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Resumo: Este trabalho apresenta a elaboracao da Tablatura para Percussdo, uma notacao musical
alternativa para os atabaques da umbanda e candomblé ketu. O objetivo foi desenvolver uma escrita
para facilitar a aprendizagem dos ritmos tocados nos terreiros no Vale do Itajai, em Santa Catarina.
Surge da interface entre pesquisas sistematicas, exploracoes informais, atividades de ensino/apren-
dizagem e da experiéncia do campo. Conta com revisao bibliografica da area da educagdo musical,
etnomusicologia e de estudos sobre musica afrorreligiosa. O modelo foi inspirado no sistema TUBS,
de Koeetting, jogo da amarelinha, analogia da fita métrica; e em parametros musicais aplicados as
musicas de matriz africana, como linha-guia. A Tablatura para Percussao tem uma grafia simples e
sintética, com o minimo de informacoes necessarias a execucao musical.

Palavras-chave: Percussao popular. Notacao musical alternativa. Religioes afro-brasileiras.

Abstract: This work presents the elaboration of the Tablature for Percussion, an alternative musical
notation for the drums of Umbanda and Candomblé Ketu religions. The objective was to develop writ-
ing to facilitate the learning of the rhythms played at the temples in the Itajai Valley, Santa Catarina
State. It emerges from the interface between systematic research, informal explorations, teaching/
learning activities and field experience. It was carried out with bibliographic review in the area of Mu-
sic Education, Ethnomusicology, and studies on Afro-religious music. The model was inspired by the
TUBS System, by Koeetting, the Hopscotch game, a tape measure analogy; and in musical parameters
applied to songs of African origin, as a timeline. Percussion Tablature has a simple and synthetic writ-
ing, with the minimum of information necessary for musical performance, which has helped people
with rhythmic difficulties.

Keywords: Popular percussion. Alternative musical notation. Afro-Brazilian religions.

Resumen: Este trabajo presenta la elaboracion de la Tablatura para Percusion, una notaciéon musical
alternativa para los tambores de umbanda y candomblé ketu. El objetivo fue desarrollar la escritura
para facilitar el aprendizaje de los ritmos tocados en los terreiros del Valle de Itajai, en Santa Catarina.
Surge de la interfaz entre la investigacion sistematica, las exploraciones informales, las actividades
de ensenanza/aprendizaje y la experiencia de campo. Tiene una revision bibliografica en el area de
educacion musical, etnomusicologia y estudios sobre musica afro-religiosa. El modelo se inspiré en el
sistema TUBS, en Koeetting, juego de amarelinha, analogia de la cinta métrica; y en parametros mu-
sicales aplicados a canciones de origen africano, como pauta. La Tablatura para Percusion tiene una
ortografia simple y sintética, con el minimo de informacion necesaria para la interpretacion musical.
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INTRODUCAO

Quando se faz uma pesquisa sobre a musica de uma determinada cultura,
poderemos ter como desdobramento um novo olhar para as nossas praticas.'
Nesse sentido, a experiéncia da “bimusicalidade”™ (Hood, 1960) adquirida no
ultimos anos como pesquisador de musicas de matriz africana e percussio-
nista convidado de casas religiosas de umbanda e candomblé ketu na regiao
do Vale do Itajai, em Santa Catarina, foi suficiente para buscar uma notacao
musical alternativa para os ritmos dos atabaques e tambores similares.

Surge entao a Tablatura® para Percussdo Popular, uma proposta de
escrita musical nao convencional, feita de percussionista para percussionista,
com o objetivo de facilitar a aprendizagem dos ritmos tocados nos terreiros,
principalmente para aquelas pessoas que apresentam dificuldades ritmicas.*
Observei que certos tipos de pessoas, em especial aquelas que tém mais faci-
lidade de aprender pelo modo visual, tiveram melhores resultados com o uso
da tablatura do que por meio de onomatopeias. Além disso, constatei a falta
de interesse pela leitura convencional de musica.

A Tablatura para Percussao nasce da interface entre a educacao musical
e a etnomusicologia, como resultado de exploracées musicais informais, de
pesquisas sistematicas e de experiéncias diversas de ensino/aprendizagem de
ritmos, individual e coletivo. Por meio de uma escrita simplificada, pretende
ser também uma forma de registro para auxiliar a memoria, transcricoes e
analises musicais. Cabe ressaltar que o dialogo entre as areas supracitadas
ja havia sido sugerido por Queiroz (2010).

Em paralelo a experiéncia pratica e teodrica, foi realizada uma revisao
bibliografica multidisciplinar, que contou com autores da educacao musi-
cal (Almeida; Pucci, 2011; Arroyo, 2000; Kleber, 2006), da etnomusicologia
(Blacking, 2007; Cardoso, 2006; Fonseca, 2003); bem como de estudos sobre
musica afrorreligiosa (Braga, 2005; Prandi, 2005) e cultura (Santos, J., 2006;
Tylor, 1871).

Sabe-se que as culturas sdo dinamicas, o que pressupdoe mudancas nas
relacoes humanas, no uso do tempo e do espaco, nos materiais e tecnolo-
gias disponiveis, bem como nas maneiras como o “conhecimento é expresso”
(Santos, J., 2006, p. 50). Se a cultura também é marcada pela “capacidade
de trocar simbolicamente” (Kleber, 2012, p. 27) todo um conjunto de saberes,
“habilidades e habitos de uma sociedade” (Tylor, 1871, p. 1), nos quais se
incluem as musicas, torna-se importante conhecer os instrumentos musicais

1 Projeto de pesquisa de doutorado em Musica/Etnomusicologia.

2 Para estudar a musica do outro é necessario adquirir uma segunda musicalidade, a musicalidade do outro,
incluindo o modo de aprendizagem (Hood, 1960).

3 A tablatura é um tipo de notagdo ndo convencional. No caso do violdo e guitarra, a tablatura indica onde os
dedos devem ser posicionados. A Tablatura para Percussdo faz uma relagdo temporal entre manulagao e timbres.
4 Dificuldade de manter um andamento constante, de executar subdivises ritmicas, de relacionar timbre e
técnica, de ordenar a manulagdo, bem como de tocar simultaneamente com outras pessoas.



(Almeida; Pucci, 2011, p. 19), perceber como sao tocados e como as pessoas
interagem em torno deles (Blacking, 2007, p. 204).

Aprender musica nao € uma exclusividade das salas de aula (Wille, 2005,
p. 39), mas uma atividade que pode acontecer em qualquer ambiente formal®
ou informal. Por exemplo, as casas religiosas afro-brasileiras, os grupos de
capoeira e as escolas de samba sao espacos de tradicao oral que possuem
suas proprias formalidades e sistematicas. Entao a oralidade e novas pra-
ticas de ensino podem ser estratégias para atender a diversidade musical
brasileira (Arroyo, 2000, p. 89; Kleber, 2006, p. 257). No entanto, apesar do
sucesso midiatico de alguns grupos® afromusicais, ainda prevalece a “grande
dificuldade de aceitacao do saber empirico e uma supervalorizacao da cultura
letrada” (Farias, 2011, p. 85).

DA ORALIDADE A ESCRITA

O candomblé ketu e a umbanda sao considerados religioes afro-brasilei-
ras iniciaticas, que estao alicercadas na tradicao oral. Enquanto o candomblé
ketu cultua os orixas, as divindades de origem africana que simbolizam as
energias da natureza, na umbanda sao cultuados os orixas e diversos tipos de
espiritos reencarnados, como os de antepassados indigenas, antigos escravos
e criancas. Do ponto de vista doutrinal, o candomblé ketu esta mais voltado
para os cultos africanos, enquanto a umbanda é uma mistura das raizes afri-
canas, do catolicismo, kardecismo e de praticas espirituais indigenas.

Independentemente dos “usos e funcoes da musica” (Merriam, 1964),
tanto nos terreiros de candomblé ketu quanto em grande parte das casas de
umbanda a musica € de extrema importancia para a realizacao dos rituais.
Nesse contexto, a musica tem carater funcional, com destaque para a funcao
comunicativa e de sustentacao do culto (Cardoso, 2006, p. 185; Lody; Sa,
1989, p. 61) e para os atabaques que estao presentes em quase todos os even-
tos religiosos e sociais (Brandao, 2015, p. 115).

A transmissdo dos conhecimentos musicais no universo das religides
afro-brasileiras ja foi objeto de estudo de algumas pesquisas. De maneira
geral, varios autores verificaram que prevalece a oralidade, que se da pela
observacao, pela escuta, por processos de “imitacao” (Braga, 2005, p. 101.
Prass, 2004, p. 151), pela participacao familiar e insercao da crianca nos ritu-
ais (Lunelli, 2015, p. 8-9), pela “integracao comportamental” (Cardoso, 2006,
p. 207), bem como um olhar atento para a danca que os aprendizes devem ter,
em especial no caso do candomblé ketu.

No entanto, diferentemente de tempos antigos, atualmente muitas pes-
soas que praticam a oralidade tém o dominio da escrita. Essa “oralidade nao
pura” tem sido facilitada pelo acesso a informacao fora do espaco dos terrei-

> Sobre educagdo formal, informal e ndo formal, ver Gohn (2006, p. 30);
6 Grupos baianos como o Olodum, Ilé Ayé, Timbalada e Filhos de Gandhy resgataram suas tradi¢des ao formatar
a base da sua musicalidade com os ritmos dos terreiros de candomblé (Guerreiro, 2000, p. 51).



ros. Muitos adeptos procuram outras fontes para ampliar seu conhecimento.
Inclusive, sdo os proprios iniciados nas religides que produzem e comparti-
lham os materiais que ficam acessiveis para todos, insiders e outsiders.

Por exemplo, € possivel encontrar uma vasta diversidade e quantidade
de conteudo em canais no YouTube, sites, blogs, perfis nas redes sociais, etc.
Algumas dessas plataformas digitais sdo utilizadas como meio de comunica-
cao, servindo para trocar informacoes cotidianas dos terreiros, agendar con-
sultas, repassar recados e divulgar as festas e rituais publicos. Em algumas
regioes do pais, € notavel a presenca dos aparelhos de celular no meio das
cerimonias religiosas. Ou seja, de alguma forma a escrita e a tecnologia estao
presentes.

Mas se por um lado “as formas de aprendizagem no candomblé [e na
umbanda] sao multiplas e complementares” (Cardoso, 2006, p. 213), no que
se refere as musicas e aos ritmos tocados nos atabaques, normalmente eles
acontecem sem o uso de algum tipo de notacdao musical (Silva; Vicente, 2008,
p. 19). Entao, talvez seja possivel dizer que se trata de uma “oralidade tecnolo-

gica”, “oralidade mediada”, “oralidade tecnologicamente mediada”, “oralidade
nao presencial”, ou ainda “oralidade virtual”.

Sobre o compartilhamento de conteudo musical na internet, como qual-
quer outro tipo de conhecimento, cabe ressaltar que muitas casas afrorreli-
giosas constituiram ao longo do tempo uma vasta comunidade, chamada de
familia de santo, que se encontra espalhada por todo o territorio brasileiro
e até nos paises vizinhos (Braga, 2013). Consequentemente, naquelas cida-
des mais distantes e onde haja a caréncia de musicos e percussionistas, as
informacoes compartilhadas podem ajudar o aprendizado das cantigas e dos
ritmos.

Sobre essa questdo, durante a pesquisa de campo realizada na regiao
do Vale do Itajai, em Santa Catarina, foi constatado que muitos terreiros de
candomblé ketu e umbanda, principalmente do primeiro, precisam contratar
percussionistas de outra casa, até de outras cidades, para poderem realizar
os seus rituais. No caso da umbanda, em algumas casas apenas um ou dois
ritmos diferentes sdo tocados numa mesma noite. Por outro lado, € notavel
o interesse de muitos adeptos pela formacao de grupos de estudos, oficinas
de percussao e pela compra de apostilas (Monteiro, 1995) e livros de cantigas
(Oliveira, 2012).

No entanto, esses materiais apenas indicam o nome do ritmo e nao apre-
sentam alguma forma de notacado, com raras excecoes (Sena, 2014, 2015,
2017). Dos materiais voltados para a percussao afrorreligiosa que utilizam
a notacao convencional, podemos acrescentar os livros de Calabrich e Silva
(2017), Silva e Vicente (2008) e Brundage (2010) e as pesquisas de Braga
(1997) e Cardoso (2006). Em relacao as cantigas, temos os trabalhos de Alva-
renga (1946), Lihning (1990) e Garcia (2001) e os livros de Barros (2009a,
2009b). Cabe ressaltar que, normalmente, as teses e dissertacoes nao sao
procuradas pelos membros das religioes.



Portanto, apesar de o candomblé ketu e a umbanda estarem apoiados
na tradicao oral, a escrita tem sido cada vez mais usada como uma estratégia
para a manutencao da propria religiao. Inclusive a escrita tem sido usada por
muitos regentes espirituais para ajudar a memoria (Bastide, 2001, p. 122).
Uma das incentivadoras da escrita foi a Mae Stella de Ox6ssi, uma das ialori-
xas mais conhecidas e respeitadas do Brasil. Mesmo ciente da importancia da
oralidade, ela acreditava que registrar a religido era uma maneira de preser-
var a tradicao (Santos, M., 2010, p. 31). “Religido é cultura. A religiao estatica
perecera [...] a tradicao somente oral € dificil” (Santos, M., 2010, p. 35). Diante
disso e atenta as novas tecnologias, publicou alguns livros’ e compartilhou
seu conhecimento em entrevistas, impressos variados, em canal no YouTube
e criou um aplicativo para celular.®

Entretanto, se olharmos as producoes disponiveis nas “prateleiras”
sobre a umbanda e o candomblé ketu, encontraremos diversas abordagens
de carater historico, sociolégico, antropologico e filosofico. Dessas, teremos
trabalhos de cunho émico,’ escritos pelos babalorixas'® e membros seniores!!
das comunidades. Mas as opc¢oes focalizadas na musica serao poucas, sendo
ainda mais raras aquelas sobre os ritmos tocados nos atabaques. Por conta
de tudo isso, considerei oportuno pensar na Tablatura para Percussao como
uma notacao musical alternativa, que fosse simples e sintética, para auxiliar
a transmissao dos ritmos tocados nos atabaques do candomblé ketu e da
umbanda.

APRENDIZAGEM MUSICAL E PARAMETROS RITMICOS

Para facilitar a compreensao do desenvolvimento da Tablatura para Per-
cussao, primeiro € apresentado o processo tradicional de aprendizagem dos
atabaques que acontece no candomblé ketu e alguns parametros ritmicos per-
tinentes. Essa escolha esta pautada na complexidade ritmica, na quantidade
de ritmos diferentes, por motivacoes historicas, pela existéncia de pesquisas
especificas e pelo fato de a formacéao instrumental ser mais padronizada do
que na umbanda.

Conforme a Figura 1, o conjunto dos instrumentos do candomblé ketu é
formado pelos trés atabaques, lé (agudo), rumpi (médio) e rum (grave); e pelo
ga'? (ou agogod) (Cardoso, 2006, p. 46). Nessa formacao, havera funcoes musi-
cais distintas. Enquanto o atabaque rum € o solista, o que executa variacoes
para marcar os passos da danca, os demais instrumentos formam uma base
musical.

7 Mie Stella de Os6si (2006), Santos, M. (2010), Santos e Peixoto (2014).

8 Santos, M. (2017).

 “Emico faz parte da dicotomia émico/étnico criada por Kenneth Pike. Sucintamente, &mico se refere a visdo
autdctone, enquanto ético diz respeito a dtica de alguém fora da cultura” (Cardoso, 2006, p. 65).

10 Reis (2000), Ogbebara (1998), Beniste (2001), Vallado (2008).

1 Branddo (2015), Mauricio (2009).

12 A diferenga entre 0 agogd e o gd € que o primeiro tem duas campanulas e o segundo, apenas uma (Cacciatore,
1977, p. 41, 130).



Figura 1: O gd e o trio de atabaques.
Fonte: A Orquestra... (2011).

Essa base musical tem como referéncia um padrao sonoro, um tipo de
ostinato, que € tocado pelo gda e reforcado pela mao direita!® nos atabaques
lé e rumpi, enquanto a mao esquerda executa notas complementares nesses
tambores. Esse padrao ritmico € conhecido no meio académico por timeline
(Arom, 2001; Nketia, 1974), claves (Penalosa, 2009) ou linha-guia (Fonseca,
2003). Adotarei este ultimo.

Essas linhas-guia, normalmente encontradas nas musicas de matriz
africana, sado frases musicais curtas e circulares!* que ordenam a execucao do
conjunto instrumental e auxiliam a entonacao das cantigas (Cardoso, 2006,
p. 148; Kubik, 1979, p. 109), bem como servem como identificadores dos
orixas. Outra peculiaridade esta relacionada com a forma de tocar os instru-
mentos. Na grande maioria dos ritmos, o ga é tocado com uma aguidavi,'> o lé
e o rumpi sao tocados com duas, enquanto o atabaque rum é articulado com
uma aguidavi em uma das maos e com a outra mao diretamente na pele, o
que permite tirar varios timbres nesse tambor.

Toda essa organizacao vai interferir na sequéncia de aprendizagem dos
toques. Primeiro o iniciante aprende a tocar a linha-guia no ga, depois passa
para os atabaques lé e rumpi, nessa ordem, e finalmente, depois de muito
tempo de experiéncia, sao ensinadas as instrucoes para tocar o rum (Barros,
2009a, 2009; Cardoso, 2006; Fonseca, 2003).

Por sua vez, as linhas-guia possuem uma estrutura interna que é for-
mada por “unidades minimas de tempo” chamadas de pulsacoes elementares
(Lacerda, 2014, p. 210). Ressalta-se que, por conta do carater circular das
musicas de matriz africana, a aprendizagem nos terreiros € mediada pela
linha-guia e nao pela contagem de tempos ou pulsos equidistantes, como se
faz no ambito da musica popular brasileira. Na Figura 2, temos a linha-guia
do vassi, o ritmo mais tocado no candomblé ketu, (Ltthning, 1990, p. 120),
formada num ciclo com 12 pulsacoes elementares.

13 Esse exemplo é para os destros.
4 Frases circulares sdo frases que se repetem constantemente.
15 Aguidavi: vareta artesanal feita com galhos de arvore.
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Ciclo de 12 pulsagdes elementares

Figura 2: Linha-guia do vassi.
Fonte: elaboracao propria.

A representacao grafica € uma proposta de Kubik (1979), na qual o “ponto”
equivale a uma pulsacao elementar, enquanto a letra “X” marca a localizacao
do ataque sonoro. Recebendo outros nomes, essa mesma linha-guia do vassi
é muito encontrada na Africa Ocidental (Lacerda, 2014, p. 239). Como vere-
mos adiante, essas pulsacoes elementares podem ser relacionadas as caixas
do sistema TUBS e constituem a base para a elaboracao da Tablatura para
Percussao.

A ELABORACAO DA TABLATURA PARA PERCUSSAO

No universo da musica popular brasileira, diversas praticas adotam
solucoes que suprem o uso da notacao musical convencional. Esse € o caso
da cifra, um tipo de representacao grafica que por meio de letras do alfa-
beto indica o acorde que deve ser tocado, porém nao aponta como deve ser
feito, nem em que parte do instrumento deve ser realizado, assim como nao
fornece informacoes ritmicas. Ademais, a mesma cifra pode ser empregada
para varios instrumentos. Portanto, a cifra € um tipo de notacao musical que
auxilia a memoria de musicos que possuam certo conhecimento idiomatico
do instrumento e do repertoério. Foi com esse proposito que surgiu o primeiro
esboco da Tablatura para Percussao.

No periodo entre 2000 e 2004, eu nao tinha formacao académica em
musica, nao dominava a escrita convencional, nao conhecia a educacao musi-
cal e a etnomusicologia, muito menos o universo das pesquisas. Porém, como
fazia muitas exploracoes musicais percussivas, foi preciso criar um tipo de
registro para dar conta de observacoes espontaneas e para transcrever as gra-
vacoes de aulas'® particulares, feitas em fitas cassete. Diante disso, tinha que
ser uma escrita simples e rapida, mais preocupada com os timbres, manula-
caol” e com a divisao ritmica.

Posteriormente, em meados de 2018, como parte de um projeto de dou-
torado em musica, tive a ideia de aproveitar essa solucdo de notacao alterna-
tiva para ajudar as pessoas com dificuldade na aprendizagem'® dos ritmos da
umbanda e do candomblé ketu. Entdo, partindo do principio que a mesma

6 Aulas de ritmos do candomblé ketu com Bira Reis (in memoriam), Salvador, 2000. Aulas de ritmos da Africa
Ocidental com Nicolas Malhomme (in memoriam), Floriandpolis, 2001-2004.

7 Divisdo de maos.

18 Constatacgdo feita durante aulas particulares, grupos de estudos e oficinas.



légica seria de facil aceitacao, a Tablatura para Percussao foi revisada e refor-
mulada, tendo como suporte a experiéncia do campo, a pratica e a teoria.

Assim, o novo modelo da Tablatura para Percussao foi elaborado a par-
tir de alguns parametros ritmicos estabelecidos pela etnomusicologia para
as musicas de matriz africana, como: circularidade (Agawu, 2006; Oliveira
Pinto, 2001), linha-guia ou timeline (Nketia, 1974; Sandroni, 2001), e pulsa-
cao elementar (Kubik, 1979), todos ja mencionados aqui. Para o design visual,
utilizei como inspiracdo o TUBS,!” uma escrita musical criada em 1962 por
Philip Harland para ritmos populares (Koetting, 1970), o jogo da amarelinha e
a analogia da fita métrica. A Figura 3 mostra quatro exemplos de linhas-guia
que sao tocadas em idiofones.

The time-unit box system

Shiko [ef [ [ [e] @[ [ | [@f [e [ | |
Son (e [[e[ [ Je[ [ [ [of [@] [ ]|
Soukous(e| | [e] [ (e[ | | [ele] | [ | |
Rumba (e[ [ Je] [ [ [e] | Je] Je] ] | |

Figura 3: TUBS. Fonte: Hein (2015, p. 3).

Conforme a Figura 3, o TUBS € um conjunto de caixas vazias que cor-
respondem as pulsacoes elementares de um ciclo ritmico ou a divisao ritmica
de uma formula de compasso. Nesse exemplo temos 16 pulsacoes elemen-
tares que equivalem as 16 semicolcheias de um compasso simples quatro
por quatro. Nas caixas vazias, a posicao espacial dos ataques sonoros num
determinado instrumento é grifada com uma bola preta. Portanto, esse sis-
tema identifica o ponto da producao sonora e nao se preocupa em simbolizar
a duracao do som.

Ainda em relacao a Figura 3, informo que a leitura deve ser feita hori-
zontalmente da esquerda para a direita, o que demonstra ser uma heranca
da notacado musical convencional. Conforme certas pesquisas verificaram, a
escrita ocidental ndo é apropriada para transcrever certas especificidades das
musicas de matriz africana. Embora tenha havido um esforco para elaborar
uma representacao adequada, por meio do pensamento de musica aditiva,?°
as tentativas de grafia dos ritmos ainda sao feitas na horizontal.

Entao, com o intuito de criar uma notacao musical de percussionista
para percussionista, que se aproximasse da visao da execucao musical, como

¥ Time Unit Box System.
20 Enquanto na musica divisiva o som é dividido em partes iguais, sucessivamente, na musica aditiva toma-se a
dire¢do oposta.



Tablaturas para Percussao Popular: notagdo musical alternativa para atabaques da umbanda e do candomblé ketu

se estivesse olhando para o tambor, tomei
como referéncia o jogo da amarelinha.
Conforme a Figura 4, a trilha do jogo da amare-
linha é percorrida verticalmente de baixo para
cima e em movimentos laterais diagonais. Por-
tanto, a Tablatura para Percussao vai adotar
esse mesmo principio.

Além disso, tendo em vista que os ritmos
do candomblé ketu e da umbanda utilizam apa-
rentemente apenas dois tipos basicos de divisao
ritmica, criei e adotei a analogia da fita métrica.
Ou seja, assim como a fita tem uma régua
para a escala métrica e outra para polegadas
(Figura 5), a Tablatura para Percussao tem uma
trilha diferente para a divisao binaria/quater-
naria (Figura 10) e outra para a divisao ternaria Figura 4: Jogo da amarelinha.
(Figura 11). Fonte: Jogo... (2020).
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Figura 5: Escala métrica e em polegada. Fonte: Mattede (2014, p. 5).

Para explicar a logica da construcao da Tablatura para Percussao vamos
tomar como exemplo um ciclo com 16 pulsacoes elementares. O primeiro
passo foi pegar um conjunto de caixas tipo TUBS e numera-las (Figura 6).

[P 723l als] el 70s[olwunlnlmnlu]is]i]

Figura 6: 1° passo. Fonte: elaboracdo propria.

Na sequéncia, as caixas foram rotacionadas para a esquerda até atin-
gir a posicao vertical. Nota-se que esse movimento faz com que a sequéncia
numeérica fique de baixo para cima (Figura 7). No terceiro passo, o conjunto
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de caixas numeradas € separado diagonalmente em duas colunas (Figura 7).
Entdo, os numeros impares serao tocados pela mao direita e os numeros
pares, pela mao esquerda. No quarto e tltimo passo da formatacao estrutural,
a tablatura recebe as legendas ME (mao esquerda) e MD (méao direita), bem
como os numeros de 1 a 4 acompanhados de um traco horizontal. O objetivo
€ demonstrar que o ciclo ritmico tem quatro partes com tamanhos iguais.
A priori, sugere-se evitar a contagem dessa numeracao. A tablatura com
12 pulsacoes elementares para a divisdo ternaria foi elaborada da mesma
maneira. A partir de agora usarei o termo “células” no lugar de “caixas”.

16 16 Manulacao
15 15 Mae esquerda - Mio direita
14| 14 ME  MD
13 13 E
12 12 D
E
11 11 b 4
10 10 E
9 9 D
E
8 8 b 3

-1
-1
]

o
o

th
th

=]

(&)

'S
s
[}

- |
=
- w
(s}
=] =]
-

Figura 7: 2°, 3° e 4° passos.
Fonte: elaboracao propria.

Resumindo, a Tablatura para Percussao € um tipo de notacdo que uti-
liza uma grafia alternativa para representar alguns parametros previstos na
escrita convencional como a formula de compasso e figuras ritmicas, sem
precisar menciona-los. Porém, procura se aproximar da realidade dos per-
cussionistas e para tal fornece a manulacao e os timbres que sao tocados nos
instrumentos. Como dito anteriormente, na umbanda e no candomblé ketu,
os atabaques sdao manipulados de jeitos diferentes e por conta disso a legenda
dos timbres sera apresentada separadamente.

TABLATURAS PARA UMBANDA

Sera apresentado agora os ritmos mais tocados em rituais de umbanda
nos terreiros?! situados no Vale do Itajai. Nestes exemplos serdao destacadas as
bases dos ritmos, pois 0s repiques ou variacoes ritmicas ocorrem livremente

2 Tenda de Umbanda Caboclo Ubirajara Flecheiro, Tijucas; Alaketu Asé Odd Alasan, Penha; 11é Asé Yemonja
Ygbo, Itapema; Centro de Umbanda S3o Sebastido, Templo de Ogum Beira Mar, Terreiro de Mae Vania e llé
Alaketu Onirad Asé, Itajai; 1Ié Samba Abaira, Balneario Camboriu; 11é Asé Omi Osun, Brusque; e Terreiro de Mae
Lia, Navegantes.



conforme a habilidade de cada percussionista. Diferentemente do candomblé
ketu, os toques na umbanda nao precisam marcar os passos da danca e por
conta disso a execucao musical € mais flexivel. Além disso, independente-
mente da quantidade de atabaques disponiveis numa casa, na umbanda nao
ha uma regra, na maioria dos casos todos os tambores tocam a mesma “leva-
da”.?? Informo que o mesmo ritmo pode receber nomes diferentes em outros
terreiros. Na Figura 8, € apresentada a notacao dos toques Umbandéao e Nago.

UMBANDAO NAGO
ME  MD ME | MD
(0] (0]
X X
- X
(0] 2 0O |2
X X
- X
- (0] 1 - 0|1

Figura 8: Toques Umbandéao e Nago.
Fonte: elaboracao propria.

Como eles possuem uma estrutura parecida serao abordados juntos.
Conforme visto anteriormente, a tablatura € formada por duas colunas, ME
e MD, nas quais sao anotados apenas os sons mais importantes, da seguinte
forma: a letra “O” simboliza o som médio, o som aberto tocado na borda do
atabaque; a letra “X” corresponde ao som mais agudo, obtido com a técnica
de slap; e as células indicadas com um traco indicam as notas de preenchi-
mento, as quais podem ser evitadas. Nota-se que o ciclo ritmico dos toques
Umbandao e Nago tém a extensao de oito pulsacoes elementares. Frisa-se que
todos os ritmos apresentados neste trabalho sao circulares, o que significa
que eles ficam se “repetindo’ enquanto sdo entoadas as cantigas.

Na Figura 9, temos o toque Angola, um dos mais tocados, também cha-
mado de Samba de Cabula ou Cabula, com algumas variacoes encontradas,
que entendo como sotaques de tambor. Esse toque tem um ciclo ritmico com
16 pulsacoes elementares. Em relacao a estrutura sonora do Angola e do
Cabula, identificamos que a segunda metade é praticamente um espelho da
primeira. Entdao, a Tablatura para Percussao também pode ser usada para
analises musicais. Em alguns terreiros o toque Umbandao é tocado como
uma base do Angola.

2 0 mesmo que ritmo na linguagem popular.



ANGOLA CABULA SAMBA de CABULA
ME : MD ME : MD ME | MD
0 o) 0
o o o]
o 4 X 4 X 4
X X X
X X X
o 3 0 3 o 3
0 o) 0
X X X
X
o 2 o 2 o 2
X X X
X X X
o 1 o 1 0 1

Figura 9: Toque de Angola, Cabula e Samba de Cabula.
Fonte: elaboracao propria.

Em relacdo ao andamento, os ritmos até agora apresentados sdo tocados
mais cadenciados, de lento a médio. Por outro lado, os toques Congo de Ouro
e Barravento sao tocados em andamentos mais medianos e rapidos, principal-
mente o segundo, que € o mais rapido e mais forte de todos. Na Figura 10, temos
a tablatura para o ritmo Congo de Ouro com as quatro bases mais encontradas.

Entretanto, nos terreiros foi possivel encontrar diferentes situacoes de
arranjo. Por exemplo, um percussionista pode tocar todas as bases numa mesma
cantiga ou todos os musicos tocam juntos uma Unica base. Além disso, em algu-
mas casas religiosas que possuem muitos tambores, chegando a cinco atabaques,
foi visto cada um tocar simultaneamente bases distintas na mesma cantiga.

CONGO de OURO CONGO de OURO CONGO de OURO CONGO de OURO
Basel Base 2 Base 3 Base 4
ME : MD ME : MD ME : MD ME : MD
- X o o
X X o -
§ X 4 § X 4 - X 4 - X 4
- o X X
o o] X -
- o 3 - o 3 - o 3 - o 3
- X 0 o
X X o -
- X 2 - X 2 - X 2 - X 2
- o X X
0 9] - -
- o 1 i 9] 1 i 9] 1 i 9] 1

Figura 10: Toque de Congo de Ouro. Fonte: elaboracéo propria.

Outro ponto relevante € que, a medida que o Congo de Ouro fica mais
rapido, a tendéncia é tocar apenas a terceira e quarta base. Ademais, apesar
de a estrutura sonora do Congo de Ouro parecer estar repetida, explica-se
que, por conta da extensao da sua linha-guia, foi utilizada uma trilha com



16 pulsacoes elementares. A titulo de ilustracao, a linha-guia do Congo de
Ouro é a mesma linha-guia do maculelé, do avamunha do candomblé, do
ritmo “avenida” do carnaval baiano, do candombe uruguaio e do son cubano
(Figura 3). Por fim, o Barravento € o ultimo toque de umbanda a ser abordado.
Como ja foi dito, esse € o ritmo mais rapido e mais “quente” (Figura 11).

BARRAVENTO BARRAVENTO BARRAVENTO
Base 1 Base 2 Base 3
ME : MD ME  MD ME : MD
(o) o 9]
- 0 -
X 4 X 4 X 4
X X -
X
o 3 o] 3 o] 3
o o o
- X -
X 2 X 2 X 2
X X X
o 1 (0] 1 (o] 1

Figura 11: Toque de Barravento. Fonte: elaboracao propria.

Na pesquisa foram vistas poucas variacoes de uma mesma base. Os
fraseados estao mais ligados a experiéncia dos musicos. Como a linha-guia
do Barravento € igual a linha-guia do vassi invertida [X. X. X. X X. X. X],
a tablatura foi feita numa trilha com 12 pulsacoes elementares, e, portanto,
utiliza uma divisao ternaria. Informo que o Barravento e o Congo de Ouro sao
originarios do candomblé de Angola.

TABLATURAS PARA CANDOMBLE KETU

Nos terreiros de candomblé ketu, os rituais refletem o carater de uma
religido assentada em fundamentos seculares e tradicionais. Nesse ambiente,
os eventos publicos sao movidos por uma complexidade musical que envolve
uma grande variedade de ritmos, hierarquia percussiva, “solos” do atabaque
rum que marcam os gestos dos orixas, dancas com narrativas mitologicas,
cantigas na lingua ioruba, um repertorio extenso e “fechado”, bem como indu-
mentarias e objetos simbodlicos.

Os ritmos tocados no candomblé ketu sao originarios de diversas etnias?®
que vieram da Africa para o Brasil, e alguns poucos sdo tocados com as
maos no couro do tambor, enquanto a grande maioria € tocada com varetas,
as aguidavis. Destes ultimos, serao destacados os mais tocados,?* como o vassi,

3 Exemplos: ketu, jeje e ijexa.
% Segundo Luhning (1990, p. 120), os ritmos mais tocados no candomblé ketu sdo o [vassi] corrido (50%),
o agueré (20%), o jinkd (20%) e o ijexd (10%).



agueré e jinkd; e o opanijé. Em relacao ao ciclo ritmico, o vassi (Figura 12) tem
12 pulsacoes elementares e o opaninjé (Figural4) tem 16. Por conta da rela-
cao com o ciclo da danca e com o tamanho das frases musicais do atabaque
rum, o agueré (Figura 15) e o jinka (Figura 13) foram escritos dobrados e tém
respectivamente, 16 e 12 pulsacoes elementares.

Conforme podemos observar nas figuras 12, 13, 14 e 15, a tablatura para
a base ritmica, ga, lé e rumpi, € formada por duas colunas, ME e MD, enquanto
o atabaque rum recebe uma terceira coluna, LG, a linha-guia (Figura 16). Res-
salta-se que nos tambores lé e rumpi, as duas maos produzem o mesmo tim-
bre, simbolizado pela letra xis, sendo “X” para os sons principais e “x” para os
complementares. E bom lembrar que a leitura musical deve ser feita de baixo
para cima. Por conta da questao da linha-guia, percorre-se a trilha das célu-
las preenchidas. Portanto, para os ritmos do candomblé ketu, a diagonalidade
so € usada quando possivel. Os numeros que identificam as partes dos ritmos

foram retirados, pois o objetivo final € simplificar ao maximo.

GA LE RUMPI

ME | MD ME | MD “ME | MD

X X @y
X X

X X

X X

X X X
X X

X X X

X X L
X X

X X X
X X

X b X

Figura 12: Ritmo vassi. Fonte: elaboracéao propria.

GA LE RUMPI
ME | MD ME | MD ME | MD
- X X

X X
X X X
X X AR
X X
X X X
X X
X X
x x ..... x
X X B
X X
X X X

Figura 13: Ritmo jinkd. Fonte: elaboracao prépria.



GA LE RUMPI

ME | MD ME | MD ME | MD
- X X

X X X

x x ....... 23 x
- X X

X X X
- X X

X X X

X 1 2“1; X
- X X

X X X

X X X

- w1 2 =
- X X

X X X

X X oK

X X X

Figura 14: Ritmo opanijé.
Fonte: elaboracao propria.

E possivel verificar também que esses ritmos possuem uma estrutura
semelhante. Conforme ja citado, a linha-guia € tocada no ga e reforcada
pela mao direita (MD) nos atabaques lé e rumpi, os quais ainda executam
notas complementares com a mao esquerda (ME), montando assim uma base
ritmica para os fraseados do rum. Cabe ressaltar que a coluna da direita da
tablatura esta na cor amarela para destacar essa peculiaridade da maioria
dos ritmos do candomblé ketu. Quando esse “estilo ketu” de tocar é enten-
dido, torna-se mais facil a aprendizagem. Ademais, mediante uma abordagem
etnomusicologica, acrescento que esses ritmos podem ser caracterizados pela
complementaridade.

Ainda como parte desta linguagem musical, o rumpi executa a mesma
frase do lé, porém adiciona uma nota extra, normalmente entre a nota curta
e a nota longa da linha-guia. E importante destacar que essa nota extra® nao
se trata de um flam,?® sendo na verdade uma terceira nota, o que os percus-
sionistas chamam de repique. A frase do rumpi € também chamada de base
com repique.

Por questoes didaticas, encerro esta secao do candomblé ketu apresen-

tando a base do ritmo agueré (Figura 15) e dois trechos nao sucessorios da
tablatura do atabaque rum?’ (Figuras 16 e 17).

% Essa nota extra estd grafada com um “X” diferente, que aparece na coluna ME.

% Tipo de rudimento tocado pelos bateristas.

27 A coluna da esquerda (LG = linha-guia) foi adicionada para facilitar a transcri¢do. E bom lembrar que a linha-
-guia é tocada no gd por outro percussionista.



E importante lembrar que esse tambor exerce o papel de solista, e, por-
tanto, executa uma sequéncia de frases musicais diferentes em cada cantiga.
As caracteristicas do atabaque rum nao serao tratadas neste artigo, porém
€ importante frisar que esse tambor toca uma narrativa musical que esta
diretamente relacionada com a mitologia, o texto das cantigas e a danca dos
orixas. Além disso, diante da especificidade da articulacao, nele € possivel
tirar sete sons diferentes (Calabrich; Silva, 2017, p. 7) ou até 11 (Cardoso,

GA LE RUMPI
ME : MD ME : MD ME : MD
- x X

X X X
X X X
% 1 §3 %
X X
. X
X X X
X X 8 X
X X
X X X
X X X
e = I 3 =
X X
. X
X x|l 1 X
X X X

Figura 15: Ritmo agueré.

Fonte: elaboracao propria.

2006, p. 795).
RUM RUM RUM
A (2 vezes) MM AZ
LG | ME | MD LG | ME : MD LG | ME | MD
0 = 0 _
X X X]le
x X x =4 o ........ x o
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X110 X|1O0 X| o
X o X 0 X 0
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Figura 16: Ritmo agueré. Rum. Trecho 1.
Fonte: elaboracao propria.




RUM RUM RUM

AB B B
LG | ME : MD LG | ME : MD LG | ME : MD
0 - QO - 0
X X x| io
et X X X| Tio

Xl o X X
- o] 0
= X = = (0]
X X 0] X
X| o X X
- - 0 -
e 0 X X
X X X
x| o X X
. o . o) - o]
0
X X 0 X 0
X X X X| o

Figura 17: Ritmo agueré. Rum. Trecho 2.
Fonte: elaboracao propria.

Entao, como a Tablatura para Percussao procura ser um modelo de
notacao simplificada, para dar conta da complexidade do rum €& necessario ter
bastante conhecimento idiomatico do instrumento e experiéncia religiosa. De
qualquer modo, visando facilitar a leitura, em termos de legenda,?® informo
que a letra “O” corresponde aos sons graves e a letra “X”, aos sons agudos.
Explico que o tamanho das letras esta relacionado com os acentos musicais
e que as notas de preenchimento nao foram grifadas. Por fim, lembro que a
mao esquerda toca diretamente na pele do tambor e que a méao direita toca o
atabaque com uma aguidavi, o que permite diversas combinacoes sonoras.

CONSIDERACOES FINAIS

O estudo ora apresentado € resultado do encontro de duas epistemolo-
gias da area de pesquisa em musica, que se juntam para propor um modelo
de notacao alternativa para os instrumentos de percussao popular, em espe-
cial para os atabaques da umbanda e do candomblé ketu. Por um lado, foi
mostrada a etnomusicologia atenta as questoes culturais, religiosas, as fun-
coes da musica, aos instrumentos e parametros ritmicos, enquanto a educa-
cao musical contribuiu com o olhar atento aos processos de ensino/aprendi-
zagem, as dificuldades, desafios, materiais e sistematizacao.

Nesse caminho, os ritmos da umbanda e do candomblé ketu foram estu-
dados em paralelo porque na regidao do Vale do Itajai, litoral norte de Santa
Catarina, € comum encontrar casas religiosas que pratiquem as duas doutri-
nas, porém com calendarios distintos. Por isso, apesar das diferencas musi-
cais, entre ritmos e formas de tocar, o contexto local favoreceu o exercicio de

2 Seguindo o padrdo dos atabaques /é e rumpi, normalmente no rum n3o sdo tocadas notas do tipo flam, sendo
na verdade outras notas. Ou seja, na tablatura do rum, as notas com grafia diferenciada, negrito ou bolinhas
sobre a linha, indicam essas notas extras ou detalhes do “sotaque ketu”, os quais devem ser associados com a
pratica musical.



pensar num Unico padrao de notacao. O processo também foi favorecido pelo
facil acesso ao universo dos terreiros e pela experiéncia do campo acumulada
nos ultimos anos.

Nas duas religioes abordadas, continua o senso de preservacao da tra-
dicao, cada qual com as suas especificidades. No entanto, tendo em vista o
dinamismo das culturas, certas praticas internas acabam mudando com o
tempo. A vida muda e as possibilidades de ensinar e aprender também. Nessa
trilha, na qual a oralidade € a base fundamental, a comunidade religiosa tem
feito uso da escrita e da tecnologia para adquirir, registrar e compartilhar
conhecimento, entre eles, a musica.

Porém se detecta que, independentemente de uma “oralidade antiga” ou
“oralidade moderna”, o ensino dos ritmos tocados nos atabaques ainda acon-
tece na maioria dos casos sem a presenca de um tipo de notacao musical,
com raras excecoes. Ademais, percebe-se que em muitas cidades e terreiros,
ha uma caréncia na sistematizacao dos ritmos, como também de encontrar e
manter os percussionistas. Por outro lado, muitas pessoas, homens e mulhe-
res, criancas e adultos, mostram-se interessados pelo aprendizado dos rit-
mos, como também muitos regentes espirituais tém incentivado o estudo e a
organizacao de oficinas de percussao.

Por conta de tudo isso, a Tablatura para Percussao proposta aqui foi
elaborada para ser um modelo de notacdo musical alternativa que facilite a
aprendizagem e difusao dos ritmos tocados nos atabaques da umbanda e do
candomblé ketu. Por isso, o objetivo foi utilizar uma grafia simples, rapida e
sintética, que considerasse os principais parametros ritmicos das musicas de
matriz africana, sem deixar de lado elementos importantes da notacao musi-
cal convencional.

Além disso, cabe informar que a tablatura desenvolvida para os ataba-
ques pode ser aplicada para tambores similares, como por exemplo, o djembé,
timbal, tumbadora; pode ser adaptada para outros instrumentos como o
cajon, caixa, tamborim, agogo, surdo, trio de surdos-axé, etc. Pode também
ser utilizada para ensinar outros ritmos da cultura musical afro-brasileira,
tais como a capoeira, o jongo, congado mineiro, cacuria, samba, samba de
roda, samba-reggae, maracatu, etc.; e de outras praticas afrorreligiosas.

Por fim, almeja-se que esse trabalho possa de alguma forma inspirar
outras pesquisas sobre a musica percussiva afro-brasileira, e que os ritmos
tocados nos terreiros continuem sendo observados, escutados, cantados,
repetidos e ecoados em diferentes espacos, em diversos tipos de materiais e
tecnologias, e que forneca novos significados as praticas pedagogicas.
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