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notas graves, notas agudas e detalhes do toque. Primeiro sempre era ensinado as notas graves,
consideradas por Diih a base para todo o resto do toque, depois os agudos ou "tapas" e por
fim, quando ja estava habituado com o ritmo bésico, os detalhes, que sdo as notas fantasma,
algumas variagdes possiveis e preenchimentos do toque basico.

Outro detalhe importante ¢ a redu¢do do andamento para o ensino, muitas vezes a
tal ponto que a musica parece nao ser reconhecida. Dith me explica que muitas vezes quando
ele ensina pessoas que ndo tem conhecimento musical, esse procedimento ajuda a
memorizarem o movimento contando quantas vezes utiliza cada membro e em qual tipo de
ataque com a mao sobre a pele. Confesso que, para mim, era mais dificil de entender e
associar com a musica em sua forma aplicada na pratica. Depois de perceber que isso ndo me
ajudava tanto como com outros alunos, provavelmente devido ao meu entendimento musical
que tentava agrupar as cé€lulas ritmicas e ndo contar as batidas, passei a pedir para que ele
tocasse no contexto musical junto com o canto. Assim, consegui entender os acentos € o pulso
com mais facilidade. Percebi durante o processo que o entendimento sobre cada toque vai
mudando com a aproxima¢do com este material cultural, e com esta mudanga as transcrigdoes
também se alteram, podendo os ritmos serem melhor interpretados.

Apos cada ritmo ser aprendido de forma pratica, eu fazia o trabalho de tentar
escrevé-lo com todos os seus detalhes individualmente, antes de tentar alguma aplicacdo na
guitarra. Ap6s achar que a escrita estava condizente com o ritmo aprendido, eu comparava
com as transcri¢des dos ritmos presente no album de Diih, langado em 2021 e disponibilizado
através do site do Projeto Gema*!, trazendo como bonus do album as transcri¢des dos toques e
das letras. Com bastante frequéncia, discordei ou encontrei diferengas entre a forma de escrita
proposta no material disponibilizado, mas a conferéncia ajudava a balizar o trabalho. Durante
este processo, julguei que a maneira mais correta de checar a escrita era submeter o dudio
exportado do software de edi¢ao de partitura a audi¢ao do professor, fazendo uma verificagdo
da proposta de escrita que pudesse ndo apenas ser fiel aos ataques, mas também trouxesse
informacdes que ajudassem o entendimento de elementos relacionados ao sotaque e as
subdivisdes internas utilizadas pelos tamboreiros. Esta verificagdo me levou a alterar detalhes
da escrita durante todo o trabalho, até que o resultado da audicao digital do software de
partitura fosse reconhecido como semelhante para a percep¢do de Diith Neques. Para isso,

utilizei em varios momentos uma escrita com exagero de automacgdes de volume para a escrita

4 Arquivos com transcri¢des dos toques disponibilizadas por Diih Neques.

https://www.projetogema.com.br/toques.
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de notas fantasma, definindo bem cada toque grave, médio e agudos no tambor. A audi¢ao
destes toques foi feita com cada ritmo através de video chamadas transmitindo o audio direto
do MuseScore, alterando e testando em tempo real até que o Diih ficasse convencido de que
estava parecido com a execucdo, em alguns casos, também foram exportadas amostras e
enviadas em 4udio para minimizar problemas de perda de informagdo por culpa da
transmissao de audio via streaming. Mais ao final da pesquisa, estes dudios também foram
submetidos a verificagdo de Roger Olanyan de Aganju, babalorixd, pai de santo de Diih
Neques, alabé de Batuque e também proprietario da Escola De Alagbes Olanyan em Viamao-
RS. Algumas destas verificagcdes ocorreram como audigdes as cegas, onde eu produzia 2 ou 3
audios com diferengas na escrita, representando questdes que eu estava na duvida, e submetia
a eles para que me dissessem qual dos audios representava melhor cada toque. E assim poder
refinar a escrita sem que a reunido, o grafico ou leitura musical influenciasse a percepgao
deles.

Me empenhei muito em compreender, durante o processo de aprendizado, as
delimitagdes de reconhecimento de cada toque, buscando entender o que define e diferencia
cada um deles. Esta minha preocupagdo esta ligada a observagdo de pequenas semelhancas
entre alguns toques durante o estudo, e também por encontrar durante a pesquisa em
gravagoes, algumas variacdes na apresentagdo dos mesmos ritmos tocados por outros alabés
em alguns destes toques. Quando questionado sobre estas variagdes, Diih definiu que o ataque
dos graves no tambor ¢ fundamental para o reconhecimento de cada toque e que, no Batuque,
se o ritmo fosse atacado apenas com as notas agudas, ndo seria possivel distinguir claramente
cada um deles, e se fosse ao contrario, atacadas apenas as notas graves, poderiam ser
reconhecidos. Os ataques graves sao a base dos ritmos, ao contrario do que Diih observa na
religiosidade do candomblé da Bahia, onde o agogd ¢ um instrumento que faz a base ritmica,
frequentemente chamado de clave, e os graves variam.

Idowa Akinrali também observou este aspecto, dizendo que é comum em sua
musica de tradicdo Yorubd, uma camada sonora feita por um instrumento mais agudo
utilizada como um elemento base, seja um agogod ou o tambor mais agudo do conjunto, € 0s
instrumentos maiores, e também mais graves, ficam soltos para “falarem livremente*?”. Idowu
Akinrali falou durante as entrevistas que todas as familias de tambores possuem este

instrumento maior, chamado de “iya”, que significa mae, responsavel pela fala e relacionado a

42 Sera abordado mais adiante neste trabalho o contexto do qual idowa Akinruli se refere ao utilizar o termo
“fala” para os tambores.
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importancia das maes em sua cultura, ¢ o entendimento de que devem dar a palavra para as
mies sempre. Desse modo, na familia dos Batas teremos o Iya Bat4, na familia dos Gangan, o
Iya Gangan, etc. (AKINRULI, 2022) Este tambor no candomblé, poderia ser considerado o
Rum, que possui um grande niumero de variagdes, ou entdo falas livres, sobre a textura ritmica
dos demais instrumentos.

Na mausica religiosa do Batuque do Rio Grande do Sul ndo ¢ comum o uso de
instrumentos como o agogd ou tambores mais agudos como em outras nagdes. Na nagdo [jexa
estudada aqui, o instrumento agog6d sé estd presente quando misturada com a nagao Jéje e
desse modo parte da pratica ¢ absorvida intercalando rezas com e sem o uso do instrumento.
So6 sendo utilizado agogd nas rezas da nagdo Jejé, que estdo dentro do ritual como um todo.
Assim, a referéncia do agogd considerada por Idowa Akinrali como o maestro, ndo existe.
Interessante, pois para Diih Neques a referéncia de base ritmica, ou o que se entende como
estrutural para cada toque, estd presente nos sons graves e ndo nos agudos. Procurando
percorrer um pouco a importancia destes graves na constru¢do dos toques, observo que Diih
Neques trouxe nas entrevistas a relacdo dos ataques graves com o ritual e como este tem
influéncia sobre a danca dos praticantes e a movimentagio dos orixas. Idowa Akinrali,
também observa que percebe esta relacdo das notas graves com a dan¢a no Batuque do RS,
marcando os passos da danga dos praticantes, mas de qualquer modo em seu entendimento o
som agudo do agogo® é quem seria 0 maestro, ndo as notas graves do tambor.

Foram estudados preliminarmente os toques: 1) Aluja Agodo, 2) Aluja Aganju, 3)
Agueredé, 4) Congo, 5) J¢je, 6) Toboriné, 7) Oriodan, 8) Agueré, 9) Aré, 10) Ekobare, 11)
Grefé, 12) Odan, 13) Olokurijé, 14) Adarun, 15) Oma, 16) Onipagodo, 17) Dalona e 18)
Obomore¢.

Iniciei os estudos pelo Aluja, Agodo e Aganju, em uma escolha aleatdria a partir
da conversa com Diih Neques sobre a questdio do nome Alujd também estar presente na
pratica do candomblé e da tradi¢do Yorubd, porém os toques parecem distintos mesmo com o
mesmo nome. Ampliei esta primeira aproximac¢ao a todos os toques, através da tentativa de
utilizar a transcri¢do, disponibilizada por Diih Neques, e a audigdo de seu album, procurando
ler os toques e entender a forma como foram elaboradas as transcri¢des. Esse processo me
mostrou que poderia utilizar a mesma simbologia de escrita como base para o
desenvolvimento deste trabalho, € mesmo que a escrita tenha sido alterada em grande parte,

serviu como ponto de partida.

43 Agogd na escrita tradicional em Yorubd é “agogo” sem acento.
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Logo que consegui desenvolver a primeira escrita mais precisa do toque Aluja,
percebi que ganhei um pouco da confianga de Diith Neques tanto para o desenvolvimento do
trabalho quanto para a possibilidade da escrita formal representar um pouco melhor os toques,
0 que possibilitou cada vez mais a troca de informagdes e o empenho para desenvolvermos
em conjunto este trabalho.

Bem no inicio do estudo, logo apos esta primeira aproximacao com o ritmo Aluja,
pude observar que com uma dimensao contendo tantos toques € um universo de rezas contido
em cada um destes, seria impossivel realizar todas as adaptagdes no periodo desta dissertagao.
Desse modo, procurei me focar no estudo de apenas alguns toques, para ser capaz de
aprofundar e refinar as informagdes passadas. Para escolher quais ritmos estudar com mais
énfase, utilizei dois critérios: primeiro, a ordem que estes ritmos aparecem no album de Diih
Neques, que por sua vez segue a ordem utilizada para o culto dos 12 orixas presente no ritual
do Batuque, 1) Bard, 2) Ogun, 3) Yansa, 4) Xango, 5) Od¢ e Otin, 6) Ossain, 7) Xapana, 8)
Oba, 9) Ibeji, 10) Oxum, 11) Yemanja e 12) Oxala; e segundo, a necessidade de diferenciar
algumas caracteristicas do [jexa presente na Bahia e no Rio Grande do Sul. Assim, escolhi os
dois primeiros Orixas e os toques presentes nas duas faixas. Sendo eles: Bard, com os toques
Aré e Ekobare, e Ogun, com os toques Toboriné e Oriodan, e os toques, Grefé e Jeje,
necessarios para uma melhor diferenciacdo das praticas entre os dois estados. Ter o foco
concentrado em seis toques apenas, em um material menor, possibilitou que o estudo fosse
mais aprofundado em cada toque e em algumas das rezas onde eles sdo utilizados como
acompanhamento, bem como praticar a repeticdo necessaria para que se atingisse um certo
nivel de refinamento no estudo.

Apos o processo de analise de cada um dos toques ensinados e este refinamento
gradativo durante as entrevistas e o estudo, escrevia a transcri¢do preliminar de cada toque. E
assim podia iniciar uma aproximagao com as variagoes € também com as rezas presentes nas
faixas do album de Diih Neques. Estas transcricdes puderam ser feitas com os instrumentos
isolados, o que facilitou muito a audigdo dos detalhes de cada variagdo, bem como a
possibilidade de ver a representacdo grafica do som através do uso de software e utiliza-la
como referéncia para a analise ritmica. Novamente, ap0s esta etapa, submeti as transcrigdes a
audi¢do de Diih Neques para encontrar equivocos ritmicos e melddicos e poder corrigi-los.
Esta andlise e corre¢do foi feita e revisada varias vezes, € muitas vezes se percebeu que

algumas alteragcdes nas transcrigdes dos toques eram necessarias, como no toque Grefg,
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abordado no item 2.4, onde a escrita das notas fantasma do ritmo foi surgindo no decorrer do
processo de corregao.

A adaptacao dos toques do Batuque para a guitarra é o foco principal deste
trabalho e, para isto, apds a analise e transcricdo dos toques, se fez necessario a separagao
destes em fragmentos, ou claves, para serem adaptados. Este procedimento ¢ exposto no
capitulo 5, onde descrevo a adaptagdo dos tambores e das rezas para agogd em 3 alturas. Esta
adaptagdo demandou uma andlise de cada transcri¢do, a partir de uma Otica linguistica
discutida com Idowu Akinruli e a revisdo de Diih Neques. Na revisdo de Diih, o interesse
estava em que a adaptacdo mantivesse o reconhecimento tanto do toque quanto do canto,
mesmo apoOs adaptado para agogd em apenas 3 alturas, acreditando que a partir da lingua
Yoruba onde estas 3 alturas estdo presentes em todos os fonemas, a adaptacdo para o agogo
deveria manter a variagdo de alturas presentes nas rezas € nos toques. Para a revisdo, fiz em
diversos momentos uma audicdo as cegas das adaptacdes para o agogd, com a intencdo de
testar se seria reconhecido por Diih Neques, ¢ na grande maioria dos testes este
reconhecimento era positivo. Depois desta primeira aproximagdo positiva, nos faziamos
juntos corre¢des ou sugestoes de adaptacdo para preservar o desenho melodico do fonema.

Ficamos impressionados, durante este processo de adaptacdo e corre¢do das
adaptacdes, o quanto ¢ singular e importante para esta pesquisa que a adaptacdo para um
agogd com apenas 3 alturas fixas possibilite o reconhecimento de cada toque e reza. Este fato,
me parece validar a ideia discutida com Idowu Akinruli sobre a melodia, na construgéo dos
cantos em sua lingua, ser hierarquicamente menos importante do que a variagao tonal presente
nas palavras onde, mesmo com uma variagdo melodica criativa, as 3 alturas moéveis das
palavras devem ser entendidas através do seu desenho melddico. As adaptagdes deste trabalho
feitas através do reconhecimento das alturas das palavras, que coincidem e estio em parte
conservadas através das alturas melodicas presentes nos cantos do Batuque, parecem nos
permitir fazer adaptacdes com a possibilidade de reconhecimento mesmo com apenas 3
alturas do agogo.

Acredito que ainda hd muito a ser percorrido sobre esta musica nas pesquisas
sobre o Batuque do Rio Grande do Sul, entendendo que a aproximagdo de pouco mais de um
ano de estudo, mesmo que intenso, ndo ¢ capaz de cobrir o tamanho desta musica com tantas

ramificacdes ritmicas e conceitos extramusicais. Ainda resta muito a ser feito e analisado.
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3.2 IDOWU AKINRULI - FOCO NA CULTURA YORUBA

Os estudos com Idowa Akinrali devem ser contextualizados a partir de uma
relagdo que ja existe desde de 2012 e, na ocasido em que o conheci, foi estabelecida uma
rotina de estudo sobre a sua cultura Yorubd e a relacdo desta com a musica brasileira. A
aplicagdo destes elementos em um campo de estudo da guitarra sempre foi a minha grande
zona de interesse. Em cada momento de estudos que tivemos, desde esta primeira
aproximacao, foi muito nitida a grandeza desta cultura, ndo apenas enquanto qualidade, mas
também enquanto camadas de conhecimento que sdo capazes de se interligar. Segundo Idowu
Akinruli, o seu povo acredita ser o mais antigo na terra, e desse modo cré que, estes
conhecimentos remontam milénios de desenvolvimento e preservacdo do conhecimento do
seu povo.

A cultura de Idowu Akinruali preserva a tradi¢do de transmissdo do conhecimento
através da oralidade e em didlogo com a metodologia estabelecida e explicitada ja neste
trabalho. Entendo a importancia de vivenciar a proposta de ensino de Idowa Akinruli acerca
de sua cultura, procurando interferir o minimo possivel neste processo. Mas, de qualquer
modo, era necessario estabelecer as questdes que necessitavam de resolucao a partir do estudo
com ele que, diferente de Diih Neques, ndo tem sua religiosidade ligada ao Batuque do Rio
Grande do Sul como ¢ praticado hoje, mas sim ligada a sua matriz originaria. A importancia
de Idowu Akinrali para este trabalho esta, entdo, ligada ao fato de a origem do Batuque ter
influéncia na cultura tradicional Yoruba, conservando todas as rezas, saudagdes e toques ainda
na lingua Yorubd, de modo que o conhecimento da lingua e o entendimento profundo de
Idowu Akinrali seriam fundamentais para que estes elementos presentes no Batuque fossem
decodificados e absorvidos. Entendendo que, neste ambiente do Batuque, a musica ¢ um dos
elementos que compde o ritual, estando profundamente ligada a pratica da religiosidade que
descende desta cultura ancestral e, dessa forma, considerando que o estudo da cosmologia
deste povo pode ser um facilitador na aproximagdo com os elementos que compde a musica
nesta pratica religiosa.

Os pontos centrais abordados com Idowu Akinrali durante esta pesquisa, estavam
focados em 4 questdes: 1) A conceituacio e diferenciagio do Jjésd enquanto povo, que
originou o uso do ritmo Ijex4d no Brasil, e a nagdo religiosa hoje presente no Batuque; 2)
Conceituacao e possivel identificagdo de falas nos tambores utilizados ainda hoje no Batuque;
3) Perseguir o conceito de clave e de que forma esta clave esta presente nesta pratica religiosa,

procurando também entender estas claves na musica brasileira; 4) Aprofundar o quanto fosse
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possivel no conhecimento da cultura Yorubd e na ligagdo desta com o Batuque, podendo
assim ter mais condi¢des de interpretar os elementos contidos na musica desta pratica
religiosa.

As reunides com Idowu Akinrali foram repletas de muitas historias sobre o seu
povo, tendo em vista que o entendimento Yoruba sobre o mundo de hoje esta bastante ligado
as historias passadas por seu povo, que sdao respeitosamente mantidas vivas através da
oralidade. Durante as entrevistas, as respostas para as minhas perguntas eram sempre
rodeadas por um conto, uma longa histéria ou um provérbio. Entendo que, para Idowu
Akinruli, esta é a forma como acredita e cultua a transmissao do conhecimento, trazendo uma
contextualizacdo mais abrangente e rica para esta pesquisa acerca de sua cultura.

Percorremos a origem do povo jésd e de outras nagdes presentes nas diferentes
formas do culto afro-brasileiro em todas as regides do Brasil. Idowa Akinrli relatou a forma
como o seu povo ¢ dividido e organizado em subgrupos desde a sua origem, Jjésd, Egbd,
Isékiri, Oy, Ogiin, Ondé; que cada subgrupo tem suas proprias caracteristicas linguisticas e
que alguns destes nomes que podem ser encontrados relacionados as nagdes do Batuque do
Rio Grande do Sul. Relata também que, a Nigéria tem mais de 300 linguas, mas afirma que
tudo na lingua Yorubd descende do Ifd, considerado o centro de conhecimento da sua cultura
e uma divindade que ¢ capaz de aconselhar através de consultas feitas por um Babalawo,
sacerdote no culto do Ifd. Eu tive a oportunidade de fazer uma consulta com o Araba Awo
Ilobu: do estado de Osun, atual sumo sacerdote da cidade de Ilobu, chamado de Babaldwo
Ifaniyi Aladé Ojé, durante uma visita sua a Porto Alegre, bem como participar da Aula Magna
Ontologias Outras, produzida por Ila Akin e com a participagdo da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul - UFRGS, em 2021.

A consulta ao Ifa, ¢ feita através de um ritual com o Opél_é Ifa, um objeto sagrado
utilizado para revelar o Odii da consulta. Conforme relata Idowa Akinrali, Odii sdo varios
elementos, que dentre eles temos os Itan do Ifi, somando em cada Odii mais de 800 Itan.
Segundo o dicionario de Yoruba, de José Beniste, a tradugio da palavra Itan é historia, e Odi
¢ um “conjunto de signos do sistema do Ifa que revela histérias em forma de poemas”
(BENISTE, 2011, p. 558), porém para idowti Akinruli, esta explicagdo ndo é suficiente ¢ ele
ndo se sente confortavel com estas redugdes dos termos Odi: ou Itan: ele considera que apenas
as traducdes diretas ndo contemplam a complexidade e a importancia do que estes elementos

representam para o seu povo e para o [fd. Prefere ndo traduzir e compreender que estes
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elementos fazem parte do centro de conhecimento do povo Yorubd, do qual descende toda
lingua Yoruba e a cultura do seu povo.

Como parte do estudo para esta dissertacdo, foi fundamental o conhecimento de
alguns fundamentos da lingua Yorubd, entendendo basicamente a “afinacdo” dos fonemas
presente nesta lingua tonal, utilizada para as adaptacdes dos tambores para o agogd, ¢ a
mesma logica na adaptacio para a guitarra neste trabalho. Idowu Akinruali afirma que a lingua
Yoruba, em seu inicio, era cantada usando a forma melodica de citar os Odu do Ifa, e que
desta forma da lingua se originam as diversidades da lingua Yorubd. E possivel ainda
identificar esta forma melddica mais presente em alguns dos povos, como exemplo, o povo de
Lié-Ife.

As nagdes, nas praticas religiosas do Batuque e das demais religides afro-
brasileiras, descendem destas subdivisdes em povos com tais caracteristicas linguisticas e de
costumes. Idown Akinrili pontua que, ao contrario do que viu nas divisdes das nacdes do
Batuque e do candomblé, onde de um certo modo os toques ¢ as rezas de uma nagdo nao sao
aceitas na pratica de outra, em sua vivéncia na cultura Yorubd “esses ritmos sdo agua, eles
fluem uns entre os outros”. (AKINRULI, 2022) Conclui dizendo que existem caracteristicas
de cada povo, presentes na lingua, nos instrumentos mais utilizados, toques e orixas mais
cultuados, mas existe também uma fluidez de trocas entre esses povos que permite que todos
possam utilizar esses ritmos, conhecimentos e culto. Entende que “Orisa ndo tem limite (...)
ele estd em todos os lugares”.

Um ponto central para as analises e adaptagdes feitas neste trabalho, ¢ o
entendimento de que a lingua Yoruba € uma lingua tonal que utiliza 3 alturas para entoacao
das palavras e, desse modo, a alteragdo de uma entonagdo pode modificar completamente o
significado ou ainda tornar uma palavra incompreensivel. Idowi Akinrli demonstra essa
caracteristica falando a palavra Ogun com diferentes entoagdes. Ogun, que significa
propriedade e o numeral 20, Oogun que significa remédio, antidoto, solu¢do, ou Ogun que
significa guerra e Ogiin que ¢ o nome dado a um Orixa. O que torna reconhecivel o

significado de cada palavra ¢ a entoagdo utilizada para cada uma delas.
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Tabela 1: Quadro demonstrando a relagdo dos acentos utilizados na escrita da lingua Yoruba e as alturas
percebidas na fala.

SIMBOLO UTILIZADO
ALTURA NA ESCRITA TRADICIONAL
grave acentograve=a
médio sem acento =a
agudo acentoagudo =4

Esta mesma afinacdo utilizada para as palavras, também ¢ utilizada em seus
instrumentos tradicionais e, desse modo, entendem que qualquer dos ritmos tradicionais
tocados sdo falas, ou seja, uma comunicagdo através dos tambores, agogds, xequerés, e
demais instrumentos. Ressalta que os ritmos tradicionais sdo citagdes das palavras sagradas
do Odu presentes nas células ritmicas e melodicas tocadas pelos instrumentos. Entendendo
que a origem de todos os ritmos tradicionais estd na religiosidade tradicional e na
comunicacao.

Mais detalhes sobre a forma como as caracteristicas da lingua sao utilizadas neste
trabalho, estdo descritas no capitulo 5, onde procuro relacionar as informacdes estudadas
acerca do Batuque do Rio Grande do Sul e que, por ser de origem Yorubd, cada toque pode
também ser interpretado como uma fala, com a sua origem na comunicacdo. O mesmo
conceito ¢ utilizado para a andlise das rezas ainda cantadas na lingua tradicional Yorubd no
ritual do Batuque, e também interpretadas a partir das caracteristicas das 3 alturas tonais.

Questiono Idowu Akinrali sobre como acontecem as escolhas de alturas nas
criagdes musicais das rezas e cantos e se esta relacdo parte de uma escolha musical ou de uma
escolha que ja esta posta através da variagdo tonal da palavra. A resposta ¢ enfatica: “a fala
vem antes da melodia”, sendo o desenho melddico da palavra respeitado pela melodia
musical. Sendo assim, se a palavra “Yo-ru-ba”, que possui uma variagdo tonal com 3 alturas,
sendo Yo (altura intermediaria) — ru (altura graves) — ba (altura aguda), fosse utilizada em
uma melodia musical, ela poderia comegar em alguma nota intermediaria, em seguida ter um
movimento descendente, ¢ por fim um movimento ascendente que fosse acima da primeira
nota e, desde modo, respeitaria a hierarquia do desenho melddico da palavra. Mesmo que
utilizasse intervalos entre as notas escolhidos por questdes estéticas e musicais, o desenho
melédico da palavra seria conservado para garantir o seu entendimento. E a partir deste

entendimento, que as melodias cantadas nas rezas do Batuque foram analisadas e adaptadas. E
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mesmo que tenham ocorrido alteragdes na lingua através de corruptelas que foram se
desenvolvendo com o tempo, podem ainda conservar informacdes da lingua tonal tradicional.
O entendimento destas caracteristicas da lingua Yoruba permitiu a criacdo de critérios para as
adaptagdes dos toques e dos cantos para o agogd em 3 alturas, interpretando cada toque e
palavra com base em seu conjunto de alturas fonéticas, identificando o desenho melddico
contido ali e acreditando que ainda podem estar conservadas nas melodias os intervalos dos
fonemas na sua lingua original. Mesmo fora do escopo deste trabalho, as adaptagdes eram
mostradas para Idowu Akinrali, para verificar se era possivel o reconhecimento de algum
significado.

Quanto as corruptelas da lingua, citadas anteriormente, destaco o caso do nome de
Idow1. Este nome ¢ dado na cultura Yorubd para os filhos nascidos apos filhos gémeos. No
Brasil, temos em varios cultos afro-brasileiro, trés orixas chamados de Cosme, Damido e
Doum, onde os dois primeiros sdo chamados de Ibeji e representados por duas criangas
gémeas e o terceiro representado por uma crianga menor. /beji, que em Yorubd, quer dizer
gémeos, e Doum, a terceira criana ¢ uma corruptela da palavra Idowu, que é o nome dado
aos filhos que nascem depois de gémeos. Assim como no uso desta palavra, o afastamento da
lingua tradicional trouxe certamente alteracdes para as palavras faladas dentro da
religiosidade. Tanto 1dowt Akinrali, quanto Diih Neques, ressaltaram que essas variagdes da
lingua ndo mudam em nada a fé das pessoas e nem a qualidade do culto, respeitando a pratica
presente na religiosidade brasileira.

As adaptagoes foram feitas a partir dos principios observados na lingua Yorubad,
mas ndo foi possivel realizar, no periodo desta pesquisa, tradugdes ou interpretagdes de
possiveis corruptelas, tendo em vista a profundidade deste assunto. Mesmo assim, sempre que
pude observar questdes acerca da lingua tradicional, que surgiram naturalmente durante o
processo das entrevistas, eu as pontuo como curiosidade.

Outros conceitos abordados durante as entrevistas com Idowu Akinrali e que
dialogam com aspectos também estudados por outros autores utilizados nesta pesquisa sao os
de circularidade e flutuagdo ritmica. Para Letieres Leite, a circularidade consiste na ideia de
que o desenho minimo da clave ndo estd compartimentado no espaco de um compasso, mas
em ciclos de ostinatos sobre um pulso podendo, desse modo, modificar o ponto de inicio, ou a
posi¢do, em relacdo a estrutura de compasso. Assim, as claves podem assumir diversas
posicdes relacionadas ao que consideramos o tempo “1”, ocidentalmente entendido como o

ponto forte no inicio do compasso, circulando ao redor de um conjunto de pulsos. (LEITE,
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2021) Conforme elabora Letieres Leite, “criando uma estrutura ritmica temporal de forma
circular” (LEITE, 2017b, p. 45) onde a musica se apoia. Leite observa que, quando um
elemento se modifica dentro desta circularidade, os demais elementos ritmicos que estdo
apoiados sobre este ostinato, também se modificam. (LEITE, 2021) A flutuacao ritmica esta
ligada a forma como como as falas ocorrem sobre os demais instrumentos.

Para Idowt Akinruli, a clave é chamada de agogo? e este é o maestro que todos
devem seguir, desse modo, sendo necessario entdo uma regularidade e respeito ao que o
agogo esta dizendo e ao seu andamento por todos os instrumentos. Sobre esta estrutura fixa
do agogo, ocorrem frases fixas (falas) dos demais instrumentos respeitando o ritmo do agogo
e, sobre estas, ocorrem frases livres. Estas frases sao faladas pelos instrumentos que flutuam
no tempo. Na otica de Idowu Akinrali, as falas livres nem sempre tem a ideia de serem
colocadas no tempo porque sdo falas, e assim como quando falamos livremente, apenas com o
intuito de nos comunicarmos, nao hd a manutencdo de uma métrica ritmica durante o
discurso, apenas a comunicagdo e a expressao das ideias. Relata que muitas vezes os estudos a
partir de uma Otica ocidental interpretam estas falas como polirritmias, deslocamentos
métricos e improvisos, mas sao falas livres comunicadas sobre um conjunto de falas fixas que
ocorrem de modo circular como estrutura de fundo, tocadas pelos demais instrumentos. As
falas fixas podem em algum momento também se desprenderem em falas livres, em resposta
ou énfase as falas principais.

A partir das observacdes de Idowt Akinrdli, lembro que Pefialosa define em seu

livro os termos polirritmia e ritmo cruzado:

Polirritmia ¢ a jung¢do de dois ou mais ritmos. A sobreposicao regular e sistematica
de batidas cruzadas sobre batidas principais cria um subconjunto especifico de
polirritmo chamado ritmo cruzado. Todas as musicas baseadas em clave sdo geradas
por meio de ritmo cruzado*’ (PENALOSA, 2012, p. 24 tradu¢io minha)

Penalosa continua dizendo que, um grande impeditivo para a compreensao desta
musica tem sido relacionado a problemas de interpretacdo de elementos mais basicos da
métrica, quando elementos dos ritmos cruzados sdo interpretados como métrica ao invés de
serem interpretados como elementos contra métricos (sincopas) tocados sobre pulsos
principais. Desse modo sdo confundidos com a métrica principal, enquanto deveriam ser

interpretados como elementos flutuantes dentro dela. Assim, Pefalosa acredita no

4 A tradugdo literal de agogo € tempo, hora ou relogio.
4 Para Pefialosa o ritmo cruzado é um subconjunto da polirritmia, resultante de batidas que contradizem a
métrica predominante.
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estabelecimento de um pulso fixo onde a métrica destes instrumentos ¢ mantida, mesmo que
alguns destes esteja tocando em pulsos contra métricos, € a maneira mais correta de
interpretar e escrever a musica em clave, seria mantendo o pulso primario, o pulso secundario,
e os padrdes de clave com a verticalidade entre si dentro da textura musical (PENALOSA,
2012). Aos elementos musicais que atacam deslocados do tempo do pulso, costuma-se atribuir
o termo sincope, termo que Leite diz discordar do seu uso para o estudo de musicas de matriz
africanas, tendo em vista que esse termo parte do pressupostos que servem bem a musica
ocidental, onde o ritmo se apoia no tempo forte, ¢ desse modo quando ha uma alteracao,
consideram que o tempo fraco ficou forte (LEITE, 2021, 00:22:40), como uma exceg¢do a sua
forma natural. Considerando que uma caracteristica da musica brasileira, em grande parte
consequéncia da didspora negra, sdo 0s acentos que ocorrem nos tempos de sincopa, conclui
que para ele isso ndo € uma exce¢do, isso € uma regra, considerando entdo como acentos
naturais (LEITE, 2021). Sendo assim, ¢ natural estar flutuando ao redor do pulso principal que
organiza o andamento da musica.

Assim como observado por Pefalosa, Idowti Akinruli relata que existe uma
frequente tentativa de adequar as claves de sua cultura em divisdes de compasso, entendendo
suas flutuagdes ao redor do pulso como tempos fortes, modificando a sua interpretacao destas
estruturas ritmicas. Ele entende que as claves ndo precisam respeitar o espago de um
compasso ou alguma derivagdo dele, pois a sua significacdo esta ligada apenas ao que estdo
comunicando. Idowa Akinrtli também observa a interligagio dos elementos musicais tocados
pelos tambores com a danca e, sempre que demonstra tanto os elementos musicais quanto a
danca, ¢ possivel identificar o estabelecimento de um pulso fixo sobre o qual todos os
elementos acontecem.

Para Pefialosa, existe um erro recorrente nos estudos ao interpretar acentos da
clave como acentos métricos principais, acentos que para o autor sao contra métricos ou
ritmos cruzados, e deste modo, esta interpretacdo incorreria na ilusdo de alteracdo do pulso
métrico, como se a medida de pulso da musica fosse alterada. O autor acredita que a
polimetria, ou seja, a utilizacdo de mais de uma unidade de medida métrica para o pulso, ndo
¢ uma caracteristica da musica africana, mas sim uma interpretacdo erronea destes ritmos
cruzados. (PENALOSA, 2012) Agawu Kofi, musicélogo ganés, traz um capitulo de seu livro
Representing African Music: Postcolonial Notes, Queries, Positions de 2003, uma ampla

discussdo sobre a interpretagdo e representacdo da musica africana ao longo dos estudos
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etnomusicologicos questionando os termos polimetria, ritmo aditivo e ritmo cruzado e suas
defini¢des amplamente utilizados nos trabalhos académicos. Para Kofi,
se a polimetria fosse uma caracteristica genuina da musica africana, poderiamos
esperar encontrar alguma indicacdo de sua pertinéncia nos discursos e esquemas

pedagodgicos dos musicos africanos, portadores da tradicao. Pelo que sei, tais dados
ndo estdo disponiveis (AGAWU, 2003, p. 172 tradugio minha)*¢

Para exemplificar a erronea interpretagdo que pode ser feita de uma clave
tradicional, com base nas observagdes descritas e exemplificadas por Pefialosa e por Kofi,
transcrevi uma clave utilizada por Idowu Akinrili a partir de dois pontos de vista. Abaixo, na
Figura 22 e Figura 23, podemos ver a clave Woro escrita de duas formas: 1) a partir de uma
abordagem polimétrica, onde arbitrariamente os grupos de acentos contra métricos foram
interpretados como uma mudanca de medida métrica; e 2) a partir do pulso constante que

Idow Akinruli ensina como referéncia e demonstra na danca.

Figura 22: Transcrigdo da clave Woro a partir de uma perspectiva polimétrica.
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Figura 23: Transcrigdo da clave Woro0 a partir de uma perspectiva de pulso constante.

Acredito que, sem duvida, a escrita com o uso da polimetria ndo descreve a
intencdo de pulso demonstrada por Idowt Akinrali, e nem tdo pouco transforma a clave em
uma informacao facil. Ao contrario, complica o entendimento de uma célula que poderia ser
lida com facilidade, além de que o agrupamento métrico em unidades de 5+7 ndo representa
um valor que esteja de acordo com alguma informagdo tradicional transmitida por Idowi.

Victor Kofi Agawu também observa que ¢ preciso explicitar os critérios utilizados para essa

46 «“Of the many reasons why the notion of polymeter must be rejected, I will mention three. First, if polymeter
were a genuine feature of African music, we would expect to find some indication of its pertinence in the
discourses and pedagogical schemes of African musicians, carriers of the tradition. As far as I know, no such
data is available.” (AGAWU, 2003, p.172)
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segmentacdo de ritmos aditivos que resulta na polimetria, e ainda que “esses critérios devem
ser culturalmente pertinentes.” (AGAWU, 2003, p. 185, tradugdo minha)*’

Idowti Akinruli sugere que esta confusido pode também estar relacionada ao fato
de alguns ritmos possuirem uma introducao antes de comegar o ciclo da clave: sdo como se
fossem pequenas chamadas para que todos entrem precisamente juntos e que também estao
ligadas aos passos da danga. Ressalta que a entrada em sincronia ¢ algo bem importante para
ele e para sua cultura e, desse modo, a utilizacdo desses pequenos trechos de chamada podem
servir para que todos ataquem juntos. Assim, Idow( Akinrali imagina que, as vezes, esta
introdugdo pode parecer um deslocamento da métrica ou da clave na métrica, gerando
confusdo, o que na verdade pode ser considerado apenas uma anacruse, a partir da perspectiva
ocidental.

Abaixo, demonstro também uma possibilidade equivocada da transcrigdao do ritmo
Aluja a partir da separagdo de cada instrumento em uma divisdo métrica diferente e a
separagio de compasso a partir do que Idowa Akinruali considera a introdugdo e inicio desta
clave. O cruzamento da métrica prejudica bastante o entendimento e estudo da verticalidade

que deve existir entre as células ritmicas.

[Célula tambor |
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Figura 24: Transcri¢do do Aluja a partir de uma abordagem polimétrica.

Ao contrario da ultima figura, se estabelecermos um pulso constante entre as
c€lulas ritmicas, entendermos que as claves vao extrapolar o espago do compasso e que
podem também iniciar em qualquer momento do compasso, a compreensao do trecho musical
se torna mais facil e sem a necessidade da polimetria. Por sua caracteristica de circularidade

expressa pelos ostinatos, pode parecer que procedimentos diferentes ou mais complexos estao

47 «And those criteria should be culturally pertinent.”
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em curso mas, ao contrario disso, temos apenas uma anacruse, entendimento que torna bem
mais facil para a leitura e a compreensao musical. Para Victor Kofi Agawu,
A ansia de construir padrdes ritmicos africanos como essencialmente diferentes dos

do Ocidente produziu certos mitos e mal-entendidos, muitos dos quais agora devem
ser descartados. (AGAWU, 2003, p. 193, tradu¢do minha)*®

O estabelecimento do pulso demonstrado na Figura 25 estd relacionado a
demonstracdo de pulso proposta por Idowt Akinrali onde a parte considerada como
introducdo foi demonstrada como um movimento de dang¢a que impulsiona um movimento
sincrono com o ataque grave do tambor logo em seguida, o que refor¢a a necessidade da
manuten¢cdo de um olhar atento a peculiaridades culturais, que a partir do olhar ocidental

podem ser vistas como extra-musicais, para um melhor estudo do tema.

Introducéo [Clave agogd |[Clave agogd
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Figura 25: Transcricdo do Aluja a partir de uma abordagem de pulso constante e mesma métrica entre os dois
instrumentos.

Algumas claves podem ter mais de um ponto de inicio, ou posi¢do como
considera Letieres quando fala sobre a circularidade das claves na musica brasileira (LEITE,
2021), idowu Akinrali demonstra uma clave que deriva da Wgro, também citada por Pefialosa
como a clave considerada padrao (Pattern Standard) por ser o principal arquétipo encontrado
por etnomusicologos em Cuba, Haiti e Brasil, onde esta pode comecar em dois pontos
diferentes da célula, mas segundo Idowa Akinrali, ndo em qualquer ponto. Idowa Akinruli
entende que ambas sdo a mesma clave, mas dependendo do rito e do canto que esta
acontecendo pode comegar em um ponto ou em outro. Esta caracteristica esta em didlogo com
a ideia de circularidade abordada por Letieres Leite, porém, para Idowt Akinrali todas as
claves estdo relacionadas com as falas e estas com a tradicdo religiosa, de modo que estas

posicdes ndo sdo livres deslocamentos nos pulsos, ao contrario, estdo fixadas como formas de

48 “The eagerness to construct African rhythmic patterning as essentially different from that of the West has
produced certain myths and misunderstandings a number of which should now be jettisoned.” (AGAWU, 2003,
p.193)
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tocar a mesma clave em diferentes praticas. Acho importante explicitar que tanto através deste
estudo quanto através do periodo de convivio pratico com a musica de Idowu, percebo o uso
destas claves como algo altamente especializado, formal e fixo, ndo permitindo alteragdes em
suas praticas e sobreposicdes, € mesmo que para um ouvinte de fora da tradigdo nao seja
possivel distinguir e entender com clareza essas acuidades, elas existem. Assim como para
Leite, onde a modifica¢do da posicdo de uma clave incorre na necessidade dos instrumentos
modificarem a sua forma de tocarem sobre esta clave, para Idowt Akinrali é fundamental a
manuten¢do da verticalidade entre os ritmos que compode a polirritmia em cada um destes
padrdes tradicionais, seja de uma forma ou outra da clave. Assim, se 0 agogo, o “maestro”
deslocar a clave, a estrutura toda vai deslocar obedecendo o agogo, pois este ¢ o responsavel
pelo tempo.

A Figura 26, abaixo, demonstra a clave Woro com o seu deslocamento, ou
posicdo, demonstrado por [dowt Akinrali. Esta forma do Wgro também ¢é utilizada no
candomblé e no Batuque de nagdo J&je-ljexa, quando ha o uso de agogd. A clave que Idown
Akinrali chama de Worg, conforme Figura 23, também esta presente no candomblé da Bahia

com o nome de Vassi.

Wéro ou Vassi, posicdo 1.
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Wéro, posicao 2.
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Figura 26: Comparativo entre a clave Woro, ou Vassi, ¢ a sua varia¢do de posicdo, comecando a partir da sexta
colcheia.

As tentativas de transcrever os toques do Batuque e fazer as adaptagdes para o
agogd ocorreram e se modificaram durante todo o processo deste estudo. Nos primeiros testes,
as adaptacdes foram feitas para um agogd com 2 alturas acreditando que este instrumento
seria mais adequado por ser mais comum na musica brasileira. Com base nas variagdes de
alturas que encontrei no tambor Il1, o uso de um agogd com duas campanas parecia

suficiente, porém, percebi logo em seguida, que ndo era possivel transpor a melodia das
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palavras contidas nas rezas através da perspectiva da lingua Yoruba que utiliza 3 alturas,
tendo entdo modificado as adaptagdes para um agogo de 3 campanas durante este estudo.

As observacdes detalhadas, sobre o processo de adaptacdo e compatibilidade dos
toques com a lingua Yorubd, serdo abordadas no capitulo 5. Observo que a tradugdo dos
toques e rezas ndo esta no escopo deste trabalho, mas se mostra um fértil caminho de pesquisa
para o futuro.

E possivel concluir que analisar a miisica presente no Batuque, a partir da otica
cultural de Idowu Akinruli, coloca as rezas e os toques dos tambores no mesmo patamar de
importancia e com as mesmas caracteristicas, diferente de uma analise onde um elemento
ritmico € considerado apenas como uma base constante que serve de apoio para o canto.
Assim, todos os elementos contidos nesta musica sdo compostos por um conjunto de
variacdes de 3 alturas distribuidos no tempo e significando palavras, separadas em grupos que
se repetem em ostinato, onde podemos considerd-los como claves em circularidade, e estas
sobrepostas polirritmicamente. Desse modo entdo, cada toque em ostinato pode ser também
considerado uma clave sobre a qual a musica ¢ organizada, e sobre estas claves sdo
sobrepostos conjuntos de rezas, também consideradas claves por sua caracteristica de curtos
padrdes ritmicos e melodicos que ocorrem em ostinato. Considerando que esta musica ¢
baseada nestes pequenos padrdes que se sobrepdem, tudo nela ¢ clave, ou sobreposi¢des de
claves.

O estudo com Idowii Akinrili, conforme j4 tinha tido a oportunidade de vivenciar
anteriormente, ¢ extremamente profundo, rico em informagdes complexas sendo dificil de dar
conta de absorvé-las. E sempre impressionante a forma como ensina a sua tradigdo com
extremo respeito a ancestralidade, explicita no cuidado ao passar as informagdes com o
maximo da contextualizacdo da sua tradicdo para tentar diminuir qualquer interpretacao
erronea. Esta profundidade se torna Obvia ao ndo ser possivel dar conta de todo o material
contido nas entrevistas e ainda saber que isto representa apenas a superficie deste
conhecimento. Espero poder retornar a este material de pesquisa captado para prosseguir com
a pesquisa futuramente, acreditando na possibilidade de expandi-la em muitos

desdobramentos.
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4 TRANSCRICAO

Com vista na dificuldade que senti em dar conta tanto dos aspectos ritmicos
quanto timbricos através das transcri¢cdes, procurei entender como outros pesquisadores
lidaram com questdes relacionadas a escrita de percussdes polirritmicas, microrritmicos na
musica afro-brasileira e também na transcricdo de musicas que acontecem e sao transmitidas
através da préatica oral. Especificamente acerca das transcri¢des dos toques, procurei pensar
sobre o que deveriam ser transcritos, com qual nivel de riqueza de detalhes e quais elementos
sdo estruturais em cada um. Durante o processo de escrita me deparei com as reflexdes de
Angelo Cardoso sobre notagio musical em sua tese de doutorado A Linguagem dos Tambores
de 2006. Este trabalho inicia sua explana¢do com o pensamento de Manuel Veiga: “Musica
nao ¢... musica sdo...” (VEIGA 2002, apud CARDOSO, 2006 p. 62), onde descreve a
frequente fun¢do do etnomusicologo enquanto intérprete na busca em traduzir linguagens,
tentando identificar as caracteristicas principais da musica produzida por um determinado
grupo, bem como também comunicar estes elementos de modo verbal e escrito, mesmo que os
praticantes desta atividade musical ndo o facam, de modo que o etnomusicélogo busca
transpor essas barreiras decodificando significacdes e eventos extramusicais. (CARDOSO,
2006) Para a comunicagdo da interpretagdo e tradu¢do no que tange a linguagem musical, a
ferramenta de notacdo musical ocidental tradicional ¢ comumente adotada para melodias e
ritmos, mas também podem ser encontradas outras formas, como a notagdo de impacto®.
Desse modo, a transcri¢do, que reduz o som a um simbolo musical, ¢ um cédigo secundario;
uma representagdo de sons musicais com a fungdo, entre outras coisas, de registro e
comunicacao. Este ponto de vista ¢ fundamental e deve estar claro: a transcri¢do nao ¢ a
musica, ela representa algo externo a ela. Apesar da ligacdo entre a representacdo e o objeto,
tratam-se de dois sistemas distintos: o evento sonoro como sistema principal que ¢ (ou tenta
ser) transladado para um sistema secundario que ¢ a transcri¢do. (CARDOSO, 2006)

A decodificacao destas informagdes pelo pesquisador/intérprete esta vinculada
ao seu ponto de vista, a sua formacdo e vivéncia musical, informacdes que constroem sua
percepcao, ou forma como este individuo configura o mundo, ou melhor, constrdi sua visao

individual acerca do mundo a sua volta. (CARDOSO, 2006) Desse modo, "quando o ouvinte

4 Notagdo que utiliza a divisdo da menor unidade de tempo para representar o momento do impacto em um
instrumento colocando um "x" para um som e um "." para uma auséncia de som. Ndo exprime a duragdo do som,

variag@o melodica e nem detalhamentos sobre expressdes e técnica. (PALMEIRA, 2020)
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estd diante de um 'idioma' musical totalmente estranho, ele tende a percebé-lo a partir de
referenciais que ele ja possui" (CARDOSO, 2006, p. 63)

Letieres Leite afirma que a partitura ndo consegue escrever a musica de matriz
africana de maneira precisa, sendo apenas aproximagdes. Segundo ele, isto se deve ao fato de
a partitura ter sido pensada para a escrita de uma musica onde os valores de duragdo das notas
correspondem as figuras, a musica ocidental. Leite acredita que na musica de matriz africana
e, desse modo, no grande ambiente da musica popular brasileira influenciada por essa matriz
formadora, existe uma menor divisdo ritmica denominada por ele como “micro ritmo”, que
sdo sutilezas ritmicas presentes neste DNA musical e que ndo podem ser expressas. (LEITE,
2017a) A este micro ritmo, Hernandez conceitua como uma elasticidade do tempo presente na
musica cubana, onde a plataforma da escrita ajuda no entendimento da divisdo como uma
referéncia, mas a audigdo e a vivéncia perceptiva do ambiente de pratica sdo de fundamental
importancia para a compreensao das sutilezas dos ritmos. (HERNANDEZ, 2000)

A musica presente no Batuque ¢ uma musica baseada em clave e que descende da
matriz africana. Para Pefialosa, a musica baseada em clave ¢ descrita pela expressao implicita
ou explicita de 4 caracteristicas:

1 — Pulso primario — E o pulso principal, o ‘centro gravitacional’ referéncia para todas as
demais subdivisdes, independente destas serem subdivididas em unidades bindrias ou
ternarias. Estes pulsos sdo frequentemente utilizados como referéncia para as dancas nas
musicas baseadas em clave.

2 — Pulso secundario — Sao as batidas que contradizem sistematicamente, de forma regular, o
pulso primario. Por exemplo, grupos de minimas em um compasso 12/8, criando a sensa¢ao
de cruzamento ritmico em relagdo ao pulso.

3 — Padrdo da clave — Expressa o motivo organizador do ritmo transmitindo o nucleo
estrutural deste, condensado e concentrado. E tipicamente tocada por idiofones ou o tambor
mais agudo em um conjunto de tambores.

4 — Contraponto ritmico — momento onde o tambor principal ou a voz realiza conversas
contrapontisticas sobre a clave. (PENALOSA, 2012)

Pefialosa também discorre sobre o que considera ‘“confusdes” relacionadas a
notacdo musical, observando a abordagem de varios pesquisadores que se debrucaram no
estudo e transcri¢ao da musica africana e das musicas baseadas em clave de outros lugares do
mundo. Chamando a atencdo de que, historicamente, tém havido confusdes na interpretacao

sobre quais sdo os pulsos principais nos estudos relacionados a musica tradicional cubana,
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também de matriz africana, “os pulsos primarios sdo identificados incorretamente em grande
parte da etnomusicologia”>® (PENALOSA, 2012, p. 215 tradugio minha)

Penalosa fala sobre a importancia dos estudos etnomusicologicos, mas observa
que muitos confundem os acentos fortes com os indicadores de métrica, com a premissa de
que a musica africana nao ¢ fundamentada em métrica como a musica europeia. Questdo que
tem sido controversa entre os estudiosos desta musica. Em contraponto a ideia de que a
musica de matriz africana ndo pode ser escrita, Pefialosa observa que para Kofi Agawu, o
sistema de notacdo padrao ¢ utilizado em universidades africanas para escrever musica
africana e que este ndo ¢ um debate para quem estd dentro desta musica, apenas para quem
esta de fora dela. (PENALOSA, 2012).

Académicos africanos de Kyagambiddwa ao Kongo, em sua maioria, aceitaram as
convengdes ¢ limitagdes da partitura e passaram a produzir transcrigdes para
informar e possibilitar um nivel mais alto de discuss@o e debate. (KOFI AGAWU,
2003 p.52 apud PENALOSA, 2012 p. 215 tradugio minha)®!

Pefialosa comenta também que a interpretacdo de acentos contra métricos
confundidos como métricos gera a necessidade da uma escrita polimétrica entre as células
ritmicas, conforme demonstrado na Figura 22 e na Figura 24, o que torna mais complicado a
compreensao € “romantiza inadequadamente a musica africana como algo exdtico, nao
europeu”? (PENALOSA, 2012, p. 216) Afirma que em uma musica baseada em clave, todos
os pulso sdo organizados em uma unica medida.

Estas reflexdes tocam diretamente na sensagdo que tive no inicio da pesquisa, nas
primeiras reunides com os mestres/colaboradores. Minhas preocupacdes estavam em:

1. De que modo poderia ampliar a minha percepcdo, para além das minhas
vivéncias atuais e assim alcancar as particularidades envolvidas nesta pratica musical? Para so6
entdo poder adaptd-la para a guitarra;

2. Sera que, sendo um guitarrista, poderia observar com a profundidade necessaria
o material musical percussivo contido nesta pratica? Me fiz essa pergunta acreditando que
existem muitas nuances dificeis de perceber na idiomatica de cada instrumento, e talvez sejam

estas nuances o material mais precioso para as adaptagdes na guitarra;

30 “The main beats are incorrectly identified in much of the ethnomusicology and Cuban music literature.”

31 "African scholars from Kyagambiddwa to Kongo have for the most part accepted the conventions and
limitations of staff notation and gone on to produce transcriptions in order to inform and to make possible a
higher level of discussion and debate."

52 “Polymeter is one of several competing theories that over complicates African rhythm and inappropriately
romanticizes the music as something exotic, non-European.”
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3. Como deveriam ser escritas intengdes musicais, nuances do timbre dos
instrumentos € micro ritmos, presentes nesta pratica percussiva, sendo ainda que existem
muitas variagdes neste ambiente de pratica, onde nem sempre as performances parecem estar
perfeitamente quantizadas, e ¢ dificil diferenciar o que podem ser imprecisdes, intengdes
ritmicas e variagoes desta pratica?

4. Seria possivel trazer os elementos sociais extramusicais que estao a volta dessa
pratica para a minha andlise, adaptacdes do trabalho e por fim expressa-los na partitura? -
entendendo que a musica ¢ fruto da cosmovisdo das pessoas presentes nesse ambiente de
pratica religiosa, um ambiente social e ritualistico.

Acredito que estas reflexdes estiveram constantemente sendo discutidas no
decorrer do processo de pesquisa, de modo que fiz o possivel para expor de forma clara cada
passo, situagdes onde me deparei com estes problemas e quais as solugdes encontradas para
minimiza-los.

Com base nas questdes observadas por Leite, Cardoso ¢ Penalosa e observando o
ambiente de ensino oral ao qual este trabalho est4 inserido, realizei as transcri¢gdes seguindo
os seguintes passos: 1) aprendizado pratico de cada ritmo com o colaborador especialista,
sendo capaz de estar minimamente inserido na textura musical estudada; 2) identificacao do
pulso métrico primdrio a partir da pratica das aulas, observando como o
colaborador/especialista sente e gesticula a musica e ainda observando outras praticas através
de videos, visita a0 ambiente de rituais para observacdo da danga; 3) identificacdo das
subdivisdes a partir da manulagdo do toque ao tambor, ou seja, da forma como os musicos
dividem as maos entre esquerda e direita para tocar, e as ghost notes (notas fantasma) no
tambor. Quando ainda houve duvida, analisei as subdivisdes com o auxilio dos graficos do
audio gravado através da DAW>? LOGIC PRO X, podendo visualizar indicios que acusassem

a subdivisao com precisdo; 4) escrita da partitura no padrao europeu.

4.1 NOTACAO DA PERCUSSAO NAS CITACOES

Adotei, em alguns momentos, mais de uma forma de escrita para a percussdo
devido ao uso de diferentes fontes para o trabalho, com a intencdo de manté-las originais.

Mesmo tornando mais magante o uso de diferentes tabelas de escrita, respeitei a simbologia

33 Digital Audio Workstation — Software para manipulacio de audio digital.
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utilizada pelos autores. Além das diferentes fontes, alguns dos instrumentos de percussao
possuem necessidades técnicas especificas como: uso de mao, baquetas, posicao das baquetas,

etc. Cada legenda serd entdo apresentada junto com seus exemplos e necessidades de leitura.

4.2 NOTACAO DO BATUQUE DE IJEXA

Uma parte significativa do trabalho sera realizada com a analise dos ritmos e da
instrumentagdo de uso recorrente no Batuque Ijexa do Rio Grande do Sul, ambiente onde tive
a oportunidade de entrevistar musicos praticantes e estar proximo durante parte da minha
vida. Durante o periodo que fiz as entrevistas com Diih Neques, ele estava finalizando o seu
album musical chamado Aluja, cujo langamento foi em julho de 2021. Este lancamento foi
produzido com verba publica durante a pandemia, através da Lei Aldir Blanc e distribuig¢do da
Fundagdo Marcopolo; previa, além da gravacdo de um album com rezas de Batuque do Rio
Grande do Sul, um minidocumentario falando do processo de gravagao e uma transcri¢cao dos
toques utilizados no album, transcrita pelos musicos Angelo Primon e Nise Franklin.
Analisando este material como ponto inicial da pesquisa, percebo que algumas transcrigdoes
nao estavam de acordo com a forma de escrita que eu pensava ser mais adequada, mas
puderam servir de referéncia inicial para os ritmos que eu estava estudando. Quanto a
notag¢do, eu mantive o sistema de simbolos que eles utilizaram como base, mas acrescentei
algumas observacdes quanto a dindmica, acentos e notas fantasmas. Quanto a transcri¢ao, eu
utilizei a escrita que eles apresentavam para conferir todas as minhas transcrigdes, desse
modo, quando havia uma discrepancia, esta podia ser analisada e corrigida. Em alguns casos
essa conferéncia era completamente diferente, ou trazia opgdes interessantes de escrita, em
todos os casos eu optei por manter a minha forma de transcri¢do, refinada a partir destas
observagoes do material e das discussdes durante os encontros com Diih Neques.

Com base no material desenvolvido por Diih, Angelo e Nise, a transcrigdo utiliza
trés simbolos para representar os sons do Il11: Aberto, Palma e Tapa. Apesar de o proprio Diih
ter separado desse modo os toques do instrumento durante as nossas aulas, eu senti a
necessidade de adicionar informagdes referentes a variagdo dinamica em alguns momentos,
para diferenciar algumas subdivisdes dos toques. Os toques "Aberto", “Palma” e “Tapa”,

quando atacados em piano produzem um som, um timbre, diferente de quando tocados em
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forte™*. E nesta informagio que acredito podermos buscar diferencia¢des interessantes para a
adaptagdo na guitarra. Outra informagao que acrescentei a notagdo em algumas transcrigoes €
a escrita da manulacdo, pois percebi que, durante os estudos, observar a divisdo que Diih
Neques utilizava entre as maos esquerda e direita do toque facilitavam o entendimento da

subdivisdo ritmica.

Tabela 2: Legenda da simbologia utilizada na partitura do Ilu.

Aberto Som aberto significa tocar com a mao na borda da pele do tambor para que toda

a pele soe, resultando em sua nota mais grave. O termo "aberto" ¢ utilizado no

Hﬁ sentido de ndo estar abafado, produzindo o som da pele em sua nota de afinagdo
fundamental. Esta técnica pode ocorrer em dindmica p ou f.

Tapa é o som mais agudo retirado do instrumento, significa bater com a méao

Tapa deixando os dedos estalarem na pele, muito semelhante a técnica chamada Slap,
empregada nos métodos de congas cubanas que tem sua técnica e ensino
,J sistematizado através do trabalho de musicos como José Luis Quintana

"Changuito" e Giovanni Hidalgo®. Normalmente ocorre em dinidmica f, mas em
alguns casos observei a ocorréncia de varios tapas com dindmica diferenciada.

Palma Palma ¢ o som da pele abafada produzindo um som percussivo que pode ser p ou
/, diferenciando varias batidas percussivas. Este som é semelhante ao finger
empregado nas congas cubanas por Hidalgo e Changuito, porém, produzido com

J a palma da méo com os dedos levemente fechados em concha golpeando sobre a
pele.

Representam os ataques sutis de expressdo, muitas vezes quase imperceptiveis,
que adicionam sotaque entre os ataques principais de cada toque. Faco a opgdo
de uso do termo “sutil” ao invés do termo “pianissimo”, normalmente utilizado

Notas Fantasma

para a descricdo da dinamica, com a inteng@o de diferenciar as notas fantasma

| p J\ (>J) das notas com variacdo dindmica presente no toque. As notas fantasma sdo
AY 7 eqe . ~ o .

@ 7 utilizadas como preenchimento da execucgdo e, na pratica do Batuque, muitas

vezes geradas durante a execu¢do pela alterndncia das maos sem um estudo
especifico de controle dindmico.

Para adicionar acentos em notas especificas, utilizo o simbolo “>”, este simbolo ¢
de uso comum na escrita tradicional de expressdo musical adicionando maior énfase, ou como

o proprio termo ‘“acento” sugere, e o retorno repentino a intensidade normal na nota seguinte.

54 Utilizarei no corpo do texto a nomenclatura europeia: pp, p, mp, etc, para fins de expressdo de dindmica.
55 Mlsicos percussionistas cubanos que desenvolvem um trabalho de sistematizagdo do ensino da percussdo
cubana e da salsa desde a década de 90.
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Acrescento também, nas explicagdes sobre os toques, as letras D e E abaixo de
cada nota, representando a mao direita e esquerda respectivamente. Tendo em vista que o
trabalho nao se propde ao ensino da técnica da percussdo, esta notacdo sera utilizada apenas
quando for necessario expressar algum detalhe relevante a adaptacao ou as explicagdes.

Gostaria de mencionar e justificar o uso de informag¢des em duplicidade na
transcricdo da percussao, de modo que, além da escrita de cada som possuir diferentes alturas
na pauta, temos diferentes cabegas de nota para cada som. Preferi manter a esséncia da escrita
com o uso destes simbolos adotada por Diih, Angelo e Nise, mesmo ndo havendo a
necessidade plena de sua utilizacdo em duplicidade, mas ¢ uma forma de manter ao maximo a
ligagdo com a referéncia.

A escrita do agogd ¢€ representada pela escrita da divisdo ritmica e as trés alturas,
representando um instrumento com afinagdes em intervalos de Fundamental, Terca Maior e
Quinta Justa, conforme as alturas utilizadas pela lingua Yoruba. Podendo haver acentos

quando necessario utilizando o simbolo ">".

Figura 27: Legenda Agogd em 3 alturas.

O agé sera representado pela escrita da divisao ritmica, acrescido de acentuagao

quando for necessario.

3 3 3 3
> > > >

Figura 28: Legenda Agé.

43 NOTACAO PARA GUITARRA

Com base nos fatores mencionados sobre a transcri¢do ¢ a notagdo destes ritmos,
entendo a partitura como uma guia para a observacdo e estudo através dos videos gravados,

podendo somar a compreensdo de cada uma das midias. Reservando a partitura, uma maior
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precisdo de divisdo ritmica, notas atacadas e técnicas utilizadas, e ao video o sotaque ¢ as
intengdes musicais que sao dificeis de expressar através da escrita musical.

A notacdo e a preocupagdo em identificar na partitura informagdes quanto a
técnica utilizada ndo tém a intencdo de fechar estas adaptacdes em uma forma fixa, pelo
contrario, estas adaptacdes sdo pensadas a partir de uma abordagem criativa.

Abaixo temos uma tabela da simbologia utilizada na partitura para a guitarra.

Tabela 3: Legenda da simbologia utilizada na partitura da guitarra

A haste virada para baixo, indica que as notas sdo tocadas com o polegar. A
r movimentagdo com o dedo polegar ¢ mais comum quando se movimento na dire¢do das
cordas agudas, desse modo quando ndo houver nenhuma sinalizagio, este ¢ 0 movimento

a ser considerado.

r r O polegar pode ser utilizado com movimentagdo para baixo e para cima em alguns casos,
P P como se fosse uma palheta, nesses casos sera utilizada uma seta demonstrando a diregdo.
4 v Sabendo que, quando a seta estd para cima, o movimento do polegar na direcdo das
cordas agudas da guitarra, e quando a seta esta para baixo, o0 movimento do polegar ¢ na
direcdo das cordas graves da guitarra. A escolha de direcdo das setas se d4 na mesma
direcdo das alturas, ou seja, se a seta vai em dire¢do das cordas graves para as cordas

agudas, esta subindo em relagdo as alturas, ¢ portanto, a seta é para cima.

Em alguns casos, mesmo com a haste para baixo, as notas podem ser tocadas com um

H'ﬁ
B —v

r dos outros dedos da méao direita, nesse caso sera indicado o dedo a ser utilizado.
a

A haste virada para cima, indica que as notas sdo tocadas com um dos dedos indicador

W
Il

(1), médio (m) ou anelar (a). Cada uma das alturas tera sua respectiva indicagdo de dedo.

a
m
i
A utilizacdo da seta em conjunto com i, m ou a, indica um ataque rapido com todos os
a a dedos ao mesmo tempo para baixo ou para cima. Sendo que, quando a seta estd para
m m
i i cima, o movimento € na direcdo das cordas agudas da guitarra, e quando a seta estd para

baixo, 0 movimento ¢ na direcdo das cordas graves da guitarra.
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O simbolo de ligadura entre duas notas diferentes indica que apenas a primeira sera
tocada, a segunda nota sera emitida apenas com o ataque do dedo da mao esquerda na
segunda nota, quando a ligadura for ascendente. Na ligadura descendente, o dedo da méao

esquerda deve fazer o movimento de puxar a corda para baixo para que a nota ligada soe.
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5 PROCESSO DE ADAPTACAO DAS CLAVES

Para Letieres Leite "toda musica derivada da musica africana é regida por uma
particula ritmica propria chamada clave" (PEREIRA e KONOPLEVA, 2018, p. 2), servindo
de guia para os demais instrumentos e sua constru¢do ritmica. Conforme descreve Meneses,
as claves "sdo curtos padrdes ritmicos que podem estar materializados através de um
instrumento ou como uma recorrente superficie ritmica">® (MENESES, 2014, p. 146) e aponta
também que, em ambos 0s casos, estao presentes € conscientes em cada musico "informando
e restringindo os padrdes dos instrumentos, frases melddicas, improvisos ritmicos">’
(MENESES, 2014, p. 146) A essa caracteristica Leite atribui o termo “clave consciente”, que
segundo ele, auxilia na pratica da musica que deriva da matriz africana, tendo em vista a
importancia estrutural da clave para essa musica. (LEITE, 2017b, p. 21, 24, 28, 46) Conforme
Idowt Akinrali relatou, durante as suas entrevistas para esta pesquisa, 0 povo Yoribd nio
utiliza o termo “Clave”, mas sim o termo agogo ou ago ilu “ago que quer dizer tempo”
(AKINRULI, 2022), entendendo-o como o tempo que rege a musica. Conclui ainda que “a
clave é 0 agogd”. (AKINRULI, 2022)

Como a gente ja falou na aula, o agogo ¢é o lider, entdo quando a gente esta tocando,
escutamos o que o agogo esta dizendo para poder tocar junto. E o nosso maestro.
Entao quando vocé faz algumas frases, deve estar em cima do agogo, por exemplo,
o acompanhamento do Omele Kudi sempre esta grudado com o agogd, e mesmo
falando uma frase, estd junto ao agogo. (AKINRULI, 2022)

Idowa Akinrali, observa que as frases tocadas pelo agogo também comunicam
mais do que um ritmo, ‘“ele fala junto com outros instrumentos que acompanham”
(AKINRULI, 2022). Para Idowt Akinrali, as falas tradicionais do agogo, ¢ também dos
tambores, t€m relacdo direta com a religiosidade Yoruba e com o Ifa, considerado o centro de
conhecimento em sua cultura. Assim, todos os ritmos tradicionais sdo falas, citacdes sagradas
dos itan presentes nas células ritmicas e melddicas dos instrumentos. Desse modo, o agogo,
ou as claves como chamamos, sdo as combina¢des de varias palavras presentes nos Odu.

Conclui que o agogo ¢ “o maestro que identifica qual ritmo esta sendo tocado e pra nos (da

cultura Yorubd) identifica sobre qual itan estamos falando”. (AKINRULI, 2022)

36 Texto original, "Timelines are short patterns that may be materialized by an instrument as a recurrent surface
rhythm".
57 Texto original, "informing and constraining instrument patterns, melodic phrases, improvised rhythms".
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Leite, em seus estudos, observa que a clave traz informagdes sobre o grupo étnico
de onde se origina, ndo sendo entdo apenas um padrdo ritmico, mas um DNA que traz um
conjunto de informagdes étnicas e historicas (LEITE, 2017a). Informagdo também
compartilhada por Idowt Akinruli.

Para Penalosa, Clave ¢ uma palavra de origem hispanica que significa “chave” ou
“codigo” (PENALOSA, 2012, p. 14), sendo um termo frequentemente associado ao estudo
ritmico da musica cubana (HERNANDEZ, 2000) (PENALOSA, 2012) (LEITE, 2017b), mas
adotado por musicos do mundo todo como um sinénimo de “desenho ritmico minimo”
(LEITE, 2017b, p. 14). Leite justifica que a adoc¢do desta nomenclatura no Brasil se d4 por
ndo temos um termo proprio que designe estes padrdes ritmicos em nossa musica. (LEITE,
2017a)

As adaptacdes para a guitarra, geradas através desta pesquisa, estdo baseadas na
identificagdo das “Claves”, nos toques dos tambores e das rezas, através da analise de suas
divisdes ritmicas, alturas, e por fim, com esta identificagdo, a adaptagdo destas para um agogo
em 3 alturas. Considero para esta pesquisa, cada uma destas adaptacdes feitas para o agogo,
como uma clave em separado.

As adaptagdes consideraram a perspectiva tonal da lingua Yorubd feita através dos
estudos com Idowa Akinrali para, sempre que possivel, identificar e adaptar as falas dos
tambores e das rezas nas 3 alturas utilizadas nas adaptagdes. Porém ndo esta no escopo deste
trabalho a traducdo deste material tradicional em Yorubd. Apesar do estudo preliminar da
lingua Yoruba ter sido fundamental para a elaboragao deste trabalho, entender os principios
basicos do sistema tonal da lingua, ndo me torna capaz de compreender os toques e rezas com
profundidade suficiente para traduzi-los.

Abaixo, discorro sobre o processo de adaptacdo passo a passo, demonstrando

todas as etapas e critérios utilizados.

5.1 TRANSCRICAO DOS TOQUES

O aprendizado para a transcri¢do da textura ritmica inicia na etapa de encontros,
entrevistas e aulas com os mestres/colaboradores e a observacao de gravacdes contendo estes
toques tradicionais, sendo parte fundamental deste estudo a consulta aos arquivos das
gravacgoes do album Aluja, de Diith Neques, langcado em 2021, onde pude observar cada uma

das faixas com os instrumentos em separado, em uma DAW (Digital Audio Workstation),
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podendo também analisar graficamente e minuciosamente em uma pratica real gravada, cada
informacgao observada nos encontros de aprendizado. Estes encontros ja foram descritos no

capitulo 3.

52 ANALISE E ADAPTACAO PARA O AGOGO - LINGUA YORUBA E A
TRANSFORMACAO EM CLAVES

Apo6s o estudo e transcricdo dos toques, foi feita a andlise das transcricdes com
base em critérios ritmicos ¢ melodicos, observando as caracteristicas tonais da lingua Yoruba
presente nos tambores e nas melodias das rezas (canto).

A lingua Yoruba ¢é tonal, composta por sons de trés alturas que diferenciam cada
silaba, podendo ser identificadas como notas musicais, assim como também sao identificadas
pelos nomes Do, R¢, Mi. (BENISTE, 2011, p. 11). Beniste ndo trata em seu livro sobre as
alturas destas silabas em suas frequéncias (Hz), apenas traz a nomenclatura e a diferenciagdo
em alturas de grave, médio e agudo. Através das entrevistas e convivio com Idowa Akinrali
estive em contato com o aprendizado dos conceitos basicos da lingua Yorubd, pude observar
que a identificacdo das silabas com o uso de nomes de notas musicais, do-ré-mi, utilizadas por
Beniste e também por Idowa Akinrali nas aulas, ndo tem ligagdo com o som destas notas em
frequéncia (Hz), nem com a identificacdo de um intervalo musical entre elas, que seria de 2M
e 3M, esperado por quem tem a sua formag¢ao na musica tradicional ocidental. O intervalo real
aproximado entre elas, e utilizado para a fala na lingua Yorubd é: D6 =1, Ré=3M e Mi = 5],
podendo ser entoadas na altura confortavel para cada pessoa, desde que respeitada a relagao
intervalar entre elas.

Hé também uma identificagdo grafica na escrita das alturas com o uso de acentos
graves para “Do”, agudos para “Mi”, e sem acento para “Ré”. Na tabela abaixo, podem ser
observadas estas informacgdes reunidas e a equivaléncia entre elas: alturas, nomes utilizados
por Beniste ¢ Idowa Akinrali, intervalo aproximado percebido na lingua e os acentos

utilizados na escrita para representar estes sons.
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Tabela 4: Quadro sobre a lingua Yoruba e a diferenciagdo de alturas, relacdo com intervalos musicais.

NOME INTERVALO SIMBOLO UTILIZADO
ALTURA ENSINADO PERCEBIDO NA ESCRITA TRADICIONAL
grave D6 1 acentograve =a
médio Ré 3M sem acento =a
agudo Mi 5) acento agudo =4

Com base nestas informagdes, a palavra “Yoruba”, por exemplo, possui trés
alturas de sons: Yo = nota intermediaria (3M), Ru = nota grave (1) e B4 = nota aguda (5J). Na
Figura 29, abaixo, podemos observar a diferenciacdo dos sons presente na palavra Yorubd,
comparada com as alturas e a representacao dos sons utilizada nas transcrigdes do tambor Ilu,

demonstrando a relagdo dos toques com as palavras da lingua.

2 ) ' 4
Yo-ru-ba
Médio Grave Agudo

- =

Figura 29: Figura mostrando a relagdo das alturas da palavra com os sons dos tambores.

A partir dessa caracteristica, IJdowu Akinruli relata que os mestres tamboreiros,
chamados de Ayan, podem se comunicar utilizando a mesma variagdo de alturas da fala, nos
instrumentos de percussdo, de modo que, toda a musicalidade tradicional Yoruba ¢ também
um processo de comunicagdo e fala através destes instrumentos. Estas informagdes
linguisticas, mesmo que considerando alguma modificacao na pratica, ainda estao preservadas
nos toques praticados nas religides de matriz africana. Para Leite, os terreiros de candomblé
“sao grandes universidades de producao e conservagao da musica negra” (LEITE, 2017b, p.
40), e posso acrescentar a partir das entrevistas com Idowu Akinrali que, sendo a musica
negra de origem Yorubad, cada toque comunica uma histéria da sua tradi¢ao e, portanto, o
terreiro conserva ndo apenas a musica negra mas também a historia deste povo contada

através dos toques dos tambores, mesmo que muitas vezes ndo se possa decodificar o que esta
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sendo dito pelo desconhecimento da lingua origindria, ou por sua modificagdo através da
pratica ou a transmissao deste conhecimento por pessoas nao falantes da lingua.
Na Figura 30, ¢ possivel ver a transcri¢do do toque Aré contendo as informagdes

de manula¢ao no tambor Ilu.

Figura 30: Transcrigdo do instrumento I14 no ritmo Aré, links para audi¢do na pagina 106.

Nesta Figura 30, podemos separar os ataques que ndo sdo notas fantasmas de
preenchimento entre parénteses, deixando apenas as notas que sdo considerados por Diih
Neques como principais para o reconhecimento do toque. E com base nesta analise que sio
separadas as notas que sao utilizadas para a adaptacdo do toque para o agogd, buscando
priorizar e manter na adaptacdo apenas os ataques que tornam este ritmo reconhecivel e
particular com a intencdo de chegar a sua minima unidade ritmica, ou seja, uma clave. A
medida que a pesquisa foi avancando e as transcrigdes foram sendo revisadas, foi possivel
estabelecer um padrdo demonstrando que todas notas fantasmas de preenchimento sao
irrelevantes para a adaptacdo dos toques em clave, pois estas sempre sdo notas retiradas
durante a adaptagdo, apesar de se mostrarem muito Uteis para a analise das subdivisdes dos
toques.

Na Figura 31, ¢ possivel ver a adaptacdo para o agogd, a partir de uma

correspondéncia direta das alturas do Il0, apos a retirada das notas fantasmas.

TS T P R T —

v v v v v 2R 2R v
Adapt. 1 g J j ] J\a i -
Agogo v

Figura 31: Adaptagdo do I1u, apenas com os seus principais ataques para o agogo.

Ap6s as adaptagdes, retorno para conferéncia com Diith Neques, onde sdo feitas

correcOes € modificacdes necessarias para que seja possivel o reconhecimento do toque ou da
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reza a partir do agogd ou da clave como estou considerando neste trabalho. Quando
estabelecido este ponto com Diih Neques, submeto a adaptagio a Idowu Akinrali com a
intencdo de aprofundar mais um pouco o estudo sob uma perspectiva da lingua Yoruba.

Na Figura 32, é possivel observar a interpretacdo que Idowt Akinruli fez para as
palavras ditas pelo Il no toque Aré. Alguns toques e rezas do Batuque mudam as alturas se
levarmos em consideracao a lingua tradicional, pois devido ao afastamento da lingua original,
onde boa parte dos praticantes ndo dominam completamente a lingua, ela modifica as suas
caracteristicas tonais. Neste toque, as notas agudas se manteriam iguais, uma alteragao
ocorreria em uma nota grave, que nio existiria na fala identificada por Idowti Akinruli, onde
esta nota que ocorre sobre o segundo pulso ndo tem relacdo com a frase interpretada por ele.
Nao temos como saber o caminho desta alteragdo e como esta nota surgiu, mas podemos
imaginar a pratica deste toque se modificando ao longo do tempo ou ainda descendendo de
uma pratica com mais instrumentos, como no candomblé que utiliza varios tambores, onde
poderiamos pressupor que esta nota pudesse ser tocada em outro tambor e acabou por ser
adaptada ou incorporada ao Ila. Também pode-se observar que as 3 notas graves, ao final do
pulso 3 e inicio do 4, consideradas graves para Diih Neques, aqui sdo interpretadas como
intermedidrias a partir da dtica na lingua Yorubd, mas mesmo com as alteragdes, o desenho
melddico com a alternancias de notas mais graves e notas mais agudos, se mantém, porém

com menor distancia intervalar.

Adapt. . .
wgro 3

Agogo
n - jo - 16 - mi a- ge-re
Mi Mi Mi Mi Ré || Ré || Ré
5J 5eJ 5eJ 5¢J 3M||3M|| 3M

Figura 32: Comparativo da adaptacdo do tambor Il sob os aspectos da lingua Yoruba.

E muito interessante analisar as adaptacdes sob a otica do Idowa Akinruli, e
também validar quando observamos concordancias, porém o escopo do trabalho estd focado
na pratica do Batuque, sendo assim, as adaptacdes finais sdo sempre feitas a partir da
perspectiva de Diith Neques, com a intengdo de baliza-las pela 6tica do Batuque do Rio

Grande do Sul.
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As adaptacdes para o agogd sdo consideradas como claves, ou seja, uma forma
ritmica e melodica estrutural que traz consigo as informagdes sobre o toque e a sua relagao
com a lingua Yoruba. O toque € a parte mais importante, ou seja, a estrutura sobre a qual todo
o resto da textura musical ¢ montada, desse modo, a clave gerada a partir do toque ¢é
considerada como a Clave Principal. Assim como os toques, as rezas também sdo adaptadas
seguindo os mesmos critérios com base na lingua Yorubad, gerando por sua vez Claves
Secundarias.

Para a adaptacdo das rezas, deve-se entender que estou partindo do pressuposto
que as melodias utilizadas nas rezas em Yorubd presentes no Batuque ainda conservam as
suas caracteristicas tonais e, desse modo, observo o desenho melodico das palavras em sua
variagdo de alturas com base nas caracteristicas da lingua. Como forma de lidar com a
variagio melddica musical, utilizo a observagdo de Idowu Akinrali, afirmando que a
manutencao das alturas das palavras € prioridade e sobre estas sdo construidas as melodias.
Desse modo, mesmo que hajam variagdes da altura central da palavra ou da frase, a palavra
sempre mantém a sua estrutura intervalar, necessaria para expressar o seu significado.

O primeiro passo para as adaptacdes foi separar a reza em palavras ou pequenas
frases, nas quais uma altura referencial estivesse fixa entre elas, para s6 depois fazer as
analises e adaptacdes. O meu desconhecimento preciso da lingua tradicional, fez com que esta
escolha de separagdo por frases fosse feita de forma arbitraria por mim, baseada na sensagao
de estabilidade de cada frase melddica. Acredito que se houvesse o dominio da lingua, os
critérios poderiam ser diferentes e, com certeza mais precisos. Ha de se considerar que,
mesmo estas rezas sendo ainda cantadas em Yorubd, esta lingua falada no Batuque pode em
alguns momentos estar distante da lingua originaria, onde até mesmo Idowu Akinrali, no
reconhece algumas palavras.

Abaixo, na Figura 33, com a transcricdo da Reza 1 de Bara, ¢ possivel ver as
frases separadas em A, B, C e D, e internamente a analise de alturas com correspondéncia
direta na adaptacao do agog6, de modo que as notas mais agudas de cada frase separada sao
correspondentes a altura aguda das palavras na lingua Yorubda, chamada de Mi, as notas
intermedidrias sdo equivalentes a altura média, chamada de Ré, e as notas graves sdo
equivalentes a altura grave, chamadas de Dd. Os elementos da melodia que sdo considerados
expressdao vocal sdo ignorados, por entender como ndo sendo essenciais a construgao

melddica das palavras.
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Figura 33: Adaptagdo da Reza 1 de Bara para o agogd a partir da perspectiva tonal da lingua Yoruba.

Quando possivel, Idowa Akinrtli analisava a correspondéncia das rezas na lingua

Yoruba, demonstrando haver uma relagdo possivel de ser perseguida através de um estudo

mais aprofundado, mas certamente esta analise levaria a alteragao das melodias, de algumas

palavras, ou até ndo seria possivel em alguns casos, devido a sua modificagdo na pratica do

Batuque estar distante da lingua original. Na Figura 34, abaixo, ¢ possivel observar areza 1 a

partir da correspondéncia na lingua Yoribd feita por Idowu Akinrali. As figuras coloridas sdo

todas as alteragdes que ocorreriam caso estas alturas fossem utilizadas na adaptacao.
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Voz T
Alagbé S— T T 1 f s 1 1 |
E-sﬁ 6-ma-sf-re E - lég [- bd-ra f-)-sﬁ a-pa-na-
Adapt. . -
Agogd :

Voz % s = =
Alagbé 1 1 1 | P

da____  6-ma-sfi-re E - lég -

Adapt. 3

Agogd *

Figura 34: Identificagdo da correspondéncia das palavras com a lingua Yoriibd observada por idown Akinruli.

Como o objetivo do trabalho ¢ a adaptacdo do material musical praticado no
Batuque do Rio Grande do Sul, estas alteracdes de adequacgdo a lingua tradicional ndo sdo
utilizadas para as adaptacdes, porém sdo observadas como parte do estudo. Conforme ja dito,
ndo ¢ objetivo deste trabalho decodificar as falas de onde originam os toques, o que
necessitaria de um maior aprofundamento na lingua e cultura Yoruba.

As adaptagdes para o agogd a partir das alturas observadas na lingua Yorubd,
parecem ser capazes de preservar as caracteristicas do toque e das rezas em grande parte dos
casos, tendo em vista que mostraram-se reconheciveis nas verificagdes feitas com Diih
durante todo o processo. O reconhecimento dos toques e rezas por Diih Neques apos as
adaptacdes para o agogo atendem um dos objetivos deste trabalho, que foi produzir os estudos
e as adaptacdes para a guitarra a partir de elementos que mantivessem algum vinculo com as

tradigdes da pratica do Batuque e da sua raiz na ancestralidade Yorubd.
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5.3 DECUPAGEM

E o processo de separagdo das adaptacdes do agogd em partes menores para que
se possa estudar e criar as adaptacdes para a guitarra com cada elemento em separado. Esta
separacao utiliza os mesmos critérios das adaptagdes para o agogd, observando as alturas a
partir da referéncia central das frases e/ou palavras, porém aqui com a inten¢do de separagao
em grupos menores utilizadas para o estudo das claves. Cada parte separada pode ser tratada
como um material independente, podendo assim ser repetido de forma criativa e utilizada para
sobreposi¢do das demais.

As adaptacdes dos toques, ou as Claves Principais, sdo decupadas conforme
demonstra a Figura 35, observando os seguintes critérios:

a. Apenas sons graves dos toques — Clave Inferior - Esta ¢ a separacdo mais
importante, tendo em vista a importancia demonstrada por Diith quanto ao
reconhecimento dos toques depender das notas graves;

b. Apenas sons agudos e intermedidrios — Clave Superior - Com base na
importancia que Diih da as notas graves, utilizo o agrupamento de tudo que

ndo esta no grave em um segundo material.

Clave Superior

Agudos W — . J\= .

Médios

Clave Inferior
Graves Eﬂ:& —— - i |

Figura 35: Decupagem da Clave Principal do toque Aré.

As adaptacdes das rezas, ou Claves Secundarias, sao decupadas observando os
seguintes critérios:
a. Separacdo em frases conforme semelhanca de frases musicais ritmicas e

melddicas, conforme Figura 36;
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Figura 36: Separacdo adaptagdo da reza 1 separada em frases @, e @

b. Apenas sons graves das rezas — Clave inferior — Esta separacdo ¢ menos
importante do que a clave inferior dos toques, tendo em vista que as rezas nao
estruturam a textura musical.

c. Apenas sons agudos e intermedidrios — Clave superior — Contendo todo o
material que ndo ¢ grave da reza.

d. Separacdo em fragmentos menores da adaptagdo para utilizar como motivos
ritmicos e/ou melddicos, conforme Figura 37. Nesta figura, € possivel observar
a clave Aré sendo tocada constantemente na pauta com o nome de “Adapt.
Aré” e as variagdes criadas com fragmentos das frases da clave da reza 1,
sendo tocadas na pauta de nome “Adapt. Reza 17, demonstrando a forma como
estes fragmentos sdo separados e utilizados. Ambos os compassos utilizam

partes da Reza 1, conforme Figura 36, porém utilizando apenas fragmentos da

frase “A”.

Aré
Adapt. Mm
Reza 1 N/ +f +

Figura 37: Separagao da adaptacdo da reza 1 em fragmentos menores para utilizagao sobre a Clave Principal.
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5.4 SOBREPOSICAO DE CONJUNTOS PARA ESTUDO E ADAPTACAO PARA A
GUITARRA

Assim como a separagdo em elementos nos ajuda a observar os toques sob uma
perspectiva minuciosa dos seus detalhes, sobrepor os materiais nos ajuda a entendé-los sob
uma perspectiva onde estes elementos acontecem simultaneamente. Comum nesta pratica
musical e entendida aqui como uma polirritmia, conforme as visdes de Penalosa e Agawu, a
sobreposi¢do de padrdes ritmicos distintos coordenados por um tUnico pulso regulador, e
precisamente interligadas entre si. (PENALOSA, 2012) (AGAWU, 2003) Assim, através da
sobreposi¢do de mais de um dos motivos (claves) separados no estudo da etapa anterior,
podemos elaborar exercicios para toca-los simultaneamente na guitarra, estudando a textura
musical e a maneira como o conjunto de claves esta verticalmente encaixado, interligado.

Como critério para este estudo de sobreposicdo de claves, entendo que a clave
gerada através da adaptacdo do toque, ou mais precisamente das notas graves presentes na
Voz Inferior do toque, sobre o qual as rezas sdo cantadas, deve ser sempre considerada como
o elemento estrutural para as sobreposi¢des, reforcando assim o que Diih Neques considera
caracteristico no toque e mantendo o vinculo com o idioma musical estudado. E sobre esta
Voz Inferior da Clave Principal que as demais claves, geradas a partir de cada reza cantada
sobre este toque, podem ser sobrepostas e estudadas. Dessa forma, os estudos gerados
preveem a sobreposi¢dao de todas as adaptacdes das rezas, tocadas sobre a Voz Inferior da

adaptacao do seu respectivo toque, como sera demonstrado no caderno de exercicios.
5.5 CRIACAO DE UMA PROGRESSAO HARMONICA PADRAO SOBRE AS CLAVES

As adaptacdes utilizam uma progressdo harmonica basica de iim7 e V7 na maior
parte dos exercicios ou, em alguns exemplos, de iim7 - V7 — I7M — VI7. Estas harmonias
foram escolhidas arbitrariamente por sua grande incidéncia na musica popular brasileira e no
estudo da guitarra jazzistica. O uso de extensdes nos exemplos, considerando extensdes como
quaisquer notas adicionadas além das tétrades dos acordes, foi feito para facilitar a execugdo
da movimentag¢ao harmdnica de algumas destas adaptagdes na guitarra devido a posicao deste
acorde no braco do instrumento beneficiar a manuten¢do de parte das notas na mudanga da

harmonia, preservando notas comuns. Por exemplo:
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Figura 38: Demonstrag¢do do uso de acordes e extensdes na guitarra, mantendo parte do desenho no brago do
instrumento, facilita a execug@o de alguns trechos musicais.

No exemplo apresentado pela Figura 38, podemos observar que, com exce¢ao do
baixo (que altera com cada acorde) apenas uma nota se altera. Assim, as notas (Fa e Mi)
permanecem no mesmo lugar ap6s a mudanga de acorde e apenas a nota D6 ¢ modificada em
um semitom, para Si. Esta movimentagdo, facilita o estudo das adaptac¢des, podendo o
estudante estar preocupado apenas com as movimentagdes ritmicas. Vale ressaltar que nada
impede que a adaptacdo seja utilizada pelo leitor deste trabalho em outras harmonias.
Justamente por ndo fazer parte do escopo desta pesquisa, escolhi um movimento harmonico
bastante comum para grande parte das ideias das adaptacdes.

Para além de descrever as etapas acima, acredito que ¢ muito importante ressaltar
que a intencao das adaptacdes nao foi emular o som da percussdo na guitarra, mas utilizar os
conhecimentos presentes na percussdo e nesta textura musical com tantas informagdes, para
ampliar o estudo da guitarra a partir de elementos tradicionais afro-brasileiros.

Estava prevista no projeto inicial uma etapa chamada de “Agrupamento”, onde
haveria entdo o agrupamento dos materiais separados a partir da decupagem em palavras da
lingua Yoruba. Contudo, durante o processo de pesquisa, o estudo da lingua se mostrou de
extrema complexidade para ser desenvolvida no periodo da dissertagio e ainda seriam
necessarias mais etapas de andlise contendo a identificagdo da correspondéncia dos toques e
das rezas do Batuque na lingua Yoruba, a adequacdo da adaptagdo a esta lingua, e sé entdo a
analise de agrupamento dos trechos das claves que formam palavras. Este critério foi entao,

retirado da andlise e da pesquisa.
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Previ também uma etapa com composi¢do de pegas baseadas livremente nas
claves estudadas em cada toque. Mas, ndo haveria tempo habil disponivel para a execucao

desta etapa, ficando para o desenvolvimento em trabalhos futuros.
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6 CLAVES NA MUSICA AFRO-BRASILEIRA

Como uma introdugao, farei um breve relato do meu processo de estudo do tema e
pesquisa de materiais.

Logo no inicio dos meus estudos relacionados a observagdo das claves na musica
brasileira tive muita dificuldade de encontrar materiais sobre a origem das claves, a
sistematizacdo de sistemas musicais baseadas nas influéncias africanas e também sobre o
desenvolvimento deste estudo na musica brasileira; mais dificil ainda foi encontrar materiais
relacionando este tema a guitarra elétrica. Este foi talvez o principal fator motivador para
procurar aulas particulares com um musico de origem africana e a busca por tentar
sistematizar e utilizar esse conhecimento aprendido nas aulas para pensar a musica brasileira
procurando achar intersec¢des desta com a musica tradicional que estava aprendendo.

A literatura que encontrei neste periodo de busca, e boa parte do que encontrei
durante esta pesquisa, tem seu foco na transcri¢do de pequenas células ritmicas ou fragmentos
melddicos presentes na musica brasileira e, frequentemente, na exposicdo de alguma
adaptacdo como no livro Ritmos Brasileiros, de Marco Pereira, que contém adaptagdes
pensadas para o violdo, com breves textos falando de cada ritmo e seu uso na musica popular.
O meu interesse era entender de que modo esta musica brasileira se sustenta enquanto textura
musical polirritmica e como esta textura pode sistematicamente ser manipulada, ao contrario
do que eu observava nesses livros: adaptacdes ja feitas, mas sem a demonstracdo clara do
processo utilizado para tal. Queria ter acesso as informagdes sobre como cada um dos
instrumentos de percussao desta textura musical operava, para s6 entdo pensar em uma analise
ou adaptacdo. Percebi que os livros de ensino da percussdo eram mais interessantes para esse
estudo, pois frequentemente traziam descri¢des da textura ritmica, como: Batuque E um
Privilégio de Oscar Boldo, que se preocupa em trazer uma descri¢do mais detalhada de cada
instrumento, acentuagodes, ou Ritmos Brasileiros e Seus Instrumentos de Percussao de Edgar
Rocca, com a preocupacdo de, além de trazer informagdes sobre cada instrumento, observar a
textura completa com a escrita da grade com todos os instrumentos para cada ritmo.

Com estes estudos e com a experiéncia pratica de tocar a musica brasileira ficava
muito claro para mim que: as sobreposi¢des de pequenas estruturas ritmicas, ou claves, eram
muito importantes na constru¢do da musica brasileira; que estas claves regiam a sua
constru¢do; € que meu estudo devia partir deste ponto e nao do estudo de adaptacdes. Porém,
ainda ndo tinha achado um material de apoio que me trouxesse informagdes sobre a

sistematizacdo de aspectos relacionados a clave na musica brasileira como frequentemente



96

encontramos sobre Salsa cubana como: Conversations in Clave, de Horacio Hernandez el
Negro, com uma sistematizacao do estudo para a bateria baseado nao apenas na execuc¢do dos
ritmos, mas na compreensdo da clave; ou Salsa and Afro Cuban Montunos for Guitar de
Carlos Campos, com uma sistematizagao para a guitarra enfatizando a clave e a relacdo com
os demais instrumentos. O livro que encontrei que aborda com mais profundidade o tema da
constru¢cdo da musica baseada em claves se chama The Clave Matrix: Afro-Cuban Rhythm: Its
Principles and African Origins de David Perialosa, onde o autor aborda o tema através da
analise de perspectivas etnomusicoldgicas do estudo das claves e da pratica na musica cubana
e traz um grande corpo de exemplos e transcri¢des.

Tive acesso a estudos de claves ritmicas na musica brasileira através do trabalho
desenvolvido pelo artista Letieres Leite, musico baiano que foi grande referéncia para este
trabalho, e que veio a falecer durante o periodo desta pesquisa como consequéncia da
pandemia de COVID-19, no ano de 2021. Conheci o seu trabalho através do grupo que
mantinha, chamado Orquestra Rumpilezz, ¢ desde o primeiro momento percebi a ligagdo com
uma perspectiva de composi¢do baseada na sobreposi¢do dos ritmos brasileiros que eu tanto
perseguia. Passei a estudar a forma como Letieres explorava esse estudo, através da audigdo
das musicas, observagdo de entrevistas e videos. Mas foi s6 durante a pesquisa que tive acesso
ao livro Rumpilezzinho Laboratério de Jovens: Relatos de uma Experiéncia, lancado em
2017, onde Letieres explica o seu processo de despertar para a observacao destes elementos
na musica brasileira no decorrer de seu estudo e sua carreira no Brasil e fora do pais. Ele
expoe um método de estudo que foi aplicado no laboratério de aulas para jovens que mantinha
em Salvador. A parte mais importante para mim na leitura deste trabalho foi perceber uma
organizacdo do pensamento musical a partir da clave, com uma clara elaboragdao da
organiza¢do da musica brasileira a partir de uma perspectiva que coloca elementos da musica
religiosa afro-brasileira em primeiro plano, analisando a musica a partir de elementos nao
eurocéntricos, caracteristica que eu percebia faltar nas demais referéncias de estudo que eu
tinha observado. Para Leite, a clave e as sobreposi¢des ritmicas das claves de matriz africana,
sdo os elementos estruturantes da musica popular brasileira (LEITE, 2017b). Enfatiza que, se
a musica for consequéncia da diaspora negra, ela se organiza a partir do sistema de claves e da
circularidade. (LEITE, 2017b)

O livro e a obra musical deixada por Letieres foi de extrema importancia para
mim, pois trazem exemplos claros de empenho para uma organizag¢ao formal de como estudar

e operar com estes elementos musicais afro-brasileiros, e também deixa clara a necessidade de
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uma perspectiva musical de estudo afrocentrada. Ou seja, a partir de uma perspectiva
eurocéntrica, comum aos estudos em conservatorios e universidades brasileiras, ndo temos
acesso ao pensar da musica a partir da clave, do ritmo, da significacdo étnica expressa nas
claves e de conceitos de circularidade presentes na musica brasileira de matriz africana. E
necessario expandir o conhecimento nestas areas e buscar uma perspectiva centrada na
afrobrasilidade para o estudo musical da musica brasileira.

Percebo que este processo estd em curso no Brasil neste momento, pois através da
pesquisa bibliografica para este trabalho, deparo-me com o livro e as entrevistas de Letieres
sendo utilizado como referéncia em trabalhos académicos atuais tratando sobre mapeamento
de ritmos afro-brasileiros, ligacdo da religiosidade afro-brasileira com a musica popular,
estudo de adaptagdes da musica afro-brasileira, perspectivas de estudo e ensino de musica
afro-brasileira. (BECKER, 2014) (PEREIRA e KONOPLEVA, 2018) (SCOTT, 2019)
(MENESES, 2014)

6.1 CONSTRUCAO DA MUSICA A PARTIR DA PERSPECTIVA EM CLAVE

Letires Leite observa em seu livro que percebia nos musicos do seu convivio
pratico uma consciéncia no uso de claves quando estavam tocando as musicas do universo
afro-caribenho ou cubana, mas as mesmas caracteristicas ndo eram observadas quando
tocavam um samba. (LEITE, 2017b, p. 19) Percebia, portanto, que a relagdo da musica afro-
brasileira com os procedimentos de sobreposi¢des de claves ndo era clara para todos os
musicos que convivia, procedimento que perseguiu em seus estudos. Para Leite, a clave ¢ a
chave da musica brasileira. Assim como na musica cubana, ¢ onde todos os instrumentos
estdo ritmicamente “amarrando” os seus arranjos nos desenhos ritmicos das claves e suas
variagdes. (LEITE, 2017b, p. 22) O método de ensino de Letires, chamado de UPB - Universo

Percussivo Baiano,

busca ensinar a musica popular brasileira a partir da consciéncia de um conceito
estrutural ligado as suas matrizes negras, obedecendo suas regras, métodos e
conceitos seculares, em comum acordo com os conceitos de aprendizado musical
desenvolvidos a partir da tradigdo de ensino musical europeia. (LEITE, 2017b, p.
37)

Letieres explora neste método o estudo de claves presentes na musica popular
brasileira, tanto através do estudo das claves tradicionais - muitas delas ligadas a religiosidade

afro-brasileira do Candomblé - quanto através do reconhecimento destas claves ja utilizadas
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presentes nas gravacdes das musicas populares, trazendo o foco de estudo para a clave como
elemento principal na organizacdo da musica popular brasileira e, assim, podendo observar
quando um arranjo musical ou a linha ritmico-melddica de um instrumento foi construido
seguindo os conceitos do uso das claves como elementos estruturantes. Seguir estes conceitos
¢ chamado por Letieres de estar “em clave” e de acordo com os limites dados por estes

elementos estruturantes.
6.2 CLAVE-CONSCIENCIA

Para Letieres Leite, ser “Clave Consciente”, no contexto de pratica de musicas de
matriz africana, € estar consciente do processo de que esta musica ¢ formada a partir de claves
em ostinato, sobre um pulso, onde esta pode estar circularmente come¢ando em varios pontos,
e ainda consciente de qual fragmento da clave estd sendo utilizado em cada momento da
pratica. Para ele, o estudo da clave ¢ também um processo de vivéncia do corpo, entendendo
que quando esta ritmica ¢ aprendida com o corpo, a consciéncia se torna mais plena em sua
pratica musical. Segundo ele, ha um hiato na educacdo musical de modo geral, incluindo as
escolas que teve oportunidade de conhecer no exterior, pois ndo sdo abordados estudos
ritmicos que levem a essa consciéncia construindo uma relagdo corpdrea com a ritmica e as
claves. Desse modo, ¢ comum ver bons instrumentistas com dificuldades de tocar o repertorio
baseado em clave, por ndo estar consciente ou nao sentir em seu corpo a clave. (LEITE,
2017a) (LEITE, 2017b) (LEITE, 2021). O autor entende que ¢ necessario expor os musicos a
meios de transmissdo de conhecimento através da oralidade para desenvolver esta

consciéncia. Onde,

a oralidade pode ser observada do ponto de vista técnico, que € o de receber uma
informag@o por outros sistemas de ‘apropriagdes corporais’, € ndo necessariamente
através do processo racional da leitura musical. Elas sdo transmitidas, recebidas e
processadas primeiramente por outros sistemas de cognic¢des. (LEITE, 2017b, p. 43)

Dessa forma, em seu método de ensino UPB, Letieres procurava desenvolver o
estudo da musica em clave e a clave consciéncia através da vivéncia corporal e oral dessas

linhas ritmico-melddicas

Todas as aulas iniciavam sempre com a descoberta ¢ a vivéncia de clave pelo
método da oralidade (Roda Banto); de uma clave passavamos depois para a
Transmissdo Oral das linhas melodicas e ritmicas para os jovens e seus instrumentos
(Transmissdo Linhas Melddicas e Ritmicas); até formarmos a base musical de uma
composi¢do. Apods a execugdo da musica, os jovens dedicavam-se a Transmissdo
Grafica, estudando teoria elementar e harmonia, sempre dentro desses padrdes
propostos, no momento da Analise (LEITE, 2017b, p. 50)
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As observagdes de Letires acerca da clave na musica brasileira e da clave
consciéncia foram fundamentais para a organizacao deste trabalho, reafirmando para mim que
ao observar os elementos que compde a textura musical presente no Batuque como sendo
organizados a partir das claves, tendo em vista que todo o material gerado por seus
especialistas estd “em clave” através da clave consciéncia em suas praticas, eu poderia
depreender deste material informacgdes sobre a sua construcao. Poderia observar, desse modo,
as Claves Principais utilizadas como estruturantes, expressas através dos toques e sobre as
quais se sobrepde um grupo de Claves Secundarias, expressas através das rezas e das
variagdes executadas pelo alabé. Este conjunto de Claves Secundérias e variagdes formam
uma biblioteca de materiais “em clave” que podem ser estudados e utilizados criativamente

sobre a Clave principal.
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7 0S TOQUES DO BATUQUE DE NACAO IJEXA

A pratica dos toques no Batuque esta ligada ao ritual no qual os toques e rezas sao
utilizados como parte do culto. Apesar da musica ser fortemente ligada a pratica do culto, no
qual o Alabé ¢ o musico responsavel por sua conducao, este projeto nao tem o objetivo de se
ater a complexidade do ritual, nem enquanto organizagao social e nem como pratica religiosa.
O foco especifico desta dissertacdo esta em um olhar aprofundado para os toques enquanto
fendmenos musicais, o que inevitavelmente nos leva: a pratica do tambor Ilu, principal
instrumento desta textura musical; ao canto presente nas rezas realizadas sobre cada um dos
toques; e a andlises destas enquanto linhas melodico-ritmicas sobrepostas. No entanto, mesmo
nao sendo o foco principal do trabalho, faz-se necessarios alguns apontamentos sobre fatores
extramusicais que serdo expostos a seguir para um melhor entendimento deste trabalho como
um todo.

A musica no Batuque ¢ organizada a partir da ordem ritualistica dos 12 orixas
cultuados que, a depender da nacdo, modificam-se em ordem de toques no culto, rezas e
nomes dados as divindades (Orixas, Nkisis ou Voduns), e demais particularidades religiosas.
No contexto estudado para esta dissertagdo, o Batuque de nagdo Ijexa a partir da pratica
musical do Alabé Diih Neques, a organizagao dos toques se da na seguinte ordem de orixas no
culto: 1) Bara, 2) Ogun, 3) Yansa, 4) Xang0, 5) Odé e Otin, 6) Ossain, 7) Xapana, 8) Oba, 9)
Ibeji, 10) Oxum, 11) Yemanja e 12) Oxald, sendo os Orixas divindades que interligam o deus
supremo ¢ os devotos. Para fdowa Akinrali, os orixas, ou Orisa na lingua Yoruba, “também
sdo Iranmol¢, ou seja, seres divinos que estiveram encarnados na terra enviados por
Olodumare (Deus superior), de tempo em tempo, para salvar, resolver, ajudar e ensinar os
seres humanos, passando valores e conhecimentos necessarios para viver na terra.”
(AKINRULI, 2022)

No culto do Batuque, cada orixa possui um conjunto de rezas que ¢ cantado sobre
um toque durante a pratica religiosa para se comunicar com os orixas, atraindo a sua energia
para o culto. Todo o ritual ¢ entoado na lingua Yorubd, incluindo o nome das praticas
religiosas, nomes dos toques, rezas ¢ uma grande parte dos termos utilizadas dentro da
religido. Segundo ambos os colaboradores, Diih Neques e Idowa Akinrdli, é pequeno o
numero de pessoas que entende e pratica a lingua Yoruba dentro dos terreiros de Batuque,
mas isso nao interfere na fé e na pratica religiosa presente no culto aos orixas, mesmo que em
muitos momentos o significado linguistico e a propria pratica tenha se modificado no decorrer

dos anos, do processo de resisténcia e conservacdo desta cultura frente a mistura dos povos
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durante o periodo de escravizagdo e tendo o sincretismo religioso como pratica para disfargar
as crencas africanas frente ao colonizador. (AKINRULI, 2022) (NEQUES, 2022)

Conforme aponta Diih Neques, as rezas possuem toques especificos sobre os
quais sdo cantadas, mas existem variagdes entre a pratica de cada Alabé, terreiro e nagao.
Mesmo com as diferengas, existe uma pratica comum a grande parte da religido do Batuque
de nagdo Ijexa, e ¢ esta pratica comum que principalmente me interessa nesta dissertacao.

Conforme ja foi mencionado, usei como ponto de partida e em conjunto com as
aulas, o album de Diith Neques, intitulado Aluja, disponivel nas plataformas de streaming

como Spotify, Youtube, Deezer, etc. Disponibilizo alguns dos links abaixo:

Spotify Youtube
https://spoti.fi/3Ak1Fc0 https://bit.ly/3bOtkIV
n
[m]:: 53 [m]
[ o

[=]~

O album esta organizado na mesma ordem em que os orixas sao cultuados, porém
as rezas e sua ordem de apresentagdo em cada toque, foram escolhidas pelo musico com base
em necessidades estéticas musicais para o album. O tempo das rezas também foi modificado,
para que resultasse em uma organiza¢ao semelhante a outros CDs comerciais, com a maior
parte das faixas com tempo aproximado de 3 ou 4 minutos. Em um contexto de pratica
religiosa, as rezas podem ser repetidas por um nimero maior de vezes, a depender das
necessidades do culto.

Conforme mencionado anteriormente, todas as faixas>® do album foram cedidas a

mim pelo musico, para que pudesse fazer as andlises e gerar materiais de dudio necessarios

8 As faixas ja editadas e finalizadas, e também o material contendo todas as gravacgdes de cada instrumento por
faixa antes da edicdo.


https://spoti.fi/3Ak1Fc0
https://bit.ly/3bOtkIV
https://spoti.fi/3Ak1Fc0
https://bit.ly/3bOtkIV
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para esta dissertagdo. Desse modo, foi possivel observar cada detalhe em cada instrumento,
bem como o uso do auxilio visual do som gravado como um recurso para analise de ataques
ritmicos através do software de gravacdo. Ter acesso aos instrumentos em separado foi um
grande facilitador, tanto nas andlises quanto nas transcrigdes, pois em um contexto de
gravacdo do ambiente em uma pratica religiosa, os microfones misturariam os detalhes da
pratica de cada instrumento, dificultando as anélises. Assim, para cada toque analisado, eu
também disponibilizo uma versdo do tambor Ili em separado e uma versdo com o tambor Il
e 0 Agé€, bem como uma versao de cada canto adaptado para a audicdo. No capitulo 11, ¢
possivel encontrar a transcrigdo completa dos toques e rezas utilizados para esta dissertagdo.
Cada reza foi identificada por um numeral, pois segundo os estudos com Diih Neques, nao

possuem nomes como musicas. Sendo assim, utilizei uma numeragao para me referir as rezas.
7.1 DIFERENCIACAO ENTRE OS TOQUES

A primeira aproximagdo com os toques se deu através das aulas com Diih Neques,
onde fomos faixa por faixa analisando cada toque, tomando um conhecimento geral dos
toques envolvidos nesta pratica. Esta primeira andlise, gerou uma observacdo bastante
superficial sobre cada um deles, mas necessaria para o entendimento das dimensdes que
envolvia este trabalho. Havia uma semelhanca entre os toques de modo geral, que me
preocupava no processo de estudo e transcricdo. Porém, a medida que o estudo avangava, eu
percebia que gradativamente a semelhanga entre os toques diminuia, pois a minha capacidade
de estar atento aos detalhes que os diferenciam aumentou.

Em comparagdo com a musica que pude estudar com Idowa Akinrdli, tanto nas
aulas com a demonstracdo de falas dos tambores, quanto na minha experiéncia pratica de
estudar e tocar com ele desde meados de 2012, posso observar que na pratica da musica feita
por Diih, os toques Aberto, Palma e Tapa, no tambor I, ndo sdo tdo definidos quanto na
musica praticada por falantes da lingua Yorubd. Pressuponho que esta diferenca estd ndo na
capacidade técnica dos instrumentistas, ou de limitacdes do instrumento, mas na sua relacao
com a linguagem e a definicdo de suas alturas. Na pratica destes toques executados por
musicos nao falantes da lingua, existem variacdes dos toques e alteragdes de acento entre cada
Alabé, modificando a sonoridade entre as técnicas, situacdo que, para estes praticantes,
representa apenas detalhes do toque e diferencas de sotaque, mas para falantes do Yorubd
como Idowa Arinrali, uma mudanga sutil pode significar a fala de palavras erradas. Fazendo

uma analogia com cantar em sua lingua materna, desde que vocé conheca as palavras que esta
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cantando e seus significados, vocé ndo conseguiria cantar as palavras pela metade por
exemplo, ou utilizar uma palavra que nao faz sentido no contexto. Portanto, exatamente como
acontece com musicos falantes do Yorubd tocando tambores como falas, existem erros que
nao seriam cometidos por conta deste entendimento da lingua.

De qualquer modo, a diferenciagdo entre os toques foi se tornando cada vez mais
clara a medida que eu me aproximava desta linguagem musical, o que somado a analise dos

instrumentos em separado e as aulas, possibilitaram a transcri¢do do material.
7.2 SOTAQUE DO BATUQUE

Quando ouvimos a palavra clave, de modo geral lembramos da sonoridade de um
agogd como no candomblé, ou de um cowbell como na musica cubana, porém na pratica do
Batuque de nagdo Ijexd ndo ha o uso desse instrumento, a menos que seja fundido com a
pratica da nagdo Jéje. Para Idowa Akinruli, ¢ comum que instrumentos agudos fagam as
células que consideramos “claves” para que sejam ouvidas facilmente dentro da textura
musical. Agogo para Idow( Akinrdli, tem o mesmo significado de “clave”, além da palavra
literalmente significar tempo. Como o Batuque ndo tem este instrumento em sua textura
ritmica, me perguntei qual seria o entendimento de Diih Neques para o termo clave, e qual
instrumento faria este papel no Batuque. Para Diith Neques, a clave, “ou o que da o norte para
a pratica” (NEQUES, 2022), ¢ o proprio tambor 14, ele que comunica e define qual toque esta
sendo tocado, utilizando para isso a referéncia nas notas graves, ao contrario das outras
praticas. No candomblé, além do agogd que € responsavel por manter o elemento ritmico da
clave, os tambores L.é e Rumpi, sdo responsaveis pelo preenchimento da textura ritmica da
clave, e o Rum, o instrumento mais grave, fica livre para variar, ou para falar conforme
relatou Idowt Akinrali. No Batuque, hd apenas um tambor que ¢, ao mesmo tempo,
responsavel pela clave (toques graves considerados por Diih), pelo o preenchimento, através
da constante alternancia das maos presente na pratica do I, e pelas variagdes, com frases
improvisadas ou falas, e desse modo, o Alabé precisa alternar entre todas estas funcdes
durante a pratica.

As rezas sdo entoadas pelo proprio Alabé enquanto toca o I1u e os participantes do
culto respondem em coro, onde algumas vezes esta resposta ¢ igual a parte do Alabé e, em
outras, possui uma melodia e uma ritmica independente entre as duas partes. Normalmente ¢

durante a resposta do coro que o Alabé faz as variagdes dos toques e as improvisagoes.



104

Durante o processo de aprendizado com Diih Neques, o preenchimento com notas
fantasmas através da alternancia das maos no tambor era deixado de fora até que os demais
acentos e notas estivessem definidos e, s6 depois, o preenchimento era ensinado e apontado
como parte do sotaque. Durante as aulas, as notas fantasmas eram tocadas por Diih com uma
dindmica bem baixa, diferenciando-se bastante das notas Abertas e dos Tapas. Porém, a partir
da observacao nas gravacdes e na oportunidade que tive de ir em um culto junto com Diih
Neques, estas notas sdo tocadas com maior dindmica na sua pratica ritualistica, soando
realmente como um grande preenchimento sonoro constante.

Outra caracteristica interessante no sotaque do Batuque esté relacionada ao tempo
elastico que varia entre uma subdivisdo binaria e ternaria entre os pulsos do mesmo toque,
trazendo a sensacao de elasticidade ritmica, conforme Hernandez mencionou em seu livro, no
qual observa ainda que algumas das notas podem cair em algum lugar indefinido ou entre os
tempos. (HERNANDEZ, 2000) Abaixo, relato duas experiéncias que me fizeram refletir
sobre a presencga da elasticidade ritmica presente nos toques do Batuque.

Em 12 de maio de 2022, Hernandez veio ao Rio Grande do Sul para um workshop
em Bento Gongalves, uma pequena cidade da serra gatcha, contando com a participagdo do
baterista Kiko Freitas. Eu fui com a inteng¢ao de questionar os aspectos da elasticidade em seu
ponto de vista, mas infelizmente nio tive a oportunidade de perguntar. De qualquer modo,
pude observar o musico em sua performance e nos momentos que ensinou a pratica de estudo
das claves na musica cubana. Este momento do workshop foi bastante focado na elaboragao
das divisoes ritmicas sob as duas perceptivas: 1) derivada da divisdo ternaria; e 2) derivada da
divisdo bindria. Para esta demonstragdo, o musico sentou bem na frente do palco, apenas com
a caixa da bateria ¢ o microfone, e demonstrou a mesma célula ritmica da clave chamada
“Son”, como a possibilidade de ser derivada das duas subdivisdes. Depois demonstrou todas
as possibilidades de transitar entre cada uma delas, alternando entre as divisdes binarias e
ternarias e entre os pulsos, demonstrando o que se refere a elasticidade abordada em seu livro.

Em outra experiéncia durante o més de junho de 2022, em um workshop apenas
de Kiko Freitas, na cidade de Nova Prata, também na serra gatcha, tive a oportunidade de
perguntar sobre a elasticidade ritmica. Kiko Freitas ¢ reconhecido internacionalmente como
um dos melhores bateristas de world music pela revista Modern Drummer, e pesquisador de
c¢lulas da musica brasileira. Primeiro, perguntei se ele conhecia este conceito de elasticidade
apresentado por Hernandez em seu livro e, segundo se ele poderia falar sobre como entende a

elasticidade da musica brasileira e de que modo esta pode se desfazer, enquanto elasticidade e
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se transformar em um erro. Ele me respondeu que estava familiarizado com o conceito e
pensava que era justamente a alternancia que Hernandez tratou no workshop que dava a
sensacdo de elasticidade, pois ela desfaz a rigidez e a clareza do entendimento da subdivisdo
ritmica por parte do ouvinte. E quanto ao limite dessa elasticidade, ele pensa que o importante
¢ que, ao voltar desse momento de elasticidade ritmica, o retorno esteja em sincronia com o
proximo acento ritmico, de modo que esse eldstico tensionaria ou relaxaria entre os pulsos,
mas em algum momento voltaria correta e precisamente a um dos acentos ritmicos.

Percebi esta caracteristica de elasticidade presente em varios dos ritmos que
estudei no Batuque, resultando em uma sonoridade particular devido as alternancias e
sobreposi¢des de subdivisdes binarias e ternarias entre pulsos do compasso. Assim, as frases
musicais expressas nas variacdes dos tambores e melodias vocais, transitam livremente entre

ambas as subdivisodes.

7.3  TOQUES E REZAS ADAPTADOS PARA AGOGO

Durante o processo de estudo com Diih Neques, tive a oportunidade de observar
os seguintes toques: Aluja Agogo, Aluja Aganju, Agueredé, Congo, Jéje, Toboriné, Oriodan,
Agueré, Aré, Ekobare, Grefé, Odan, Olokurijé, Adarun, Oma, Onipagodd, Dalona e Obomoré,
totalizando o numero de 18 toques diferentes contidos no album Aluja, de Diih Neques. Diih,
relata que estes ndo sdo todos os toques do Batuque, mas acredita que sdo toques de grande
representatividade entre os Alab&s. Cada um destes toques apresenta um conjunto que totaliza
mais de 100 rezas apresentadas no album, sendo estas apenas um pequeno fragmento das
rezas existentes na sua pratica. (NEQUES, 2022)

O processo de transcrigdo, analise e adaptagdo de todo este material a partir dos
procedimentos elaborados no capitulo 5 seria impossivel se considerarmos o curto periodo
desta dissertacdo. Desse modo, foi necessdrio me concentrar em apenas uma faixa e a
elabora¢do do produto de estudos de guitarra a partir de apenas um toque com o intuito de
preservar a dedicagdo e a profundidade que desejo alcancar. Escolhi a primeira faixa do
album, Faixa 1 — Bar4, como ponto de partida deste vasto material.

Apresento abaixo a transcricdo da faixa com os dois toques presentes nela,
detalhando questdes de sotaque, variagdes, rezas, e realizando a primeira etapa de adaptagdes
de todos os elementos para o agogd, gerando claves, matéria prima para as adaptagdes na

guitarra.
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7.3.1 Faixa 1 - Bara — Toque Aré

O ritmo Aré esta contido desde o inicio da faixa até o minuto 00:02:23 da faixa
intitulada Bara, presente no album de Diih Neques. Apds esse tempo, o ritmo muda para o
toque Ekobare, também encontrado com o nome de Eko Bari. Abaixo, temos recortes desses
ritmos com o0s instrumentos que o compdem, juntos e separadamente, utilizados para as
analises e estudos desta pesquisa. Esses recortes foram criados a partir dos arquivos de

gravacao do album disponibilizados pelo artista para este trabalho.

Aré — Il e Age Aré — apenas Ilu

https://bit.ly/arecompleto https://bit.ly/areapenasilu

ol

Aré — apenas Agé Ekobare — Il e Agé

https://bit.ly/areapenasage https://bit.ly/ekobarecompleto

Ekobare — apenas Ilu Ekobare — apenas Agé


https://bit.ly/arecompleto
https://bit.ly/areapenasilu
https://bit.ly/areapenasage
https://bit.ly/ekobarecompleto
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https://bit.ly/ekobareapenasilu https://bit.ly/ekobareapenasage

O toque Aré, ao contrario da observa¢do quanto ao sotaque no item anterior, ¢ um
dos toques no Batuque que utiliza apenas a divisdo bindria, ou seja, todas as divisdes sao
derivadas da colcheia. Na Figura 39, ¢ possivel ver a transcri¢ao do ritmo base do toque Aré
tocado pelo Ilu e pelo Agé, bem como a adaptacdo para o agogd em 3 alturas, seguindo os
critérios discorridos no item 5.2. Considero ritmo base a estrutura basica do toque sobre a
qual ocorrem as variacdes. Podem também ser observadas as notas fantasma, utilizadas como
preenchimento do toque como fator que refor¢a a unidade binaria utilizada. Esta transcri¢ao
apresenta também a manulacdo alternada das maos, onde D representa o toque com a mao

direita, e E representa o toque com a mao esquerda.

J=100
-
Ageé H 4 -J j j .J -j i ‘[ .] 3 -J .j j
> > > >
Ila H "!: 7 77 o 7 S
" D E D E D E D E D E D D E D E
Adapt. P J j . J\E ! j .
Agogo H—z E L4 (4 L

Figura 39: Transcrigdo da textura do ritmo base do toque Aré e adaptagdo para o agogo.

As proximas figuras sdo transcricdes das variagdes contidas na faixa Bard,
contendo o tempo de onde foram retiradas e a adaptagdo destas para o agogd. Todas as
transcrigdes estdo sem a sinalizagdo de manulagdo, tendo em vista que o foco da pesquisa nao

¢ o ensino do tambor Ilu. Portanto, dei énfase a sua adaptagdo para o agogd em 3 alturas.


https://bit.ly/ekobareapenasilu
https://bit.ly/ekobareapenasage
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Aré - variacao 1 Ilu

Retirado das analises durante as aulas e comparando o toque ensinado e o que percebo na audicéao.

Ageé /H vJ -j j v‘l v] j v‘| -j j v‘| vj j
Ila H— J . 1 f 1 .J . ] 2 J [ [ 4 [ 4
Adapt. | L] ] . J\E : ] )
Agogo b E [ 4 & -

Figura 40: Aré transcri¢do da variagdo 1 do Ilu.

A variagdo 1 do Ilu, presente na Figura 40, foi retirada da andlise do toque
apresentado nas aulas com Diih Neques e também pode ser observada em varios momentos na
audicao da faixa gravada. O tapa na segunda semicolcheia do pulso 1 ndo é considerado por
Diih Neques como parte fixa do toque, mesmo que pareca ser muito recorrente na audigao.
Desse modo, prefiro considerar como uma variagdo, mesmo que bem recorrente na minha
observagao, e manter a forma considerada por ele como ritmo base.

Abaixo apresento as demais variagdes, € suas respectivas adaptagdes para o agogd

em 3 alturas, cuja transcri¢ao completa esta disponivel no capitulo 11.

Aré - variacao 2 Ila

Retirado do compasso 15 da transcrigéo.

Ageé H——eo o o o o o o o ] o o o
> > > >
Ila H [ [ 4 [ 4 L4 [ 4 [ [ [ L4
N
Adapt. H | | | I I I | 1
Agogo b [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 [ 4 L4 [ 4

Figura 41: Aré transcri¢do da variagdo 2 do Ilu.
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Aré - variacao 3 Ilu

Retirado do compasso 16 da transcricao.

Agé T 'J .] j .‘[ .] j .-[ .] j .-[ .j j

L1 0 3

Ila

Adapt.
Agogo

|

EI‘ ——

J J T

Figura 42: Aré transcrigdo da variagdo 3 do Ilu.

Aré - variacao 4 Ila

Retirado do compasso 44 da transcrigao.

Agé if .J -j j .‘| .j j .J v] j .‘| .] j

) . % e e S B !

Ila H
N
Adapt 1 I T T T T i T i 1 1
Agogo w L L L J L L L4 L4 L L4

Figura 43: Aré transcrig¢@o da variagao 4 do Ilu.

As Rezas, também adaptadas para agogod, foram transcritas da mesma faixa 1 —
Bar4, durante o toque Aré. Sendo que a gravacao nao utilizou instrumentos harménicos como
referéncia para a afinagdo, assim como ocorre na pratica religiosa, alguns momentos da
gravacao ocorrem pequenas alteragdes na tonalidade que foram ignoradas na transcricao.

Abaixo na Figura 44, referente a primeira reza da faixa Bard de Diih Neques, ¢
possivel observar a letra da reza em Yorubd, conforme disponibilizada por Diih junto ao
album Aluja e a respectiva identificagio observada por Idowu Akinrdli na lingua tradicional
Yoruba. Interessante observar que com exce¢do da palavra “abanada”, que no entendimento
de Idowu Akinrali, seria “apanada”, as palavras sio as mesmas porém sem o uso de nenhum
acento tradicional. Ndo utilizar os acentos na lingua Yoruba impossibilita o seu entendimento

pois palavras iguais com diferentes acentua¢des, podem ter significados completamente
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diferentes. Conforme demonstrado anteriormente na Figura 33 e Figura 34, a melodia
adaptada para o agogd se modificaria se transcrita conforme a acentuagao Yoruba, desse
modo, mesmo com as analises da lingua tradicional, mantive a adaptagdo a partir da melodia
cantada no Rio Grande do Sul.

Cada uma das rezas ¢ composta pelo canto do Alabé e pelo coro de resposta,
conforme a pratica ritualistica, na qual o Alabé entoa a parte principal do canto, € os
participantes do ritual respondem, ora com a mesma letra e melodia que o Alabé, como na
reza 1, ora com outra letra e melodia, como nas rezas 2, 3,4, 5,61 e 6 II.

Seguem abaixo também as transcricdes das rezas: Reza 2, Figura 46, reza 3,
Figura 47, reza 4, Figura 48, reza 5, Figura 49 e reza 6 em duas partes, parte II, Figura 50 e
parte I, Figura 51. A reza 6 est4 ordenada como aparece na faixa contida no album, porém, em
uma situacdo de culto, Dith Neques informa que as partes da reza seriam cantadas na ordem
inversa, parte I e II. Ele informa que inverteu as partes apenas por uma questdo estética na

gravacao da faixa.



Bara rezal

Voz
Alagbé — | I
' —_—
E-xuo0o-ma-xi-re E ba - ra E-xu a-ba-na-
-su 6-ma-si ~-re E - lég [- bd-ra E-su a-pa-na-
Coro — —
3 = 13 .
S —
Adapt.
Agogo
0
Voz 0 i T | I == =]
Alagbé 1 | | | P_
g —_— —_ —_  S— Y
da___ 0 - ma - xi - re E leg | ba - ra E - xu a - ba-na - da
da____ 6 - ma - si - re E - lég { ba - ra - su a - pa-na - da
0
Coro % - -
l :’“ﬁ J m - j | | b ﬁ | | I I |
L4 [ L4 L4 L L4
Adapt.
Agogo
3] - -
0
Voz 4 - -
Alagbe | &
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lo}
COI‘O 17 4 I 1 | . ;j_lb Sf 7 1 1 1
g r — — — ——
O - ma-xi-re E leg ba - ra E-xu a - ba-na-
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| :’u - -
Adapt.
= s B R o e e s B
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Figura 44: Transcrigdo da Reza 1, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:00:14, disponivel no link
https://youtu.be/Etko3imObeM?t=10.



https://youtu.be/Etko3imObeM?t=10
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Voz 0 -
Alagbé %
o)
Coro | 1 1 1 = F_
g — — — —
da o-ma-xi-re E leg | ba - ra E - xu a - ba-na - da
da____ 6 - ma - si - re E - lég { bad - ra E - su a - pa-na - da
7
H - -
Adapt.
Agogo j
:.‘ﬁ m Jj = [ T *f h T T T [ T -
[ [ T L4 L4 [ [

Figura 45: Continuacdo, transcri¢do da Reza 1, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:00:14.

Bara reza 2

VOZ 2 o r 2 -
Alaghé - E' €
E-xu A-de-mi xé-xé mi-i
|
- I V)
Coro he e 1 P #® o #o
1 1 1 L —— 1
a-da-gui bi xé xé miré
ol T l. I. T T b
o L4 L4 L4
Adant J i R :
Agogo
o o
el 7 1 1 r .l
Voz I — 7
A o L S
Alagbé 1 T =  e— i ! i
E-xu A -de-mi xé-xé mi-ré
H
)" A - 1
Coro — o
1 1
a-da-gui bi xé xé& mi-ré
Y, - Py Py
mi i T f { | 1 -
i L4 L4 L4
Adapt. E"'J u
Agogo ,T
e o .
- h 1 1 T T
3‘ E E r 4 L4

Figura 46:. Transcri¢do da Reza 2, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:00:56, disponivel no
link https://youtu.be/Etko3imObeM ?t=56.
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Bara reza 3

Fa) —" I
Voz 1 ! i —
Alagbé J
Ja - la - na fun wa
N
A -
Coro §
Ja - la - na fun
Y, - Py - Py
rH ;1 V E f f f
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o
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Figura 47: Transcri¢@o da Reza 3, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:01:11, disponivel no link
https://youtu.be/Etko3imObeM?t=71.
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Bara reza 4
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* Apesar da melodia cantada na transcri¢do da performance contida no album ser diferente, nas
entrevistas, Diih preferiu manter a escrita melodica desta forma, entendendo que a forma da

performance gravada no album como uma forma de variagao.

https://youtu.be/Etko3imObeM?t=82.
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Figura 48: Transcri¢@o da Reza 4, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:01:22, disponivel no link


https://youtu.be/Etko3imObeM?t=82
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Bara reza 5

Voz
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Agogo
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Figura 49: Transcri¢do da Reza 5, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:01:33.
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Bara reza 6 - parte 11
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Figura 50: Transcri¢@o da Reza 6 - parte 11, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:01:53,
disponivel no link https://youtu.be/Etko3imObeM?t=113.



https://youtu.be/Etko3imObeM?t=113

Bara reza 6 - parte I
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Figura 51: Transcri¢do da Reza 6 - parte I, parte da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:02:01,
disponivel no link https://youtu.be/Etko3imObeM?t=121.
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Apbs a apresentagdo destas seis rezas, o toque muda para Ekobare para a
apresentacao da ultima reza desta faixa. Diih informa que € comum ocorrer a troca de toques

durante a pratica ritualista de uma reza para a outra sem interrup¢ao.

7.3.2 Faixa 1 — Bara — Toque Ekobare

O toque Ekobare comeca a ser tocado na faixa Bard a partir do minuto 00:02:23,

disponivel no link https://youtu.be/Etko3imObeM?t=143, através da variagdo 1, transcrita na

Figura 52, até estabilizar no toque base presente na Figura 53.

Ekobare - variacao 1

Retirado do compasso 84 da transcrigao.

Agé o . . o o o . . o - o o
> > > >
I H 7 o7 o7 o7 o7 o7 o7

Adapt. H—o . . If—
Agogo e = L4

Figura 52: Ekobare transcri¢do da variacao 1.

Abaixo na Figura 53, temos a transcrigdo aproximada do toque Ekobare, escrito
apenas em uma divisdo bindria. Percebo neste toque uma caracteristica de desestabilizacdo da
subdivisdo ritmica, ficando entre uma divisdo binaria e ternaria. Esta caracteristica, pode ser
observada em varios momentos da mesma faixa, bem como em outras faixas que utilizam o
mesmo toque. Pude também comparar a gravagao de Diih com o outro Alabé que participou
do album, Roger Olanyan, mostrando caracteristica semelhante e recorrente nas amostras

observadas.


https://youtu.be/Etko3imObeM?t=143
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Figura 53: Transcrig@o do ritmo base do toque Ekobare ou Eko Bari.

Em dialogo com a ideia de tomar a escrita como uma referéncia para a pratica e de
que a escrita destes microrritmicos seriam um esfor¢o desnecessario, tendo em vista ainda a
necessidade da absorc¢do destas informagdes relativas ao sotaque e pequenos deslocamentos
através da vivéncia pratica, transmissdo oral e da audicdo destas musicas. (HERNANDEZ,
2000) (LEITE, 2017b) (CARDOSO, 2006), considero a Figura 53, como a melhor forma de
transmitir este toque. De qualquer modo, discorrerei abaixo sobre as andlises feitas a partir
desta observagdo deste deslocamento, procurando escrever o tempo elastico encontrado no
toque.

Abaixo, na Figura 54, contendo a anélise grafica do toque Ekobare através de uma
imagem do audio no software Logic Pro X, ¢ possivel observar linhas marcando as divisdes e
as subdivisdes em uma amostra de um compasso deste toque. Para esta analise, foi separado
um ciclo do toque com quatro pulsos e este recorte foi considerado um compasso. Com
auxilio da grade de subdivisdes do software de gravagao, foi marcado sobre este compasso as
subdivisdes ternarias e bindrias para que possamos observar as regularidades dos pulsos e das
subdivisdes. Marcado com a linha vermelha e mais comprida, temos as divisdes dos pulsos, €
com as linhas mais curtas, em amarelo, as subdivisdes ternaria ¢ binaria. O mesmo audio foi

marcado com as derivacdes ternaria (figura superior) e bindria (figura inferior).
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Divisao terndria

1.1 2.1 3.1 4.1

Tamborl.06.02p 2 O

Divisdo binaria

1 1213 14 2! 22 23 24 3! 3.2 33 34 41 42 43 44

TamborL.0$.02982 C

Figura 54: Analise grafica do audio do toque Ekobare através do software de gravagio e edicdo Logic Pro X.

Algumas questdes importantes para se destacar quanto a andlise destes graficos.
Primeiro é que mesmo em uma pratica com o uso do metronomo, existe uma margem de
variagdo que naturalmente ocorre, adiantando e atrasando os ataques em relagdo as
subdivisdes. Nao estamos analisando esta variagdo, mas o quanto estes ataques parecem estar
proximos das subdivisdes terndrias ou bindrias. Segundo ¢ que este dudio foi retirado de uma
gravacdo onde dois tambores tocaram em conjunto, cada qual com o seu microfone
individual, mas mesmo que estejamos analisando o dudio do microfone que estava
direcionado para apenas um tambor, existem vibragdes que estdo no ambiente e sendo
captadas pelos microfones de ambos os tambores. Terceiro ¢ que a analise destes graficos de
transientes, ou seja, 0s picos repentinos que representam o aumento brusco de amplitude do
som na gravagao, tendem a possuir formas diferentes entre as notas graves e agudas, sendo
mais claramente definidos em notas agudas do tambor com sons de "Tapa" e menos definidos

em notas graves como sons "Aberto," sendo a ressonancia do som grave de ciclos mais
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espacados e podendo iniciar a ressondncia da nota um pouco atrasada em relacdo ao seu
ataque e este ciclo se manter em ressonancia apds o primeiro ataque, diferente do som agudo
que ¢ apenas uma batida e a perda de for¢a. E quarto, instrumentos de percussdo como o Ilu,
que possuem peles nas duas extremidades, o uso de pele animal e um sistema de afinagdo com
cordas tensionadas manualmente, tém um grande conjunto de harmonicos e ressonancias que
fazem a sua representagao grafica mais difusa do que se estivéssemos analisando instrumentos
como bateria, conga, ou demais instrumentos com uma padronizacdo das peles e
modernizacao dos sistemas de afinagao.

Quanto as coincidéncias com as subdivisdes ternarias demonstradas pela Figura
54, podemos observar que no primeiro pulso, assinalado com a letra “A”, contendo trés
ataques mais aparentes, ¢ possivel observar uma coincidéncia do ultimo ataque com a
subdivisao 1.3.

No segundo pulso, com dois ataques aparentes e dois de menor amplitude e menos
definidos pelo grafico, podemos observar assinalada com a letra “B”, o tltimo ataque que
parece coincidir mais com a subdivisdo 2.3 da divisdo ternaria do que com as subdivisdes 2.3
e 2.4 da bindaria, apesar de parecer um pouco adiantada em relagdo ao andamento. Estou
considerando como o ataque desta nota o primeiro transiente apos o ataque forte, onde inicia-
se um novo grupo grafico com formatos semelhantes e que gradativamente perdem a forga ao
longo do tempo. Podem parecer multiplos ataques em decorréncia da ressonancia da pele, mas
ouvindo ponto a ponto através do software de gravacgdo percebe-se que ela possui apenas um
ataque que graficamente formam varios ciclos de vibragao.

No terceiro pulso, com quatro ataques, trés dos quais sdo mais evidentes, o tltimo
ataque, assinalado com a letra “C”, coincide com a subdivisdo ternaria 3.3 apesar de parecer
um pouco atrasado em relagdo a ela. Também poderiamos considerar que coincide com a
subdivisao 3.4 se o interpretarmos como um pouco adiantado em relagdo a divisao binaria. No
entanto, se observarmos uma instabilidade no andamento entre o terceiro e o quarto pulsos e
ajustarmos os pontos “C” e “E” adiantando-os na mesma proporcao, posicionando o ataque do
quarto pulso precisamente sobre a marca do metronomo, a subdivisdo “C” estaria mais
alinhada com a subdivisao ternaria, e fora de sincronia com a sua equivalente binaria. Esse
procedimento ¢ comumente utilizado em ambientes de gravacdo de estidio, onde ao ajustar os
principais pontos de divisdo para coincidirem com o pulso, as outras subdivisdes se ajustam

naturalmente.
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No quarto pulso, com quatro ataques, dos quais trés sdo mais aparentes, o ultimo
ataque assinalado com a letra “D”, parece coincidir mais com a subdivisdo ternaria 4.3, apesar
de um pouco adiantado, do que se o compararmos com a 4.4 da divisdo binaria para este
ataque, que também possui um grafico mais indefinido e parecendo multiplos ataques, estou
considerando como o seu inicio o primeiro ponto apds o ataque mais aparente anterior a este.
Esta observacdo também estd apoiada na audigdo ponto a ponto através do software de
gravagao.

Examinando agora as concordancias com a divisao binaria. No primeiro pulso,
assinalado com a letra “F”, podemos notar que o segundo ataque parece coincidir mais com a
subdivisdo 1.2 da divisdo bindria do que com a subdivisdo 1.2 da ternaria. No segundo pulso,
o terceiro ataque assinalado com a letra “G”, parece estar mais alinhado com a subdivisdo 2.3
da divisdo bindria do que com as subdivisdes 2.2 e¢ 2.3 da terndria. No terceiro pulso,
assinalado com a letra “H”, o terceiro ataque parece mais alinhado com a subdivisdo 3.3 da
divisdo binaria do que com as subdivisdes 3.2 e 3.3 da divisdo ternaria. No quarto pulso, o
terceiro ataque, assinalado com a letra “I”, também parece coincidir mais com a subdivisao
4.3 da divisao binaria do que com as subdivisdes 4.2 ¢ 4.3 da divisdo ternaria.

Esta andlise demonstra a elasticidade contida em cada um dos pulsos deste toque,
de modo que poderiamos dizer que cada pulso tem parte da divisdo binaria e parte da divisao
ternaria, ou ainda que a malha ritmica por tras deste toque ¢ fruto da sobreposicao das duas
figuras provenientes das duas subdivisdes simultdneas. Esta caracteristica faz com que a
leitura da transcrigdo na Figura 53, necessite de uma leitura mais relaxada a cada final de
pulso, pois se esta for lida completamente a tempo, ndo soara conforme a pratica.

Abaixo, na Figura 55, apresento uma proposta de escrita desta elasticidade ritmica
com as aproximagoes das divisdes bindria e terndria observadas e descritas sobre a Figura 54.
Esta proposta de escrita torna a leitura mais dificil de ser interpretada, porém, também

demonstra com mais precisdo o fendmeno de elasticidade ritmica presente neste toque.
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Figura 55: Proposta de escrita do ritmo Ekobare buscando representar a elasticidade ritmica.

Mesmo com esta possibilidade de escrita, ainda acredito que a escrita simplificada
apresentada na Figura 53, reflete a melhor forma de apresentar o toque com as informagdes
necessarias para que este seja compreendido em conjunto com o suporte da vivéncia ou de
audios gravados com a performance.

Abaixo, apresento as variacdes encontradas na faixa Bara para este toque.

Ekobare - variacao 2

Retirado do compasso 86 da transcrigéo.

-
PR TP I s H IS s H IS s H S v B
T o T 7
Nu |- 7 o7 o7 7 o7 o7 [

N

Agogo = = [ [ 4

Figura 56: Ekobare transcri¢do da variacao 2.



124

Ekobare - variacao 3

Retirado do compasso 94 da transcricao.

IlﬁﬂJ.,f../E./E’Jccccj-/E

Adapt.
Agogo

Figura 57: Ekobare transcrigdo da variacao 3.

Ekobare - variacao 4 (final)

Retirado do compasso 98 da transcrigao.

Final Diih
i |HH—e—~ oo o 7 o o o o o o o 7 v

N

Adapt. _— e W p—

Agogo T E r ) & & ) [ o # & L4

Figura 58: Ekobare transcrigdo da variagdo 4.

Assim como no toque Aré, apresento abaixo a reza que ¢ cantada sobre o toque
Ekobare na faixa Bard de Diih Neques. Nesta transcricdo também podem ser observadas as
caracteristicas de desestabiliza¢do da figura bindria e ternéria, ou da possivel sobreposicao das
duas subdivisdes. Na primeira aproximagao e transcricado que fiz desta reza, assim como no
toque, utilizei apenas figuras derivadas da subdivisdo bindria, porém durante as revisdes com
Diih Neques, estas eram consideradas erradas. Depois de algumas conversas com Diih, onde
ele cantava a reza apenas com o pulso, pude perceber que muitas das figuras eram tercinas.
Assim, recorrendo a analise grafica das vozes e a revisdao ponto a ponto com Diih, refiz toda a

transcricdo. Ha de se considerar que, o ataque ritmico de uma voz normalmente ndo ¢ tao
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claro quanto o ataque de um tambor, desse modo alguns pontos podem parecer mais
imprecisos na pratica. Caso que pode ser observado nas células ritmicas referentes ao quarto
pulso de cada compasso onde ha a letra “Alalupaw6”, ndo parecendo ser precisamente uma
tercina assim como no toque, podendo desse modo também derivar de uma sobreposicao das
duas células, conforme demonstrado na analise da Figura 54. Outro ponto de sobreposicao das

(13

subdivisdes pode ser percebido entre a voz do Alabé e do coro, nas palavras “...gema”,

presente no coro e, “barun...”, na voz do Alabé, em varios pontos da reza.
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Figura 59: Transcrigdo da reza 7 da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:02:23.
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Figura 60: Continua¢do da transcrigdo da reza 7 da faixa Bara de Diih Neques com inicio em 00:02:23,

9 L. ™ o - o 1 1 1 1| 1 1 1|
¥ L2 duaf = HF = 1 ¥ 1| | 1 1| | T
L. > & I 1 hod 1] vy r &+ ‘ ‘ ‘
@ . d = ’V I } 'V L D - %
w—]—] -3 L—3—
3
Ba-ra E -leg Ba - ra Ba Ba-run - a - la-lu-pa -
A —3— —3—
)" A N P — 1 1| N e — I I
¥ IR I T 1 1 ¥ ¥ IA) 1 1 1 T ¥
I — . —T m— s €
ALl ALl
A-lu-pa-ge - ma A-lu-pa-ge - ma
3
- —3—
o ) > P} ) -  — >
:" 1 - W 1 1 1) | I h -
L g [ 5
3
> N >
= p:',\.} t r ¢ ¢ vzl\.} E r ¢
A 3 3 3 3
)" 4 1 1 ! | 1 I 1 1 ! I 1 I |
1 I 1 1 1 I I 1 1 I T T 1
0‘:1 &+ ‘ ‘ ‘ ﬂd =I Ty ‘ ‘ ‘
o 3 o 3+
@ n T
wo Ba-run - a-la-lu-pa 4 wo Ba-run - a - la-1lu-pa-
A —3— —3—
1’ A N | — I I N [ —
r ] 1Y 1 T I T r ] ¥ 1Y 1 T

| 108
[ 188
i

N N N
= A ¢ S
A —3— 3 3 —3— 3 3
N T 1 | I I N I I 1| I I |
IAY 1 | 1 | IR 1 1 I | )
Ol K. 7=y
fo
I AL oW
ge - ma Ba-run -a-la-lu-pa | ge-ma Barun-a-la-lu-pa 4| wo
A —3 —3
)" A N | — T 1 N | m— | I 1|
r 2 I - I 1 I r i r 2 N1 1 1 1 r i . LI
o L — :
o s
A-lu-pa-ge - ma A-lu-pa-ge - ma
Mmoo N [ . !
| L& 4 L | L A o
3 3
Ei 2 T e 2 T e i -
~ P L N/

disponivel no link https://youtu.be/Etko3imObeM?t=143.
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8 PRODUTO: E-BOOK COM EXERCICIOS PARA GUITARRA

Todo o material deste produto foi elaborado a partir das adaptagdes para o agogd
do toque Aré, e o conjunto de rezas cantadas sobre ele, presentes na faixa Bara, do album
Aluja de Diih Neques. O tratamento das claves seguiu os procedimentos descritos nos itens:
53,54e5.5.

Com base nestas linhas de agogd, agora entdo consideradas como claves, foram

feitas as adaptagdes para a guitarra.
8.1 CLAVES DO TOQUE ARE E SUAS REZAS

Abaixo retino as adaptagdes feitas para o agogd, a partir do toque Aré,
considerado como Clave Principal, sobre a qual todas as outras podem ser sobrepostas, e as
suas duas varia¢des, gerando um total de 3 claves a serem utilizadas nas adaptacdes para a

guitarra.

Toque Aré
Adapt. T % J . j . J—\E t 5 2
Agogo 4 E ™ » =

Figura 61: Clave do toque Aré, Clave Principal.
Variacao 1

i - r\.ﬁ -

Variacao 2

. [r— a [r—
T | | | |
L4 L4 L d L4 L4

Figura 62: Claves das varia¢des do toque Aré.
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Abaixo, também reuno todas as adaptacdes feitas a partir das melodias das 6
Rezas cantadas sobre o toque Ar¢, na gravagdo do album de Diih Neques e, posteriormente,
apresentadas como falas tonais proximas ao idioma Yorubd em forma de proposta de
adaptagdo para o agog6. Cada proposta de adaptagao a seguir foi dividida em Clave da Reza,
representando a parte entoada pelo Alabé, e Clave da Resposta, representando a parte entoada
pelo coro, apenas utilizada quando esta ¢ diferente da Clave da Reza. Cada uma dessas claves
¢ também dividida em frases marcadas com letras para diferenciar o material melddico e

ritmico contido em cada fragmento da clave.

Reza 1
m vl r i h’ h. - r A & T I h 4 H r T r i r i ]
v — [ 4 L4 4 [ 4
=
fu i} .I ﬁ J\]. - »  — I b ﬁ { ] IF } qx 1
(o]
Figura 63: Clave da Reza 1, contendo 4 frases.
Reza 2
v - - r 2 l. 1‘ r 2 -l - - J % -
f L [ 4 v | Al
— [S—
- 7 I. l. - T - I
E E L J L4

Figura 64: Clave da Reza 2, contendo 2 frases.
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Reza 3

Clave Reza 3
]

N
44

|

9
oL
P

o
<

Clave Reza 3 - resposta

|

L4
Final da frase B

19

.

.«
14
1
Le
N

=

Figura 65: Clave da Reza 3, contendo 2 frases.

Reza 4

 — | N )

1 ] ] e i 3 3 3 3 f 3
L4 [ 4 T + { [ f [ [ [ r
Final da frase B
Y \ - >
- 1Y 1 i I [ . r 2 - | |
< ot L4 L4 | -

e [

| — l Y -

I e ¥ ¥_ b r - -~ - 1 - n
o I — | | i

Figura 66: Clave da Reza 4, contendo 2 frases.
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Reza 5

Clave Reza 5

[ [ 11 { I I ] v v v o
| N -
= t -
Final da frase B
| > .
P ¢
by r I 1 1! 1| r ] I 1 1 1 -H
+ f ’ T O C f* 1 v ” v ” -
Figura 67: Clave da Reza 5, contendo 2 frases.
Reza 6 11
e — P - - - : 4 v - - - |
AR SN ) S— — b N Y I— hd
[ Clave Reza 6 I1 - resposta |
I I % - T I % -
LA L4 A L L J A
% e p [ 2 [. .% %_ e r 2 r 2 r 2 l. '% i |
(o]
—_— —_—
A = AR = i

Figura 68: Clave da Reza 6 II, contendo 4 frases.
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Reza 6 1
l Clave Reza 6 1 |
m— ) ) |
7 r ) r ) 1 1 - .I -
— — —
Clave Reza 6 I - resposta
| > I—] Py P
'1 % - - - - .I 1 1 -
Final da frase B Q l ] r J’

.
I
I

24
1
N
N

Figura 69: Clave da Reza 6 I, contendo 3 frases.

Este material gerou um total de 1 Clave Principal, com 2 variagdes desta, ¢ 9
Claves Secundarias, com um total de 19 frases a serem utilizadas sobre a Clave Principal do

toque Ar¢.
8.2 ELABORACAO DOS EXERCICIOS DE ESTUDO DAS CLAVES

Minha preocupagdo na elaboracdo do caderno de exercicios em formato de e-
book, produto final desta dissertagdo, ¢ fornecer informagdes que vao além da transcri¢do dos
ritmos, estando em sintonia com as questdes levantadas pela bibliografia estudada acerca do
estudo da musica afrodiaspodrica em seus elementos constitutivos, a religiosidade e o periodo
de vivéncias com Diih Neques e Idowa Akinrali. Entendo que a miisica afro brasileira foi
forjada na transmissao oral e a sua ritmica possui um conjunto de particularidades culturais,
nas quais a escrita da partitura ndo comporta a transmissdo de todas as suas informacdes.
(LEITE, 2017b) (HERNANDEZ, 2000) Ambos autores, Leite e Hernandez, situam a
transmissdo do conhecimento através da escuta e da vivéncia pratica, sendo a escrita uma
plataforma de comunicagao e acompanhamento do estudo pratico e oral.

Buscando minimizar tanto quanto o possivel o ruido na transmissdo de
conhecimentos, o toque utilizado no e-book possui audios gravados com os instrumentos
tradicionais contendo uma faixa com um conjunto de Ilis e Agés, uma apenas com um Ilu e

outra apenas com um Age. Também foram gravados videos com as adaptagdes tocadas na
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guitarra, gravadas sobre os tambores e agés, possibilitando ao estudante observar cada um dos
detalhes em separado e também o resultante desta textura musical.

Além das adaptacdes, ¢ também um dos objetivos no desenvolvimento deste
trabalho, o estudo do ritmo na guitarra a partir de elementos musicais afro-brasileiros, visando
tanto o desenvolvimento técnico, quanto no desenvolvimento da “clave consciéncia” proposta
por Letieres Leite. Assim, proponho exercicios preliminares intitulados “Conhecendo a
Clave” antes das adaptagdes, como proposta de preparagdo para a execucao das adaptacdes
através da internalizagdo das claves sem o uso do instrumento, acreditando no processo
descrito por Leite a partir da vivéncia corporal do ritmo no qual a transmissdo das claves
inicia através de uma roda onde todos fazem um “movimento constante de pés, que tem a
funcdo de criar um ambiente da pulsagdo (coragdo) da musica” (LEITE, 2017b, p. 51), e sobre
este, posteriormente, se inserem as ‘“palmas, onomatopeias ritmicas, até alcancarmos uma
partitura polirritmica” (LEITE, 2017b, p. 51).

Apbs este estudo preliminar com cada clave sem o uso do instrumento, proponho
uma primeira adaptagdo para o desenvolvimento da compreensao ritmica da clave na guitarra
através do estudo desta sobre um acorde estatico tocado no instrumento: o pulso ¢ tocado com
o polegar e a clave tocada com a alternancia entre os dedos indicador, médio e anular (ima).

Ao final do produto também hd um item intitulado “Estudo Preparatorio”, com a
sugestdo de estudos ritmicos para mao direita, com o objetivo de preparar o estudante para as
necessidades requisitadas nas adaptacdes dos ritmos que se alternam entre os dedos polegar e
o bloco do acorde, tocado com os dedos indicador, médio e anular.

Abaixo abordo e demonstro cada uma destas propostas de exercicios, bem como a

constru¢do das adaptacoes.
8.2.1 CONHECENDO A CLAVE

A proposta destes exercicios iniciais € que o estudante tenha o primeiro contato
com a clave através da corporeidade, podendo desenvolver a “clave consciéncia”. Para Leite,
o “termo ‘consciente’ deriva do entendimento corporificado da clave, ou seja, de como o
ritmo reverbera no corpo ¢ do corpo para o instrumento” (LEITE, 2017b, p. 66) Assim,
acredito que a primeira aproximacao com a clave através do corpo, sem instrumento, pode
potencializar a compreensado desta, e desse modo, quando aplicada na pratica pode possibilitar
que a partitura seja apenas uma plataforma de suporte ao entendimento das notas, com o

estudante ja integrado a clave ritmica presente nela.
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Percebo que a abordagem de ensino de Leite estd em didlogo com os relatos de
Diih Neques, que mostram a ligacdo da danca dos orixas ligadas as notas graves do Ilu, ou
seja, a clave sendo expressa através do corpo e também a transmissao oral do conhecimento
através da copia do mestre e da repeti¢do, assim como na fala de Idowu Akinruli relatando o
processo de ensino de seu povo através da oralidade integrando religiosidade, musica, danca,
canto, ¢ um complexo sistema de comunicagdo através dos tambores, onde o ritmo ¢ a
corporeidade estdo constantemente integrados.
Os exercicios praticos para o desenvolvimento desta consciéncia estdo divididos
em:
I- Aprendendo a Clave: Onde ha uma apresentacdo da clave com a transcrigao
do tambor ou da reza e a sua adaptagdo para o agogd em trés alturas. Na
apresentacdo do toque, sdo disponibilizados os backing tracks com a
performance dos instrumentos Il e Agé para estudo de todos os exercicios, €
cada exercicio possui um QR Code com uma trilha da clave para

acompanhamento.

Toque Aré - Aprendendo a Clave

Esta € uma performance do toque Aré com dois llis e dois Agé, onde os instrumentos
s&o adicionados gradualmente para destacar as nuances de cada um. E importante observar
que a transcrigéo abaixo nao representa exatamente as variagdes demonstradas no arquivo
de audio, pois, assim como na pratica musical ritualistica, ocorrem variagées nos tambores. A
transcri¢cdo e adaptagao das notas consideradas principais do toque seguem a forma basica
ensinada por Diih Neques.

Agé 5 ) i i | L d o i
4 > > > >

Ina 4 )J f E j E : / E j j
4 7 7 v 7 7 7 v L4 L4 7 7

D E D E D E D E D E D E D E D E

Adapt

Backing tracks do toque Aré

Estes backing tracks servem para vocé praticar. Sugerimos
utilize de acompanhamento de todos os exercicio, experimentoando
tocar sobre cada um dos instrumentos em separado e utilizando a
velocidade mais adequada para vocé.

Figura 70: Exemplo de exercicio - Aprendendo a Clave - com a apresentacdo da clave do toque Aré e os
backings tracks para estudo dos demais exercicios.
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2- Conhecendo a clave sem a guitarra: Consiste em um exercicio onde se propoe
o estabelecimento de um pulso constante com os pés em movimento alternado
e a execugdo da clave com palmas e solfejo sobre este pulso. Cada uma das
claves tem a sua trilha gravada com o agog06, mas também sugere-se o uso dos
backing tracks do toque durante o estudo. Nos exercicios da Clave Principal e
suas variagodes, ¢ proposto o estudo de vozes separadas da clave sobre o pulso

com os pés e também sobre os backing tracks.

Exercicio 1: Conhecendo a clave sem a guitarra

Para praticar este exercicio, estabelega um pulso constante com os pés, alternando
entre o pé direito e o pé esquerdo. Use as palmas das maos para marcar o ritmo da clave e
solfe a alternancia entre as notas graves e agudas da clave. O objetivo € conscientizar-se de
cada figura ritmica e suas respectivas alturas. Utilize também os backing tracks do toque e dos
instrumentos separados para este estudo.

Clave Aré

- . s s

Lalad

| | | |
T T T T
[ 4 L4 L [ 4

Direito Esquerdo Direito Esquerdo

Pés

Lo

Figura 71: Exemplo do exercicio - Conhecendo a clave sem a guitarra - demonstrando o estudo para a
consciéncia das claves sem o uso instrumento.
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Exercicio 2: Separando as vozes da clave

Ainda com o pulso constante alternando os pés, bata o ritmo de cada voz da clave
individualmente com as palmas das maos solfejando o seu som. O objetivo & tornar consciénte
cada uma das suas vozes individualmente.

L p ) J D

Voz
superior

[~
Lol

¢

12

Voz
inferior i

IS

4
o«
L
L
o

Pés :u% | | . |
L4 L4 L4

L4
Direito Esquerdo Direito Esquerdo

A voz inferior do toque é essencial para seu reconhecimento e também como
ponto de apoio para o canto e os demais musicos. E crucial internaliza-la na pratica
musical. Todas as demais claves serao sobrepostas a voz inferior da clave do Aré.

Figura 72: Exemplo do exercicio — Separando as vozes da clave - demonstrando o estudo para a consciéncia das
vozes da clave principal.

3- Relacionando com a clave do toque Aré: Nos exercicios das Claves
Secundérias, € proposto relacionar a clave que estd sendo estudada com a

clave Aré, considerada como a base para a execugao de todas as demais.
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Exercicio 17: Reza 1 - Relacionando com a clave do toque Aré

Certifique-se de relacionar todas as claves das rezas com a clave do toque. Sugerimos
que cada clave de reza, assim como os exercicios de internalizagdao das claves, sejam
estudados também utilizando o backing track da clave do toque Aré completa e sobre a sua

voz inferior.
v mpaad L e ] FT . . T
Clave - ;m . — ;ﬁ - am R
J B I S N " S B T
[0]
aﬁ J cﬁ a! ﬁ J j cm T a—T

Figura 73: Exemplo do exercicio — Relacionando a clave com o toque Aré - demonstrando o estudo para a
sobreposic¢ao das duas claves.

4- Colocando a clave na guitarra: Consiste em um exercicio na guitarra onde
cada nota de um acorde com quatro notas representara um dos elementos do

pulso e uma altura da clave.

Abaixo, Figura 74 podemos ver o detalhadamente o processo de uso de um acorde
com quatro notas, para o exercicio — Colocando a clave na guitarra - e como foi feita a
distribui¢ao da clave no acorde. A figura mostra o acorde de Dm7(9), formado pelas notas Ré,
Fa, D6 e Mi, onde o Ré, serd utilizado para adaptacdo do Pulso, a nota F4 para a nota mais
grave do agog6 de 3 alturas, a nota D6 como a nota intermediaria do agog6 e a nota Mi como

a nota mais agudo do agogo.
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Clave ff}

Guitar

Figura 74: Mapa da distribuigdo das notas da Clave e do pulso para o acorde de quatro notas.

Exercicio 23: Colocando a clave Reza 2 na guitarra

Adaptacao distribuindo a clave nas alturas do acorde. Consulte a Figura 14, pagina 26
parailustragao. O polegar sera usado para marcar o pulso, substituindo o movimento dos pés.

Clave ﬁ —H
Reza 2 P - Py | >

: R | - —— j— f f r r _—r I’ e -
Alabé a7 L N  — L4 v v
Clave A o o H
Reza 2 HE % = + t & = i
A

Pulso 3"—!'—.!

Guitarra

[+ "
J
J
J
d
J
J

Figura 75: Exemplo do exercicio — Colocando a clave na guitarra - demonstrando o estudo da clave e o pulso em
um acorde com quatro notas.
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8.3 CONSTRUCAO DAS ADAPTACOES PARA A GUITARRA

As adaptagdes para a guitarra foram baseadas em 4 modelos de uso das claves,
conforme o seu desenho melodico e a sua ritmica. A etapa de adaptagdes para a guitarra foi
feita com algum grau de liberdade estética em cada adaptagdo, que vira acompanhada de um
comentario junto com a descri¢do dos modelos utilizados em cada exemplo. Esta liberdade foi
utilizada com a intencdo de que os exercicios fossem musicalmente interessantes para o
estudante e para um futuro uso no ambiente de pratica, mas sem perder o vinculo com o

procedimento conforme descrito nos modelos.
8.3.1 Modelo A

Neste modelo, utiliza-se apenas uma clave por vez, seja a clave completa ou um
fragmento dela. A ritmica da voz superior da clave ¢ aplicada como condugao dos acordes em

bloco, enquanto a ritmica da voz inferior ¢ tocada no baixo do acorde.

Uma clave <

Figura 76: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptacdo A.

Voz Superior da clave — Ritmica do bloco do acorde

Voz Inferior da clave —> Ritmica do baixo do acorde

Através deste link https://youtu.be/EmOb-tzdOp0 ou do

OR Code, ¢ possivel ver um video explicando o

processo de adaptacao do Modelo A.



https://youtu.be/Em0b-tzd0p0
https://youtu.be/Em0b-tzd0p0
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Para exemplificar este modelo de adaptagdo, vamos utilizar a clave Aré. Abaixo,

na Figura 77, podemos ver esta clave e a sua separagao em vozes superior ¢ inferior.

Clave Superior

Agudos W — . J\= .

Médios

Clave Inferior

Graves Eu__& —— - m

Figura 77: Clave Aré utilizada no exemplo de adaptagdo Modelo A.

Na Figura 78, podemos ver a adaptagao conforme o MODELO A apresentado no
video e presente no exercicio 5 do e-book. Neste exemplo a ritmica da voz inferior da clave ¢
utilizada no baixo dos acordes e a ritmica da voz superior utilizada no ritmo dos acordes em
bloco. As movimentagdes melddicas dos baixos dos acordes, da Fundamental para a 5J no
acorde de Dm7 e da Fundamental para a 3M no acorde de G7(13), sdo escolhas estéticas

buscando apenas adicionar movimento no baixo.

Dm7(9) G7(13)

S R B e S R s I - P R S o B B S s B

~3ea

< \i & $I: I _— i -h.l L72 §Il
= o

GTR

I — 3 : 3 1

3—

o

o
o
[]
+
:
2
3
5

S

&

J:L:LT

Figura 78: Exercicio 5 do e-book, demonstrando uma adaptacdo do modelo A.

8.3.2 Modelo B

Neste modelo, também utiliza-se apenas uma clave por vez, seja a clave completa ou

um fragmento dela. O desenho meldédico da voz superior da clave ¢ aplicado na
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movimentacdo da nota mais aguda do bloco dos acordes, ou seja, a ponta do bloco, enquanto a

ritmica da voz inferior ¢ tocada pelo baixo do acorde.

Voz Superior da clave — | Desenho melodico do acorde

Uma clave <

Figura 79: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptagdo B.

Voz Inferior da clave Ritmica do baixo do acorde

Através deste link https://yvoutu.be/UllebtKwTc8 ou do

OR Code, ¢ possivel ver um video explicando o

processo de adaptacao do Modelo B.

Além de manter o desenho melddico da voz superior e a ritmica do baixo da voz
inferior, realizamos também o preenchimento do bloco do acorde com outras notas da tétrade
ou extensoOes deste acorde. Esse preenchimento segue dois critérios:

1 - A nota de preenchimento ndo deve ultrapassar a regido correspondente a altura
que esta sendo representada da clave. Ou seja, se estamos representando uma nota
intermedidria, ndo podemos preencher o bloco com notas mais agudas que a nota estabelecida
como intermediaria. O mesmo critério deve ser utilizado para as notas agudas e graves.

2 - Nao devemos utilizar o baixo como preenchimento das vozes intermediaria e
aguda, o baixo ¢ tocado apenas para representar as notas graves da clave, e seus
preenchimentos ndo podem ultrapassar a altura da nota estabelecida como intermediaria.
Buscando assim a manutencdo do desenho melddico da clave mesmo preenchendo o bloco
com as demais notas.

Para este exemplo vamos utilizar a Clave da Reza 4. Abaixo, podemos observar

esta clave adaptada para o agogd, conforme demonstrada no video.


https://youtu.be/Ul1ebtKwTc8
https://youtu.be/Ul1ebtKwTc8
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»~

4
Voz Alabé 4—( >

4
Voz Coro %

Figura 80: Clave Reza 4 utilizada para exemplificar o Modelo de adaptacdo B.

Conforme pode ser observado na transcricdo acima, a Clave Reza 4 possui um
padrdo melddico que varia entre as trés alturas do agogd. Ao adaptar essa clave para a
guitarra, levamos em consideracdo a preservagdo desse desenho melddico de alturas, nao
necessariamente respeitando as distancias intervalares presentes nele, mas sim o movimento
deste desenho melodico entre um ponto central, notas acima e abaixo deste ponto.
Estabelecemos entdo, um ponto central para cada acorde que representard a nota intermediaria
da clave, e a partir deste ponto, 0 que estd acima representa a nota mais aguda da clave, e o
baixo representa a nota mais grave. Por exemplo, mesmo que a clave esteja executando um
movimento ascendente de terca, nds apenas mantemos o0 movimento ascendente de um ponto
ao outro, sem manter o intervalo meldédico de uma terga. Abaixo, na Figura 81, vocé pode ver
a adaptagdo apenas das notas da ponta do acorde e o baixo representando as variagdes de

movimento melodico presente na clave.

G7(9) Dm7(11) G7(9)
(s = .*"“'Er‘f T % ."‘“’E r EES
Adapt.
Agogd
4 ) | |
n - ik\t —_—— ] e o A
o ———

{0 S=———
P flerrr trrd
Guitarra

| NI 1 1 1 | )

T . :

A - R | S —— s : 5—

= 3 3—3-3—— s—l3—3—3—3 3—3-3—

yooLT 2

Figura 81: Adaptacdo da Clave Reza 4, mostrando apenas das notas da ponta do acorde e o baixo, representando
a variagdo melodica da clave em trés alturas.
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A proxima figura mostra a adaptagdo com os preenchimentos respeitando os critérios
estabelecidos para nao extrapolar o espago estabelecido para cada altura representada,

buscando assim manter o reconhecimento do desenho melddico da clave.

G7(9) Dm7(11) G709
4 0 N F ﬂ Y 2 Y X0 \kll F | Y2 T
1‘—4—(—&4—'—J—‘7‘—i\ T (3 [ L4 [
Adapt.
Agogd 1 4 2 .Ik‘ 2 2 - ﬂu .{1 .} 2 2
a a a
t . H o "
5 Jr: - M= — Tl L jf - l
R G (AR a e =
= 97 =7 5 p— p— ; =
P
Adapt. V P p p P i P
Guitarra
! 0 L I O | b
T 3 D 6=6 — 3
A : e e e B e :
B 3 3—323 8 5——-3—3—3—3 3—3=3—
o= 4 =

Figura 82: Adaptagdo da Clave Reza 4, através do Modelo B e com o preenchimento dos acordes.

8.3.3 Modelo C

Este modelo, utiliza a sobreposi¢dao de duas claves. A voz inferior da Clave
Principal ¢ utilizada no baixo dos acordes enquanto uma Clave Secunddria inteira ou um

fragmento dela, ¢ utilizada para o ritmo dos acordes em bloco.

Voz Superior da clave .
secundiria (reza) —> Ritmica do bloco do acorde
Duas claves <
sobrepostas Voz Inferiordaclave  |__, - .
principal (toque) Ritmica do baixo do acorde

Figura 83: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptagdo C.
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Através deste link https://youtu.be/Hf87H F10jE ou do
OR Code, ¢ possivel ver um video explicando o

processo de adaptacao do Modelo C.

Para a adaptacdo do ritmo do baixo, utilizaremos a Voz Inferior da clave Aré¢,
conforme separacdo demonstrada na Figura 77.

E para a adaptag@o dos blocos dos acordes, utilizaremos parte a clave da Reza 3
demonstrada na Figura 84. Nesta figura a clave ja estd adaptada para o agogo e dividida em

quatro frases, conforme os critérios de decupagem das claves descrito no capitulo 5.

2.

Alabé :/4 _J J J [ J .!\—/.E z —
Coro - > %ﬁﬁ
N 1P B . L ]

:

.«
|
|

R

R -

L
B

Figura 84: Clave Reza 3 adaptada para agogo e separada em frases.

Nao utilizaremos a Clave completa neste exemplo, mas apenas as frases A e B em
repeticao ciclica, e também sera subtraida a ultima nota da frase B. Abaixo vocé pode ver

apenas as duas frases conforme serdo utilizadas.


https://youtu.be/Hf87H_F10jE
https://youtu.be/Hf87H_F10jE
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Alabé S SN S S—— o is 2 =
Coro - < r J J | J J

Figura 85: Apenas frases A e B da Clave Reza 3 em loop e com a supressdo da tltima nota da frase B.

Abaixo podemos observar a adaptagdo conforme o uso destas duas claves e os seus

usos nos blocos e nos baixos.

Reza3 33 4 @ P Py 1
:f:béﬂ4'7V[ E rJ & =
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o »
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M. 1 1 1 (1T T 1 1T 711
T S5 ——s———s————{ —
17 W S S S S S N P N S S S S S —
B - '53"535 - 3_5’
l = | | —

Figura 86: Exemplo de adaptagdo estrita seguindo o Modelo C.

Em alguns momentos a ritmica do bloco e do baixo se sobrepdem quando sdo
utilizadas duas claves. Podemos utilizar a adaptagdo de maneira estrita, conforme demonstra a
Figura 86, ou por uma escolha estética e com o objetivo de deixar as vozes claras e
independentes, suprimir alguns ataques ritmicos dos blocos quando estes se encontram com o
baixo. Abaixo podemos ver a opcdo de adaptacdo com a supressdo de algumas notas

sobrepostas.
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Figura 87: Exemplo de adaptag@o seguindo o Modelo C e com notas suprimidas.

8.3.4 Modelo D

Neste modelo, utilizamos a sobreposi¢ao de duas claves. A ritmica da voz inferior
da Clave Ar¢ ¢ utilizada no baixo dos acordes e sobreposto ao desenho melodico de uma
Clave Secundaria, inteira ou um fragmento dela, utilizado na movimenta¢do da nota mais

aguda do bloco dos acordes.

Cl’a \!e — | Desenho melédico do acorde
secundaria (reza)
Duas claves
sobrepostas Voz Inferior da clave — Ritmica do baixo do acorde
principal (toque)

Figura 88: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptagio D.
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Através deste link https://youtu.be/AfjtTSQfefM ou do

OR Code, ¢ possivel ver um video explicando o

processo de adaptacdo do Modelo D.

Para a adaptacao dos baixos utilizamos o mesmo padrao presente no Modelo C e
demonstrado na Figura 77.

E para a adaptagdao melddica da clave, utilizaremos apenas a frase A da clave Reza
4 em repeti¢do ciclica. Abaixo podemos ver a frase A da Clave Reza 4 conforme serd

utilizada.

Frase A 4 P o ﬁ . | \ F .
F 0 [ I r ] 'Il

")
Clave /T S L4 2 [ —— > [ 4 r/\c[ L4
Reza 4 LL" =

Figura 89: Frase A da clave da Reza 4 em repeticao ciclica.


https://youtu.be/AfjtTSQfgfM
https://youtu.be/AfjtTSQfgfM
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A adaptacdo melddica ¢ semelhante ao demonstrado no modelo B, estabelecendo
um ponto central no acorde para a representagdo da nota intermediaria da clave, e
considerando as notas acima desse ponto como uma representacdo das notas agudas da clave.
Neste modelo de adaptacdo, a nota grave da clave ¢ representada pela nota que estd entre a
nota intermedidria e o baixo do acorde, que utilizara a clave Aré. As notas que representam a
clave serdo sempre as notas mais agudas (ponta) do bloco do acorde para destacar esta
melodia.

Abaixo podemos ver a adaptacdo do desenho melddico da frase A da Clave Reza

4 representada na ponta do bloco dos acordes.

Frase A Dm7(9) — G7(13) Dm7(9)
Clve  qy ke A : \ e .
Reza 4 i L4 = U U'I E rz [ 4 g
| A
- = o
Adapt
Guitarra

o

3 3—2—2—3

yod -

— y 4

Figura 90: Adaptagdo do desenho melddico da frase A da Clave Reza 4 na ponta do bloco dos acordes.
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Somado a adaptagdao do desenho melddico na ponta do bloco dos acordes teremos

o baixo representando o ritmo da Voz Inferior da Clave Aré. Abaixo podemos ver a adaptagao

apenas do baixo.

Dm7(9) G7(13)
" 4 | P e J &4 [ 4 ST [ 3
P ;’ Fo ﬁ, Lr o
GTR b
B 5 3—s5 2 0

w

Figura 91: Baixo representando o ritmo da Voz Inferior da Clave Ar¢.
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Abaixo podemos ver o resultado da soma destas duas adaptacdes, apresentadas em
separado, sendo tocadas simultaneamente. Neste exemplo também temos o preenchimento do
bloco do acorde com outras notas da tétrade ou extensdes deste acorde conforme os mesmos

critérios utilizados no Modelo B.

Dm7(9) G7(13) Dm7(9)
= . T
Clavedzué ¥ l'\l —— Iklllwll} [k]wllll
Reza 4 [ (3 L4 v o vV | L o o v | e o o o
~ ~H— ~ ~— ~
Voz A ! ! ! ! !
|
nferior g —————F—vo» v v
¥
r
Adapt.
Guitarra
T
1
A
B 5

Figura 92: Exemplo de adaptagdo seguindo o Modelo D.
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9 CONCLUSAO

Ao final deste trabalho, percebo que o resultado atingido com as adaptagdes dos
ritmos e dos toques do Batuque para a guitarra se mostrou uma possibilidade fértil de campo
de estudo. Para além de uma elaboragdo de exercicios pedagdgicos materializados no produto
final deste estudo, na escrita desta dissertacao tive preocupacgdo e o cuidado na abordagem dos
elementos do universo cultural e religioso do Batuque do Rio Grande do Sul e a sua relacao
com a musica nestas praticas, também investigando a sua ligacdo com a lingua e a cultura
Yorubd, um dos povos africanos do qual descendem praticas religiosas afro-brasileiras e parte
da musica popular brasileira.

Mesmo que o estudo a partir de caracteristicas tonais da lingua Yoruba tenha
contribuido para a construgdo deste trabalho, ¢ importante ressaltar que ndo tenho dominio
sobre esta lingua e nem foi possivel estuda-la em profundidade durante o periodo desta
dissertagdo. Mas entendo que este aprofundamento poderd enriquecer em muito a discussdo
em possiveis trabalhos futuros sobre os ritmos, cantos e rezas afro-brasileiros.

O uso dos tambores na comunicagdo dos povos africanos ¢ abordado brevemente
em muitos trabalhos académicos, alguns destes utilizados como referéncia para este trabalho
como: CARDOSO (2006), SCOTT (2019), LEITE (2017a) ¢ BECKER (2014); porém nao
encontrei nenhum trabalho que se debrugasse na construgdo de estudos e adaptagdes a partir
destas caracteristicas. Desse modo, creio que ainda seja uma area com grandes possibilidades
de desenvolvimento de estudos.

Vejo que refletir sobre a fala do tambor, assim como refletir sobre os ritmos
presentes nos cantos e rezas, ¢ uma forma de descolonizar o pensamento e desestabilizar o
senso comum de hierarquia entre os elementos musicais, visto que os tambores sao
comumente utilizados como instrumentos de acompanhamento e as vozes como instrumentos
solistas ¢ portadoras das informagdes textuais. E, portanto, uma oportunidade de pensar a
musica a partir de outros aspectos que ndo estdo presentes na teoria tradicional ocidental, mas
que podem ser de grande importancia para o estudo da musica brasileira, tendo em vista as
suas caracteristicas formadoras afro-brasileiras. Enquanto estudo estritamente guitarristico,
entendo que para alguns estudantes do instrumento o olhar para elementos culturais e
extramusicais possa parecer menos necessario do que os aspectos técnicos das adaptacdes
musicais, mas acredito que sdo estas investigacoes que podem trazer ao estudo de uma
guitarra “brasileira” a sua possibilidade de aprofundamento, especializacdo e singularidade.

Sendo boa parte da musica popular brasileira uma construcao a partir de elementos matriciais
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africanos, ou ainda, da friccdo de diversas culturas matriciais africanas em didlogo com
culturas indigenas e europeias, ¢ de grande importancia a observagao de elementos que sao
caros a essas culturas. Aqui, nessa dissertagdo, debrucei-me sobre os elementos de origem
africana e afro-brasileira.

Embora os conceitos e elaboragdes contidos nesta dissertacdo estejam focados no
estudo da guitarra, investigando e propondo maneiras de utilizar elementos da cultura afro-
brasileira na elabora¢do de praticas instrumentais, creio que também podem reverberar em
reflexdes para as adaptagdes em outros instrumentos musicais.

Acredito que, através do material elaborado e compartilhado, foi possivel
enriquecer a discussdo sobre alguns dos elementos que compdem esta musica, bem como a
sua profundidade e importancia. Sendo possivel demonstrar o quanto ainda hd para ser
estudado se considerarmos o tamanho do Brasil, a quantidade de povos e culturas envolvidos
em sua formacdo, ou ainda as culturas que se fundiram e se desdobraram em novas praticas,
podemos imaginar o quio fértil ainda é todo este campo. Acredito também que é nestas
praticas musicais afro-brasileiras, muitas delas ligadas a religiosidade e muitas das quais
precisaram demonstrar muita for¢a para se preservar, se reinventar e se fazerem presentes ante
o colonialismo e o seu eco ainda hoje existente no Brasil, que temos um enorme repositdrio
de conhecimentos ancestrais para ser estudado.

Acredito na importancia de suscitarmos o estudo destas musicas e trazer mestres
destas culturas tradicionais para dentro da universidade, dando ouvidos e aten¢do a suas
riquezas culturais e também ampliando a possibilidade de que cada vez mais estes trabalhos
académicos sejam elaborados por musicos profissionais com vivéncias praticas no campo de
estudo e ndo apenas por observadores, de modo que os conceitos do estudo possam ser
diretamente transmitidos e ndo intermediados por uma visdo externa.

O estudo proposto aqui ainda tem um vasto campo a ser ampliado e explorado em
trabalhos futuros, seja ligado a lingua tonal Yorubéd e a sua relacdo com a percussdo afro-
brasileira, na busca por formas de tornar consciente o estudo a partir das claves musicais ou
na elaboracdo de estudos guitarristicos a partir desses elementos culturais. Espero que este
trabalho possa demonstrar o quao amplos, profundos e capacitados sdo esses ambientes de
pratica musical, contribuindo com algumas pistas para que outras pesquisas percorram esses
caminhos de estudo no futuro.

Como possiveis desdobramentos e continuacdo do meu proprio trabalho de

pesquisa, projeto transformar o e-book em um livro digital e impresso para comercializagao.



153

Também pretendo desenvolver um curso on-line a partir do material produzido, bem como
aumentar o alcance dos estudos para além das fronteiras académicas, compartilhando com
uma rede de guitarristas formada a partir do publico do meu perfil no Instagram, através da
edicao dos videos do produto final em formato de trechos curtos usados para despertar

curiosidade nas divulgacdes.
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Oxala - Toque Grefé (Glefé)

Rezas e toques tradicionais de dominio publico
Transcrito por André Brasil, da faixa "Oxala", do 4lbum "Aluja" de Diih Neques
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