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RESUMO

Esse trabalho apresenta e analisa arranjos de ritmos brasileiros desenvolvidos a partir de aulas
coletivas com instrumentos de percussdo. Todo o material foi elaborado pensando na pratica
coletiva desses instrumentos por ritmistas de diversos niveis de dominio musical. Os arranjos
apresentados foram registrados em partituras e em estidio, e também foi feito uma analise de
cada ritmo proposto, discutindo sobre os processos de constru¢ao e desenvolvimento de cada
arranjo. A pesquisa também conta com uma contextualizagdo teodrica que relaciona
metodologias de ensino coletivo da percussdo com caracteristicas dos ambientes de cultura
popular.

Palavras-chave: Percussdo popular. Pratica coletiva da percussdo. Ritmos brasileiros.
Arranjos para percussdo. Ensino coletivo de instrumentos musicais.



ABSTRACT

This paper presents and analyzes arrangements of Brazilian rhythms developed from
collective lessons with percussion instruments. All the material was elaborated thinking about
the collective practice of these instruments by rhythm players of different levels of musical
domain. The arrangements presented were recorded in sheet music and studio, and an analysis
of each proposed rhythm was also made, discussing the processes of construction and
development of each arrangement. The research also has a theoretical contextualization that
relates methodologies of collective percussion teaching with characteristics of popular culture
environments.

Keywords: Popular percussion. Collective practice of percussion. Brazilian rhythms.
Percussion arrangements. Collective teaching of musical instruments.
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INTRODUCAO

Nas diversas formas de atuacdo musical, o percussionista normalmente aparece junto
a outros musicos, que podem tocar outros instrumentos ou até mesmo instrumentos de
percussao. Como musico percussionista sempre me vi interessado por esse contexto
coletivo da percussdo, participando de fanfarras, congada, grupo de percussido da
universidade e atualmente desenvolvendo aulas e oficinas de percussdo para criangas ¢
baterias universitarias. Assim me vejo proximo a essa realidade, buscando aprimorar a
execucdo dos instrumentos, a escuta e a pesquisa de grupos e ritmos. Paiva (2004) afirma

ser esse um dos contextos em que geralmente se insere um percussionista:

Em geral, o percussionista tem a sua formacdo musical ligada
tradicionalmente ao fazer musical em grupo, seja pela sua participagdo em
grupos de tradigdo folclorica, étnica e religiosa, seja pela sua participagdo
em bandas, orquestras e grupos de percussdo. Tanto na formagdo erudita
quanto na formacdo popular, o percussionista torna-se um musico
privilegiado no que diz respeito a pratica em conjunto. Por isso, o trabalho
em grupo com instrumentos de percussao ¢ uma atividade pedagogica que
deve fazer parte da formacao musical de todo percussionista, seja qual for
a sua especialidade (bateria, pandeiro, congas, timpanos, teclados ou
outros). (PAIVA, 2004, p. 88).

Algumas das minhas atividades profissionais me colocaram diante da necessidade de
dar aulas de percussdo em grupo, com isso, precisei procurar por materiais didaticos que me
auxiliassem nesse processo € me deparei com uma escassez de material que abordasse a
percussao brasileira de forma coletiva. Diante minha inquieta¢do por essa realidade, e por
estar agora em um curso de graduacdo, vi a possibilidade de contribuir a favor do
desenvolvimento desses materiais. Isso somado as novas experiéncias trabalhando com
baterias universitarias fez surgir a questdo que motivou esse trabalho: Como desenvolver
um material que possa ajudar na realizacdo de atividades coletivas com instrumentos de
percussao utilizando ritmos brasileiros?

Assim, tomei como objetivo criar arranjos de ritmos populares brasileiro que
trabalhei em aulas coletivas com baterias universitarias, em seguida, analisei esse processo

de criacdo e desenvolvimento dos arranjos Espero assim contribuir para a pratica coletiva

da percussdo, com foco em ritmos brasileiros.
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Os procedimentos metodoldgicos utilizados nesta pesquisa passaram pelas seguintes
etapas:
A. Levantamento e estudo bibliografico e de materiais audio/audiovisual dos ritmos
que serdo abordados;
Estudo bibliografico sobre a Pratica e o Ensino Coletivo da percussao.
Organizacdo e preparo dos arranjos utilizando elementos estudados em “1”’.
Notacdo dos arranjos em partituras.

Gravagao dos arranjos em estudio.

mm o 0w

Reflexao e andlise do processo de preparagdo e performance dos arranjos criados.
Os arranjos aqui apresentados foram elaborados a partir da experiéncia de ministrar
aulas coletivas e oficinas para baterias universitarias da cidade de Uberlandia e regido.
Esses grupos universitarios sdo formados por estudantes de outras areas académicas, além
da musica, pessoas que se interessam pela percussdo e por essa pratica coletiva, porém,
desprovidos de técnicas e conhecimentos musicais especificos, sendo que a maioria dos
participantes nunca tocou nenhum instrumento musical. Aqui o foco dos ritmistas ndo esta
no desenvolvimento técnico dos instrumentos, € sim na constru¢ao de um material musical
que servira como o ‘“‘arranjo” do grupo, utilizado nos momentos de apresentagdes das
baterias. Mestrinel (2015) comenta que “diversas faculdades e institutos possuem a sua
bateria, geralmente vinculada a Atlética (associacdo académica que promove a pratica
esportiva e eventos recreativos)”. (MESTRINEL. 2015 p. 1).

Desde 2017 comecei a desenvolver aulas coletivas de percussdo para algumas
baterias universitarias da cidade de Uberlandia e regido, com a finalidade de ajuda-los a
desenvolver um material musicalmente interessante, que contribuisse com a evolugdo
técnica e musical dos grupos. Assim todo o trabalho desenvolvido sempre foi adaptado as
possibilidades de cada grupo, ou melhor, de cada ritmista, levando em considera¢do que
recursos como a escrita musical, o dominio estético necessario para a boa performance do
material sonoro e a técnica instrumental, ndo sdo de dominio desses instrumentistas.

As baterias universitarias se utilizam apenas de instrumentos de percussdo, tendo
como base instrumental a forma¢ao de uma bateria de escola de samba. Diante disso, todos
os ritmos e arranjos desenvolvidos foram arranjados utilizando dessa instrumentagao.
Segundo Mestre Odilon, os instrumentos de uma bateria de escola de samba sao surdos de

1%, 2* e 3* (respectivamente marcacdo, resposta, corte), repiques, caixas ou tarois,
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chocalhos, tamborins, e outros como (pandeiros, cuicas, agogds, reco-recos, frigideiras e
pratos). (COSTA; GONCALVES, 2000, p. 13-14). Podendo também fazer presente o uso
de instrumentos complementares a esses, desde que sejam instrumentos da familia da
percussdao, como por exemplo, para o ritmo do Maracatu, foi utilizado o instrumento
Xequer€, também chamado de Abé (termo mais utilizado pelos grupos tradicionais de
maracatu).

Em todos esses grupos trabalhamos o Samba como ritmo base, também chamado de
Samba batucada, porém, além do samba, sempre trabalhamos com outros ritmos e
elementos musicais, que sdo organizados e desenvolvidos de forma a soar uma tnica
musica, construindo assim o “arranjo musical” do grupo. Para esses grupos, a versatilidade
ritmica e a ampla variagdo de breques e paradinhas, sdo de extrema importancia. Mestrinel

(2015), afirma sobre essas convengoes que:

Os breques incrementam a batucada, criando uma novidade na repeti¢ao
ciclica do ritmo, pontuando um trecho de uma cangdo, ou finalizando o
ritmo de forma impactante. As viradas' pontuam a transigdo entre trechos
e se diferem dos breques por serem curtas e repetidas mais
frequentemente, sdo mais "corriqueiras". (MESTRINEL. 2015, p. 4).
Porém, para desenvolver determinada ideia, preciso considerar o grau de
complexibilidade da proposta, levando em consideragdo as limitagdes técnicas dos
ritmistas, também atento se a proposta apresentada soard musicalmente interessante ao
grupo, desenvolvendo dessa forma um processo de arranjo, onde toda a orquestracdo e
adaptacao dos ritmos propostos seja baseada na sonoridade tipica da formacao instrumental
aqui utilizada.
Todo esse processo de arranjo dos ritmos acontece de forma a reunir e destacar
elementos que acreditei ser necessario para a caracterizagdo dos ritmos. Tudo foi
experimentado e trabalhado de forma didatica com os grupos, em ambientes de aulas

coletivas, buscando pela criatividade e ineditismo do material proposto, sempre buscando o

desenvolvimento musical e a evolucdo técnica de cada grupo e de seus integrantes.

1 . ~ ~ o

As viradas sdo pequenas convengdes usadas para indicar mudangas de trechos no Samba ou, como um curto
breque que pode iniciar ou concluir alguma secdo do arranjo. Nesse trabalho desenvolvemos dois formatos de
viradas, aqui chamadas de “Virada de 2” e “Virada de 3”
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Dentre os diversos elementos e ritmos que trabalho nas baterias, me apropriei apenas
dos ritmos brasileiros para o desenvolvimento deste trabalho, assim, os que somardo aos
interesses da pesquisa sao Baido, Coco, Ijexa, Maculelé, Maracatu, Samba batucada.

O primeiro capitulo desta monografia mostra diversos formatos de coletivos de
percussao, € apresenta um panorama geral sobre o contexto de cada ritmo e suas formagdes
instrumentais. A seguir estd “Atividade em Grupo e o Termo Coletivo” que discorre sobre
as relagdes presentes entre os ambientes de ensino coletivo da percussao e as tradigdes da
cultura popular. O capitulo seguinte, referente aos arranjos, conceitua o termo que
utilizamos no trabalho, e apresenta uma analise individual de cada arranjo, discutindo sobre

o desenvolvimento do material proposto. Chegando assim, a conclusao final do trabalho.
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1 COLETIVOS DE INSTRUMENTOS DE PERCUSSAO - FORMACOES,
INSTRUMENTACOES E NOMENCLATURAS NA MUSICA BRASILEIRA

A pratica de instrumentos de percussdo e de ritmos populares ¢ uma atividade
bastante presente no cotidiano do povo brasileiro e acontece a partir de diversas formas e
manifestagdes culturais. Como exemplo disso, podemos citar: os festejos regionais
populares, as praticas religiosas, grupos como as fanfarras escolares, bandas de musica, os
diversos formatos de blocos carnavalescos, baterias e grupos de torcidas, dentre outros.

Por abordar a pratica em grupo desses instrumentos, comegamos a utilizar o termo
“percussdo em grupo”, entretanto, o termo “grupo de percussdo” faz referéncia a um
modelo pré-estabelecido de grupo, onde embora formados por instrumentos de percussao,
se utilizam de um carater e repertério especifico da musica de concerto (musica
contemporanea).

Morais e Stasi (2010) contextualizam o significado de “grupo de percussao” dizendo
que em meio as décadas de 1920 e 1930 se consolidou um tipo de formacdo bastante
inovador, que € o grupo de percussdo. Esses autores consideram o ‘“grupo de percussao”
uma formag¢do que ajudou a criar novas condi¢des e possibilidades sonoras, estimulando o
desenvolvimento técnico tanto da escrita quanto da performance em percussdo, € que isso
se da sobre o plano historico das formagdes de carater ocidental. Paiva (2015) também
acrescenta que “o grupo de percussdo tem se consolidado em termos de instrumentacao, de
repertorio e, até mesmo, de estética musical, principalmente relacionada a chamada musica
contemporanea, dos séculos XX e XXL.” (PAIVA, 2015, p. 21).

Frungillo (2003), em seu “Dicionario de Percussdo”, aborda o tema de maneira mais

abrangente, dizendo que grupo de percussao ¢ uma:

Secdo instrumental composta pelos musicos responsaveis pela execucao
dos instrumentos de percussdo e outros tradicionalmente a eles designados
(chocalhos, instrumentos de choque, etc.). Integram as orquestras
sinfonicas, de camara, conjuntos populares e sdo predominantes e
essenciais em conjuntos instrumentais como o Gameldo, escolas de
samba, banda(s), etc. (FRUNGILLO, 2003, p. 252).

No Brasil s@o inumeras as manifestagdes musicais que se utilizam de um conjunto de

instrumentos de percussdo, sejam acompanhados por outros instrumentos ou nao, sendo
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cada um desses grupos intitulados por nomenclaturas especificas e ndo apenas chamados de
grupo de percussdo. Exemplo dessas diferentes nomenclaturas para grupos diversos de
percussdo sao: as baterias das Escolas de Samba, os ternos de Congada, as nagdes ou
grupos de Maracatu, os Blocos Afro etc.

Um termo também bastante usado para a jungdo e pratica de varios instrumentos
musicais ¢ o termo “banda”, sendo que essa expressdo nomeia uma grande manifestacao
musical coletiva, conhecida por suas ligacdes festivas e civicas, presentes nas diversas
regides do pais, que sdo as bandas de musica. Estas que sdo fonte de formacao de diversos
musicos sdo também responsaveis pela existéncia do “dobrado”, um género musical
brasileiro. Atualmente as bandas de musica estdo presentes em alguns municipios, e
mantém suas atividades relacionadas ao meio militar. As bandas de musica também podem

ser “Bandas Marciais” ou “Bandas Militares”. Dantas (2018) define o termo:

Banda é um conjunto de instrumentos de sopro acompanhados de
percussdo, tocando musica apropriada para a movimentagdo de pessoas.
Presente na musica humana desde a Idade Antiga, pelo que nos traz o
testemunho de esculturas e relatos, na maioria das vezes esta associada a
atividade militar e religiosa. (DANTAS, 2018, p.12).

A percussdo ocupa papel de importancia dentro das bandas, e Frungillo (2003)

acrescenta sobre a formagao instrumental que:

Dentre os instrumentos de ‘“percussdo” sdo de uso tradicional (e
obrigatdrio em concursos ¢ festivais) o “bumbo” (ou “fuzileiro), a “caixa”
(ou “tarol”) e o “prato a 2”, geralmente mais de um instrumento de cada
um deles. Sdo utilizados eventualmente ‘“caixa surda”, “tridngulo” e
“lira”. O “bumbo”, que executa os toques de alinhamento e marcha, é
chamado de “tambor-mor”, denominagdo que se estendeu ao executante
(Brasil). (FRUNGILLO, 2003, p. 27).

Esse instrumental como bumbos, pratos e caixas, esta presente também em outras
formacgdes de grupos, com caracteristicas semelhantes, sdo as tradicionais “Fanfarras” e o
“Z¢é Pereiras”. Dantas (2018) comenta que as fanfarras tém uma relagdo com a
movimentacdo ordenada — a chamada evolucdo — algo mais estruturado que o simples
“desfilar” da banda de musica. E segue seu comentario dizendo que além dos musicos que
executam os instrumentos de sopro e percussao, tem quem se utiliza da arte cénica para
acrescentar movimentos e embelezar o espetaculo. No “Dicionario de percussdo”, Frungillo

(2003) define fanfarra como:
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Derivado do francés ‘fanfare’, originalmente um conjunto composto por
instrumentos de ‘sopro de metal’ ‘lisos’ (sem recursos de valvulas)
agregado, posteriormente, por instrumentos de percussdo, essencialmente
“tambores” e “prato a 2”. Dentre os “tambores” sdo obrigatorias as
presengas de “bumbos” e “caixas” com “esteira”. O termo é empregado
também como sindnimo de estilo musical para esse tipo de conjunto.
(FRUNGILLO, 2003, p. 123).

O Z¢ Pereira esta ligado as tradicdes do carnaval carioca, utilizando apenas de

instrumentos de percussao. Segundo Frungillo (2003), Z¢ Pereira:

Nome dado ao conjunto formado por “bumbo(s)” utilizado em Portugal
em desfiles festivos. Muito provavelmente deu origem ao termo brasileiro
que designa o bloco de musicos e dangantes que da inicio aos festejos do
Carnaval, geralmente precedido por um “bumbo”, muito comum no inicio
do séc XX (Europa, Brasil). (FRUNGILLO, 2003, p. 397).

Costa e Gongalves (2000) comentam que no séc. XIX, a burguesia carioca comega a
importar elementos da Europa para seu carnaval, junto a isso, o povo organizava sua folia
na forma de grupos denominados Z¢ Pereiras, desfilando ao som de bumbos e outros
instrumentos de percussdo. Ainda sobre o surgimento dessas festividades Costa e

Gongalves (2000) afirmam:

O carnaval do povo e o carnaval da elite iriam, pouco a pouco, se fundir e
se confundir num processo tipico da cidade do Rio de Janeiro. Surgiram
os corddes, os ranchos, os blocos e, por fim, as escolas de samba.

(COSTA; GONCALVES, 2000, p. 8-9).

As escolas de samba surgem no Rio de Janeiro nos meados da década de 1920,

No dia 12 de agosto de 1928, no bairro do Estécio, foi fundada a primeira
escola de samba, a Deixa falar. Por haver, nas imediagdes, uma Escola
Normal, Ismael resolveu batizar o seu grupo de “escola de samba”,
deixando implicito que este formaria “professores de samba”. (COSTA;

GONCALVES, 2000, p. 9).

Na década de 1930 elas se estabeleceram e ganharam a sigla G.R.E.S. — Grémio
Recreativo Escola de Samba. Entre as estruturas de uma escola de samba se encontra a
bateria, que ¢ de bastante interesse e contribui¢do para o trabalho, uma vez que a
instrumentagdo proposta para o desenvolvimento desta pesquisa se baseia nos instrumentos

caracteristicos dessa formagdo. Como afirmam Costa e Gongalves (2000), “Sempre
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pulsando no compasso bindrio, a bateria de uma escola de samba ¢ hoje uma orquestra de
aproximadamente 300 pessoas, formada exclusivamente por instrumentos de percussdo.”
(COSTA; GONCALVES, 2000, p. 12).

Como ja foi dito anteriormente no comego do trabalho, embora possa haver algumas
variagdes instrumentais, segundo Costa e Gongalves (2000), os instrumentos tradicionais de
uma bateria de escola de samba, sdo surdos de 1?%, 2* e 3* (respectivamente marcagao,
resposta, corte), repiniques, caixas de guerra e tarodis, chocalhos, tamborins, e outros como
(pandeiros, cuicas, agogos, reco-recos, frigideiras e pratos) (COSTA; GONCALVES, 2000,
p. 13-14).

As escolas de samba tém papel de destaque no carnaval brasileiro, sendo talvez o
grupo mais popular e mais disseminado pelo pais nesta festividade. Porém sdo inumeras as
outras formacdes de grupos e festejos musicais percussivos que acontecem ao longo dessa
festa, seguindo suas diversas tradi¢des. Assim temos, por exemplo, o Maracatu, os Blocos
Afros Baianos, o Frevo, dentre outros grupos. Alguns com carater mais festivo, porém em
praticamente todos, se faz presente certo vinculo religioso.

O Maracatu e a Congada sdo folguedos de cortejo, que surgem de manifestacdo de
origem africana decorrentes das festas de coroa¢do do Rei do Congo. Sdo festividades
bastante similares, com semelhangas no cantar, no vestir, € em elementos que compdem o
cortejo, embora cada qual apresenta suas especificidades, utilizando instrumentos distintos
e tendo suas festividades em contextos diferentes.

Existem dois tipos de formacdes do Maracatu, podendo ser Maracatu de baque
virado, também chamado de Maracatu nagdo, e o Maracatu de baque solto ou Maracatu de
orquestra ou Maracatu rural. Entre essas formagdes existem diferengas estéticas,
instrumental e historica. Guerra Peixe em seu livro “Maracatus do Recife”, publicado em
1956 (a obra mais completa até hoje sobre os maracatus), comenta sobre o Maracatu de

orquestra:

A crise econdmica que assolou o Brasil antes da Segunda Guerra
Mundial, forgou o deslocamento de populares interioranos para as cidades
mais desenvolvidas. Recife, desfrutando do prestigio de grande centro
nordestino, teria sido uma das principais metas dos que se viram
obrigados a emigrar. Na capital pernambucana, essa gente procuraria
resolver os seus problemas proprios a época carnavalesca divertindo-se ao
seu modo. E, a nosso ver, os populares do interior juntarem-se ao pessoal
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de grupos recifenses, resultando, dai, os agrupamentos hoje conhecidos
popularmente por “Maracatu-de-orquestra” (PEIXE, 1956, p. 94).

Quanto ao “Maracatu de baque virado” ou também “Maracatu Nagao”, que faz parte

dos festejos de carnaval do Pernambuco, Marcelino (2014) comenta que em suas

apresentacdes ou cortejos, as nagdes de maracatu sdo formadas pela corte, composta por

personagens que podem apresentar variacdes de acordo com a Nagdo, rainha, rei, dama do

paco, boneca calunga, porta-estandarte, e por um grupo de percussionistas, designados

como batuqueiros.

Os Batuqueiros tocam instrumentos de percussdo, principalmente os
bombos, também chamados de alfaias, as caixas e o gongué. Juntos sao
responsaveis pela parte musical da manifestacdo, podendo configurar-se
de diferentes maneiras em cada nagdo ou grupo de maracatu.
(MARCELINO, 2014, p. 63).

Atualmente o festejo do maracatu tem se esparramado e difundido por todo o pais,

podendo encontrar hoje Nagdes e Grupos de maracatu nas diversas regides do Brasil, onde

se faz presente semelhangas e peculiaridades, sendo a religiosidade a maior diferenga de

uma Nacao para um Grupo de maracatu.

Uma nacdo de maracatu tem vinculos religiosos associados as suas
praticas e toca o ritmo do baque virado, enquanto um grupo de maracatu
ndo tem vinculo com a religido e toca somente o baque virado.

(MARCELINO, 2014, p. 63).

Ja a Congada tem suas festividades relacionadas as festas da igreja catolica, e embora

sejam presentes em outros estados, sua concentragdo maior estd nos estados de Minas

Gerais, Goias e interior de Sao Paulo. Segundo Cezar (2010):

No Brasil, durante os periodos colonial, regencial e imperial, irmandades
de escravos realizavam festas por ocasido da escolha e coroacdo de
simbolicos “Reis” e “Rainhas” escravos, efetuadas junto a Igreja Catolica,
os chamados “Reis Congos”, ocasido em que eram concomitantemente
homenageados santos ditos “santos de pretos”. (CEZAR, 2010, p. 9)

Os grupos de congada sdo intitulados “guardas” ou “ternos” havendo mais de um

formato de grupo, sendo mais frequente o Congo, Mocambique, Marujos ¢ Catopés. Cada
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formato desses apresenta suas variedades ritmicas, instrumental, e desenvolvem fungdes
especificas na festa da congada.

Os ternos de Congada de forma geral sio formados a base de instrumentos de
percussdo, podendo em alguns casos encontrar também violdo e sanfona (sendo pouco
utilizados). Os principais instrumentos sdo as Caixas, termo atribuido aos tambores graves,
(surdos), independente do tamanho, eles se fazem presentes em todos os ternos e sao
fundamentais para o desenvolvimento dos ritmos da congada. Alguns grupos também se
utilizam de repinique e/ou tamborins e ganza. Os ternos de Mogambique apresentam outra
organizagdo instrumental, se utilizando apenas das “Caixas”, dos Patongongos

(instrumento caracteristico desses grupos):

[...] Instrumento especifico do Mog¢ambique que se assemelha a um
chocalho e a peneira uma vez utilizada na mineragdo para separar o ouro
do cascalho. [...] Para toca-lo é necessario segurar o instrumento com as
duas maos e sacudi-lo no ritmo das caixas. O som emitido pelo
patongongo marca nos ouvintes a especificidade do Mogambique.
(COSTA, 2006, p. 110).

E também as Gungas:

Gungas sdo constituidas de pequenas latas preenchidas que formam
chocalhos. Esses sdo presos a uma cinta de couro e amarrados as canelas
de alguns dancantes, geralmente os que ascenderam na hierarquia do
terno. (CEZAR, 2010, p. 120)

Uma variedade de manifestagdes musicais, também acontece na Bahia, com grupos
formados a base de instrumentos de percussao. Com atividades relacionadas aos festejos do
carnaval e ligacoes religiosas, os Blocos Afros sdo grupos percussivos que surgem na Bahia
em meados da década de 1970, como forma de resisténcia e luta por questdes sociais e
raciais. “Uma das caracteristicas mais marcantes dos blocos afros do carnaval Baiano ¢ o
fato de usarem basicamente instrumentos de percussao, como os timbaus, surdos, repiques,
agogos, etc.” (GUIMARAES, 1998, p. 94).

Os Afoxés sdao grupos desse movimento, com forte relacdo & religiosidade, suas
atividades estdo vinculadas ao candomblé e com o carnaval. O Afoxé Ilé Aiyé surge nas
periferias de Salvador, sendo um dos pioneiros desse momento de construgdo e afirmacao
dos grupos, onde a partir dele surge a denominagao “Bloco Afro”.

No Dicionario de Percussao, Frungillo (2003) diz sobre Afoxé:
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Ritmo derivado do conjunto instrumental e vocal do mesmo nome (Bahia,
Brasil) que desfila nas ruas durante o Carnaval em forma de rancho ou
corddo. E uma das manifestagdes realizadas pelos adeptos do ‘candomblé’
e seu ritmo caracteristico deriva do culto afro-brasileiro, sendo utilizados
“atabaques”, “agogds” e “chocalhos” de recipiente (eventualmente so
empregados “pandeiros”). (FRUNGILLO, 2003, p. 05).

Segundo Guimaraes (1998), os blocos formados pelos negros eram denominados
afoxés, que significa “candomblé de rua”. Surgido da necessidade de frequentadores do
candomblé mostrar ao povo aspectos do culto afro, e suas musicas mantém relacdo com os
orixas, sendo caracteristica dos afoxés, o uso de um porta-estandarte com o simbolo, nome

e cores da entidade, ¢ instrumentos de percussao.

O fato de estar diretamente vinculado a um terreiro de candomblé vai
fazer com que a batida dos instrumentos percussivos que formam a sua
bateria esteja muito ligada as batidas dos tambores e atabaques desses
cultos. (GUIMARAES, 1998, p. 93).
Embora os Afoxés sejam também blocos de musica afro, posterior a eles, surgiram
outros grupos carnavalescos na Bahia com instrumentacdo e caracteristicas semelhantes,

porém ndo intitulados Afoxés e sim “Blocos afro”, como exemplo Badaué, Muzenza,

Araketu e Olodum.

As associagdes culturais carnavalescas afrodescendentes, popularmente
conhecidas como blocos afros, constituem uma das mais importantes
expressdes da cultura afro-brasileira presentes na Bahia. (OLIVEIRA,
2012. p. 2).

A musica desses grupos promove uma fusdo de variagdes ritmicas, com origem na
musicalidade africana, sempre baseada na percussao, se utilizando de ritmos como o ijexa,
samba de roda, aluja, reggae e outros. Sendo esses grupos responsaveis por disseminar e
desenvolver o samba-reggae. Guimaraes (1998) comenta que estes blocos criaram um tipo
de musica batizada de samba-reggae, que uniu o molejo do reggae jamaicano com a intensa
percussao brasileira.

O Samba de roda que também permeia esse cenario musical afro-baiano tem suas
ligagdes com as tradi¢des populares do reconcavo baiano e ¢ considerado o Samba da

Bahia. Graeff (2015) afirma, sobre as origens do festejo, que:
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Samba de roda identifica uma tradi¢do oral afro-brasileira da regido do
Reconcavo da Bahia que integra danca, misica e poesia, desempenhando
um papel fundamental e integrador no contexto cultural da regido. O
Recdncavo Baiano foi fortemente influenciado por culturas africanas por
ter recebido desde os primérdios da colonizagdo do Brasil escravos
advindos da Africa. Considera-se que, com a migragdo de escravos e
negros libertos da Bahia para o Rio de Janeiro em meados do século XIX,
0 samba baiano tenha sido levado para a capital do Brasil na época, dando
origem ao samba carioca, samba nacional disseminado pelo mundo
inteiro. (GRAEFF, 2015, p. 13).

Essa forma de expressdo musical ndo estd limitada a determinada festividade ou
época do ano, ndo precisando assim de ocasido especifica para acontecer, porém esta
presente nas principais festividades do Reconcavo, como na Lavagem da Purificagdo e na
Festa da Boa Morte. Esse festejo acontece em roda, e pode se formar em qualquer instante,
basta a jun¢do do canto e das palmas com a danca. O Samba de roda se faz presente no
cotidiano do povo do Reconcavo, e ¢ tido como elemento de ligagdo entre a capoeira e o
candomblé.

Sobre a instrumentagdo, Graeff (2015) afirma que se pode utilizar dos instrumentos
musicais, ou objetos que estiverem a disposi¢do no momento da roda, sendo que os
instrumentos utilizados com mais frequéncia sdo: palma, pandeiro, timbais ou atabaques,
instrumentos de cordas, surdo, tabuinhas, prato-e-faca, reco-reco, tridangulo, afoxé/xequere,

ganza, agogo e outros.

O samba de roda ¢ essencialmente uma roda de danga acompanhada por
canto e percussdo. Ainda que guitarras - instrumentos de cordas
dedilhadas - se fagam muitas vezes presentes, ocupando uma fungdo
importante dentro do evento musical, eles sdo dispensaveis. (GRAEFF,
2015, p. 37-38).

O Maculelé, também ¢ outra formagdo em grupo que surge no Reconcavo Baiano
com base nos instrumentos de percussdo, resultante das tradi¢des africanas. Segundo

Biancardi (2006) trata-se de uma:

Manifestacdo de danca dramatica em que os participantes, geralmente do
sexo masculino, dangam em grupo entrechocando as “grimas”, ao
compasso de atabaques e ao som de canticos, esses em portugués popular,
mesclado com palavras oriundas de linguas africanas. (BIANCARDI,
2006, p. 57).
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O Maculelé ¢ um folguedo afro-brasileiro que também apresenta ligacdes religiosas.
Tem carater misterioso, agressivo e ritmo contagiante. A musica ¢ baseada nos ritmos Ijexa,
Congo-angola e Barravento, usando de instrumentos de percussao (trés atabaques, agogo,
ganza ou caxixi) e voz. A danga ¢ coreografada com cada participante se utilizando de um
par de bastdes (“grimas”), fazendo mencdo a um duelo.

No livro “Raizes Musicais da Bahia”, Biancardi (2006) contextualiza esse folguedo
dizendo que no inicio do séc. XX a dan¢a desapareceu das comemoracdes da festa da
Purificagdo em Santo Amaro, devido a morte de um de seus grandes mestres, ressurgindo
na década de 1940 com Mestre Popd, que reuniu parentes € amigos para ensinar a
brincadeira formando assim o “Grupo de Maculelé de Santo Amaro”. Atualmente o
Maculelé foi incorporado por grupos de capoeira, incluindo esse festejo nas suas atividades.

Os Cocos sao também outro formato de pratica coletiva da percussao, e formam uma
grande variedade de estilos de grupos, podendo se utilizar de expressdes que fagam relagdes
ao jeito de tocar, cantar e dangar. Ayala (2017) comenta que Coco de roda, Samba de coco,
Coco de zambé, Coco de pareia, Coco furado e Coco de embolada, por exemplo, sdo
variantes dessa expressido litero-cénico-musical “cocos”, sempre no plural. E uma pratica
coletiva tipica do Nordeste, que envolve homens e mulheres, onde a musica e a danga,
integradas, se fazem presentes nos terreiros, nas festas populares e em ritmos religiosos.
Cantadores e dancadores acompanhados por instrumentos de percussdo (bumbo, ganza,
pandeiro, caixa etc.), palmas e/ou pela batida dos pés.

Um fator interessante ¢ o acompanhamento dos pés, chamado de pisada, e das
palmas, que tem a fun¢do de desenvolver uma marcagdo ritmica nos cocos, tidos assim
como percussdo. O Coco de tebei, por exemplo, ¢ um grupo de coco do Pernambuco que
ndo se utiliza de nenhum instrumento musical, s a percussao feita pelo sapateado, que da o
ritmo e o acompanhamento sonoro as vozes das cantadoras. J&4 o Coco de zambé, segundo
Ayala (2017), ganha essa denominag@o por conta do instrumento Zambé¢, tambor com mais
de um metro de extensao, também chamado de pau furado, feito de tronco escavado a
brasa. Faz lembrar outras formas de expressdo afro-brasileiras que utilizam instrumentos
semelhantes: tambor de crioula, candomblé, jongo, batuque.

Os Cocos, também se juntam ao Xote, Baido, Marcha e Xaxado, e formam o conjunto
de ritmos nordestinos mais difundidos pelos “Trios de forr6” (sendo o termo “forrd”

oriundo da expressdo “forrobodd”, usada para se referir as festas; muitas vezes, utilizada
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erroneamente para se referir a um determinado ritmo), grupos musicais que tocam
repertorio referente as comemoragdes de Santo Antonio, Sdo Benedito, Sdo Jodo e Sao
Pedro. Festas Juninas. “Tradicionalmente, os trios sao compostos por trés instrumentos:
dois de percussdo - zabumba e tridngulo - e um meldédico e harmonico, a sanfona ou oito
baixos (pé de bode)”, (ROCHA, s.d, p. 27-28). O Baido talvez seja dentre os ritmos

nordestinos, o ritmo mais difundido e propagado dentre eles.

O nome Baido apareceu pela primeira vez nos anos 20, em um disco de
Jararaca (Jos¢ Luis Rodrigues Calazans). Porém, a partir da década de 40,
torna-se nacionalmente conhecido com Luis Gonzaga que, em suas
apresentacdes, convencionou o formato de trio: sanfona, zabumba e
tridngulo, como uma caracteristica desse género. (PAIVA, 2004, p. 114).
A Ciranda e as Baianas também sdo manifestagoes tipicas da regido nordeste, que se
utilizam dos instrumentos de percussdo. Rocha (s.d.) comenta ser a Ciranda uma
brincadeira, ¢ que “na Ciranda praieira de Pernambuco existem varias formacdes
instrumentais, destacando-se a que tem influéncia direta dos maracatus de baque virado,
coco ¢ frevo”. (ROCHA, s.d, p. 43). Também em sua pesquisa, Oliveira (2007) comenta
que “a ciranda ¢ uma danga de origem portuguesa que chegando aqui se juntou com a
influéncia negra e indigena, absorvendo caracteristicas de cada grupo étnico presente,
formando-se assim a ciranda de roda de adultos do nordeste brasileiro” (OLIVEIRA, 2007, p.
08). Na ciranda se faz presente a musica e a danca de roda, com ritmo simples e lento,
dangado aos pares, se utilizando de instrumentos de percussdo. “O ganza, o bombo e a
caixa formam o instrumental basico de uma ciranda tradicional. As vezes, encontram-se
ainda a cuica, o pandeiro, a sanfona, ou algum instrumento de sopro.” (OLIVEIRA, 2007,
p.13).
Os integrantes do festejo sdo chamados de cirandeiros e cirandeiras, € sdo: o mestre,

contramestre € 0s musICoS.

O mestre cirandeiro “tira as cantigas” (cirandas), improvisando versos ¢
presidindo a festa, que se estende noite a dentro. Os participantes formam
grandes rodas e executam coreografias simples, mas de grande poder de
integragdo, onde as mados dadas e a marcagdo dos pés para frente ¢ para
tras sdo caracteristicas marcantes deste folguedo. (PAIVA, 2004, p. 121).

As Baianas ou “Baianas de Alagoas”, sdo outro formato de grupo popular,

proveniente do Pernambuco, e segundo Rocha (s.d.) esses grupos também sao chamados de
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Baianado, Baiano, ou samba de matuto. Tendo surgido no séc. XIX, no sul do estado do

Pernambuco, se expandindo para Alagoas.

Por volta de 1920, comega a ter influéncias do maracatu de baque solto ¢
de baque virado, do coco e das marchas do pastoril. Essa manifestacdo ¢
formada por mulheres, vestidas de baianas, que tocam, basicamente,
maracas e zabumba. O apito marcante da mestra e sua voz comandam os
cantos, respondido pelo grande coro. (ROCHA, s.d, p. 41).

Sao diversos os grupos de baianas localizados em vdrias regides do Alagoas que
propagam esse ritmo variante do Maracatu rural pernambucano. Tais grupos sdo formados
por dancadores trajados com vestes convencionais de baiana, que dangam e fazem
evolugdes ao ritmo enérgico e contagiante dos instrumentos de percussdo. Antes esse
festejo era vinculado as festas natalinas, porém, hoje devido as tantas influéncias de outras
manifestagdes, as festas acontecem em diversas épocas do ano.

Diante a variedade de ritmos e grupos apresentados no texto, ¢ possivel notar a ampla
diversidade de formacdes musicais tradicionais existentes no Brasil que executam ritmos e
instrumentos populares, tornando-se assim, impossivel relatar todas essas formagdes, uma
vez que muitos desses festejos sdo atividades extremamente regionais, tornando ainda mais
dificil o acesso e contato com determinadas culturas. Assim, apresentamos algumas
formacdes que serviram de auxilio e subsidio para o desenvolvimento dessa pesquisa e para

a criacao dos arranjos propostos.
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2 ATIVIDADE EM GRUPO E O TERMO COLETIVO

A atividade musical em grupo proporciona beneficios que vao para além da pratica
musical, auxiliando nas diversas fungdes do desenvolvimento do individuo, portanto, cada
vez mais tem se tornado vasta a lista de pesquisadores que contemplam esse formato de
atividade, a favor do ensino e da pratica musical. Dessa forma, Paiva (2015) comenta que
praticar musica em grupo e o ensino coletivo de instrumentos ¢ de suma importancia para a
formag¢do do musico, seja qual for a area especifica que esse atua. Isso porque esse musico
pode assim ter uma melhor relagdo entre as questoes tedricas e a pratica musical, além da
socializagdo com os outros membros do grupo, o que favorece o processo de reflexdo e o
aperfeigoamento da performance musical. Também Teixeira (2012) enfatiza a importancia
da atividade em grupo para a formagdo do percussionista, alegando que a participagdo em
grupo de percussdo é benéfica para o processo individual de aprendizagem do aluno, como

mostra resultados de seu trabalho:

A analise dos dados sugere que a participagdo num grupo de percussao
traz beneficios ao processo individual de aprendizagem dos alunos de
percussdo. Estes beneficios verificaram-se ao nivel das competéncias
cognitivas, das competéncias sociais, da motiva¢do para o estudo ¢ da
construcdo de uma identidade musical. (TEIXEIRA, 2012, p. 95).

Recentemente diversos pesquisadores tém desenvolvido trabalhos abordando a
pratica coletiva da percussdo, tanto com pesquisas voltadas as praticas e grupos populares,
quanto trabalhos que abordam as metodologias de ensino e aprendizagem coletiva desses
instrumentos. Mesmo assim, a baixa quantidade de material didatico que contemple essa
pratica coletiva, ainda ¢ um fator recorrente da percussdo e ficou comprovada desde o
comego desse trabalho, quando ao iniciar a busca por fontes bibliograficas para a realizagao
desta pesquisa, percebi que a maioria dos métodos e materiais tedricos voltados ao ensino
da percussdo popular brasileira visa apenas o estudo técnico desses instrumentos e/ou dos
ritmos, ndo abordando a pratica em conjunto nem o ensino coletivo da area. Tal fato

também ¢ comentado por Paiva (2010) que em sua analise percebeu que:

Apesar de uma grande quantidade de titulos disponiveis no mercado atual,
apenas 10% dessa produgdo estd voltada para o ensino da bateria e da
percussdo de forma integradora. Ou seja, em sua grande maioria tais
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materiais didaticos ainda nfo privilegiam o ensino coletivo desses
instrumentos, mas sim, o ensino individual, existindo, portanto, uma
lacuna com relacdo a pratica de conjunto. (PAIVA, 2010, p. 19).

Um fator importante que colabora com essa dificuldade de materiais que aborde a
pratica coletiva dos instrumentos de percussdo, ¢ a forma que se da o conhecimento ¢ a
transmissao destes conteudos, tanto no ensino coletivo, quanto nos ambientes tradicionais

de culturas populares e Silva (2016) afirma essa situacdo dizendo que:

A caréncia de métodos para o ensino coletivo de percussdo com som de
altura indeterminada ¢ um desafio para os professores que lecionam tal
modalidade dentro das salas de aula e espacos educativos, uma vez que
tradicionalmente o ensino desses instrumentos ¢é feito por meio da
oralidade. (SILVA, 2016, p. 64).

Ainda refletindo sobre esse contexto de Ensino coletivo, podemos observar a
perspectiva de Tourinho (2010), que colabora dizendo que “o ensino coletivo acontece
quando existe um professor que trabalha com diversos individuos no mesmo espago fisico,
horario, e que varias pessoas aprendem conjuntamente a tocar a mesma peca”
(TOURINHO 2010, p. 86). Ainda a autora comenta que nesse formato de aula o
aprendizado se da pela observacao e interacdo com outras pessoas, a exemplo de como se
aprende a falar, a andar e a comer.

Bartolini (2011) comenta que: “por tradi¢cdo, sabemos que nas comunidades populares
o ensino dos ritmos e da técnica de execu¢do dos diferentes instrumentos de percussdo e
ritmos brasileiros ¢ feito pela tradicdo oral e por assimilagdo” (BARTOLINI, 2011, p.19).
Essas praticas sdo corriqueiras no contexto da musica popular, em que normalmente o
ensino e a construgdo de conhecimentos se dao sem a obrigatoriedade da escrita musical e

embasamento tedrico. Aragdo (2015) comenta que:

Na percussdo, ¢ comum o ensino ser transmitido de maneira informal, por
meio da ‘repeti¢do’, da ‘imita¢do’, do ‘uso de escrita alternativa’, de
‘recursos onomatopeicos’, de ‘movimentos’, da execucdo de
‘instrumentos improvisados ou alternativos’ e, também, da tradicdo
mestre-aprendiz. (ARAGAO, 2015, p. 10).

Freitas (2008) colabora sobre esse contexto, dizendo que:

Na sua aprendizagem informal, na vivéncia socializadora e coletiva, nas
festas e no cotidiano, a musica da cultura popular é transmitida oralmente,
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através da imitagdo, repeticdo, observagdo e memorizagdo. Sao absorvidas
ndo somente melodias e padrdes ritmicos, mas a corporalidade e os
valores que cada manifestacdo carrega, apresentados explicitamente ou na

forma de segredos, historias e letras de musica (FREITAS, 2008, p.13).
Ainda quanto a aprendizagem presente nas tradicdes populares e na execugdo
instrumental coletiva, percebe-se que a partitura, geralmente nao se faz presente sendo que
o fator mais importante ¢ o desenvolvimento da percep¢ao auditiva e nao a decodificagao

dos simbolos musicais. Sobre os sistemas educativos que acontecem fora do ambiente

escolar de educagdo basica, Paiva (2004) afirma que:

A aprendizagem musical informal acontece de maneira diferente dos
padrdes de ensino formal. Na aprendizagem informal a énfase esta na
vivéncia, no fazer musical em grupo, num sentido mais amplo, artistico-
socio-cultural. O canto, a dang¢a, os conhecimentos historicos e
tradicionais (regras e padrdes aceitos pela comunidade), estdo presentes
de modo intrinseco e sdo transmitidos oralmente de geracdo em geragao.
O aprendizado se da principalmente por imitagdo, auditivamente e
socialmente, seja pela participagdo ativa ou passiva no fendmeno musical
[...] (PAIVA, 2004, p. 25).

A énfase dada a oralidade tem aqui o intuito de ressaltar a eficicia e a presenga
dessa forma de transmissdo de conhecimento comum nas tradi¢des populares da percussao,
porém ndo descartamos que outras metodologias e formas de ensino acontecam e sejam

eficazes em outros contextos, como por exemplo:

No ensino da percussdo erudita que observamos, particularmente na
Europa e Estados Unidos da América, por uma questao de tradigdo inicia-
se o trabalho de aprendizagem com o desenvolvimento da técnica de duas
baquetas. A caixa clara € o primeiro instrumento abordado, pois, pelo viés
europeu, que € a matriz da escola ocidental de percussdo, este instrumento
¢ a “espinha dorsal” para o desenvolvimento dos outros instrumentos que
convencionalmente se utilizam de baquetas. (BARTOLINI, 2011, p. 13).

Também é comum para o musico/percussionista, a busca por materiais informais a
respeito de conhecimentos populares, sendo que a internet € o didlogo com musicos mais
experientes e/ou participantes de culturas especificas sdo fortes aliados dos percussionistas
para o compartilhamento e disseminacdo de conhecimentos. Freitas (2008) alega que “para
0 percussionista, as principais fontes de pesquisa e vivéncia ainda sdo os shows, concertos,
aulas particulares, audicdo de gravagdes e situagdes de interacdo com musicos mais

experientes” (FREITAS, 2008, p. 25-26). E mostra ainda que o contato direto com as
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manifestagdes culturais populares e com coletivos de percussdo ¢ importante para a

formag¢do musical do percussionista:

O contato com mestres da cultura popular e a participagdo em grupos
também sdo momentos privilegiados de seu aprendizado musical.
Dangando nas rodas de samba, acompanhando cortejos de blocos-afro, se
misturando aos arrastos de maracatu ou assistindo a ensaios de escolas de
samba, o percussionista compde seu repertorio pessoal de ritmos, frases e
timbres. (FREITAS, 2008. p. 26).
Assim, as composi¢des ¢ a pesquisa neste trabalho, acontecem subsidiadas pelos
ritmos populares brasileiros, uma vez que acredito na importancia do dominio de tal

contetido. No mesmo sentido afirma Aragdo (2015) que em seu trabalho:

Os géneros brasileiros foram usados devido a sua importincia para a
aprendizagem musical, por causa da contextualizagdo dos ritmos e da
diversidade ritmica da cultura brasileira. A musica brasileira é rica em
caracteres ritmicos que podem ser usados amplamente seja na
performance, seja na composi¢do, seja no arranjo. (ARAGAO, 2015,

p.32).
Ao buscar pelas caracteristicas e metodologias do ensino coletivo da percussao, notei
0 quanto essas estratégias se entrelagam com a forma com que os conteildos musicais sao
desenvolvidos e transmitidos nos grupos tradicionais populares, se tornando assim, ainda
mais justificavel a apropriagdo do termo “Coletivo de percussao”, que estou utilizando no
trabalho. Essa fusdo de metodologias de ensino e caracteristicas populares da percussao,
aqui abordadas, nos leva a refletir sobre os beneficios da pratica musical em grupo, junto ao

processo de ensino/aprendizagem desses instrumentos (percussao) de forma coletiva.
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3 ARRANJOS

O processo de composicao desenvolvido no trabalho ¢ resultado da adaptacao de
ritmos populares brasileiros para a formagdo instrumental de uma escola de samba. Nao
estou criando ritmos, e sim organizando e propondo novas linhas ritmicas e melddicas, que
apresentadas em grade, servirdo como uma possibilidade de execucdo dos determinados
ritmos, buscando caracterizar cada vez mais os elementos tradicionais de cada estilo como:
as levadas® e fraseados, e respeitando sempre as concepgdes e elementos de cada ritmo
proposto.

Diante a construcao dos arranjos nos deparamos com uma dificuldade em definir se
estamos compondo, arranjando ou adaptando os ritmos trabalhados. Situagdo essa
comentada por Menezes (2016), ao dizer que € comum encontrarmos o termo “arranjo”
vinculado a concepgdes genéricas, usado como sinénimo de adaptagdo, orquestracao,

transcri¢do, traducao, entre tantos outros.

Um dos desafios que os pesquisadores da area de musica popular com
foco nos processos de criagdo musical vém enfrentando € o de conceituar
e localizar com maior precisdo a pratica do arranjo dentro da cadeia de
produgdo artistica. (MENEZES, 2016. p. 32).

Por isso, achei justo buscar por fontes que comprovem e justifiquem o termo aqui

adotado. Assim apropriando da defini¢do de Menezes:

Quanto ao carater regulativo desse conceito em relacdo a pratica da
musica popular, podemos afirmar que, se a ideia de obra ainda esta
presente, se o conceito de arranjo esta atrelado a propria concepgdo de
obra e se a ideia de autoria (seja do original virtual, seja do arranjo) ¢é
inerente a esta pratica, entdo o conceito de arranjo, também, € um
elemento regulativo da dindmica de produgdo e recepg¢do na musica
popular. (MENEZES, 2016. p. 40).

Nesse sentido, pode-se assumir que estou desenvolvendo arranjos de ritmos populares
brasileiro, pois embora os ritmos apresentados sejam elementos ja existentes da cultura
popular, a proposta que apresento tem um carater individual, resultante de um processo

criativo, onde se faz presente a inten¢do de constru¢ao de obra musical.

2 qias ~ o T .
Sindnimo de condugdo/padrio ritmico ou grooves. Parte ritmica individual de cada instrumento ou de todo o
grupo, executada de forma continua (ciclica).
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3.1 Baiao
Quadro 1 - Andlise estrutural do Arranjo (Baido).
Secdo | Compassos | Instrumentacio Arranjo (Baifo)
Intro. 02 Agogd Convengdo com todos os naipes da bateria - grave e
Chocalho agudo.
Tamborim Caixa toca uma levada reta, com subdivisio em
Caixa semicolcheias e acentos de Baido, enquanto toda a
Repinique bateria permanece em pausa.
Surdos Caixa sustentara sua levada por toda a secdo “A”.
Al 01 Caixa Caixa mantém levada. Repinique faz um improviso
Repinique livre durante trés compassos.
A2 01 Caixa Caixa mantém levada. Surdo de 3* faz marcagdo em
Surdo de 3* seminima similar a frase dos blocos sonoros no
Baido. Uma seminima por tempo, revezando entre
notas presas e soltas.
A3 04 Caixa Caixa sustenta levada desde a “Introducdo” e pausa
Repinique na entrada (primeiro tempo) do quarto compasso.
Surdos Quatro compassos de frases dos Surdos.
B 04 Agogo Primeira se¢do onde o ritmo acontece com claves e
Chocalho levadas ritmicas distribuidas entre todos os naipes da
Tamborim bateria.
Caixa O agogo apresenta a melodia que orienta o trecho.
Repinique
Surdos
C 02 Agogo Mudan¢a de ritmo. Segunda levada é desenvolvida
Chocalho por todos os naipes da bateria.
Tamborim A caixa € o Unico naipe que permanece com a levada
Caixa anterior.
Repinique
Surdos
D 04 Agogo Trecho final do arranjo. A bateria desenvolve
Chocalho crescente partindo de “fp” por trés compassos onde
Tamborim cada repeticdo acrescenta um novo naipe.
Caixa
Repinique
Surdos

Fonte: Elaborada pelo autor.
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Ao longo desse arranjo, foram desenvolvidas duas se¢des de ritmo, onde a bateria
apresenta levadas e sonoridades distintas, utilizadas para se referir ao contexto dos ritmos
nordestinos.

A “Introdugdo” do arranjo comeca com uma convencao executada por todos os
naipes da bateria. Uma divis@o entre sons graves e agudos. A frase comec¢a na segunda
colcheia do primeiro tempo do compasso, e tem duragdo de um compasso inteiro. Ainda na
introducdo da musica, o compasso seguinte apresenta uma levada reta da caixa, com

e e . . .. 3 e~ .
subdivisdo em semicolcheias, acentuando a “clave basica” * do Baido (ver Figura 1).

Figura 1 - Clave base do Baido.

Fonte: Elaborada pelo autor.

Em seguida segue a levada de caixa, da maneira como foi executada (ver Figura 2).

Figura 02 - Transcri¢do da levada de caixa utilizada no Arranjo.

a = = = = = =

Fonte: Elaborada pelo autor.

As trés secdes seguinte, “Al1”, “A2”, “A3”, apresentam a primeira parte do ritmo. Em
cada uma dessas se¢des, sdo desenvolvidas variagdes ritmicas de algum outro naipe
enquanto a caixa sustenta sua levada apresentada no compasso anterior. A primeira segao,
“A1”, apresenta um improviso livre do repinique com duracdo maxima de trés compassos,
podendo ter forma, dindmica, e fraseado espontaneo.

Ja na secdo “A2” mantém-se novamente apenas os naipes de caixa por quatro
compassos, enquanto o surdo de 3 executa uma marcagdo ritmica em seminimas (uma

seminima por tempo), simulando uma “frase” executada pelos Blocos Sonoros, no contexto

% Sob a perspectiva desse trabalho, as terminologias “Clave basica” e “Célula base” sdo sindnimos
usados para se referir a0 menor padrdo ritmico que caracteriza determinado “Ritmo”. A Clave
funciona como que uma identidade. Uma linha guia que carrega diversos elementos de uma
estrutura ritmica musical.



tradicional do Baido. Para alcancarmos essa varia¢ao de timbre no surdo de 3? utilizamos

notas acentuadas e notas abafadas (ver Figura 3).

Figura 03 - Transcri¢do da levada do surdo de 3% utilizada na se¢do “A2”.

wter o or

Fonte: Elaborada pelo autor.

A conclusdo dessa primeira parte do arranjo acontece na se¢do “A3”. O trecho tem
duragdo de quatro compassos e apresenta uma frase ritmica desenvolvida pelos surdos. No
primeiro e terceiro compasso da se¢do, os surdos tocam apenas uma nota (seminima)
marcando e dando peso no comeco dos compassos, ficam em pausa no segundo compasso,
e desenvolvem uma convengao no ultimo compasso do trecho, onde comegam em unissono,
porém a terceira complementa a frase dos Surdos de marcagdo com uma resposta em
colcheia. A frase também se utiliza da célula base dos ritmos nordestinos, e funciona como
que uma chamada ou preparagao do ritmo em questao.

As segoes “B” e “C” sdo as partes do arranjo onde sdo apresentados os ritmos em sua
totalidade, sendo desenvolvidos ritmos, levadas e fraseados distinto em cada uma das
secoes, distribuidos e orquestrados entre todos os naipes da bateria, de modo a criar dois
momentos diferentes de ritmo nordestino.

Na parte “B” o ritmo ainda estd menos aberto, porém, busquei respeitar o fraseado e
sonoridade de ritmos nordestinos. A levada do agogd ainda com bastante pausa, acentuando

as notas pertencentes as claves do Baido (ver Figura 4).

Figura 04 - Transcri¢do da primeira levada de agogd utilizada no Arranjo.

K < s — 7] <= 7] i\ —
2 4 g
Fonte: Elaborada pelo autor.

O Chocalho ressalta a segunda colcheia de cada tempo, enfatizando o contratempo,

normalmente executado pela abertura do Tridngulo (ver Figura 5).

Figura 05 - Transcri¢do da primeira levada de chocalho utilizada no Arranjo.

27575757V
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A levada de tamborim enfatiza as notas tocadas pelo agogd, dobrando e deixando
essas células ainda em mais evidéncia. Apresentando uma pequena variagdo de colcheias

nos dois ultimos tempos da frase musical (ver Figura 6).

Figura 06 - Transcri¢ao da primeira levada de tamborim utilizada no Arranjo.

trgrprp gt

Fonte: Elaborada pelo autor.

O repinique nesse primeiro momento dobra com a levada de chocalho, tocando a
segunda colcheia de cada tempo (contratempo) e apresenta pequena variagdo no final do

trecho, assim como os tamborins (ver Figura 7).

Figura 07 - Transcrigdo da primeira levada de repinique utilizada no Arranjo.

brporprp gt g e

Fonte: Elaborada pelo autor.

Os surdos desenvolvem uma levada em conjunto, onde as Marcacdes desenvolvem
colcheias pontuadas no comeco do compasso e o surdo de 3? responde também no final do
trecho assim como tamborim e repinique. O Surdo de 1* toca uma colcheia antecipada do
Surdo de 27 buscando variar dentre os timbres de graves assim como as variagdes da

zabumba de notas presas e soltas (ver Figura 8).

Figura 08 - Transcricdo da primeira parte apresentada pelos Surdos.

Sudo [t p

Surdo 22 T .

Surdo 12 =

Fonte: Elaborada pelo autor.

Toda essa se¢do tem duragdo de oito compassos, onde os seis primeiros apresentam o
desenvolvimento do ritmo e os dois ultimos apresentam respectivamente metade das
levadas da bateria e em seguida uma frase decrescente do agogd, como que concluindo ou

apresentando uma nova variacao ritmica (ver Figura 9).
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Figura 09 - Transcrigdo da frase decrescente do agogo.
|

% e e
~

Fonte: Elaborada pelo autor.

No penultimo compasso da se¢do, o repinique executa uma gargalhada (caracteristica
- forma especifica de fazer rulo neste instrumento), em sextina como conclusdo da ideia
apresentada até aqui.

A secdo “C” é como que o refrdo do arranjo, segunda parte de desenvolvimento do
ritmo. Sec¢do onde as frases se concluem de dois em dois compassos. O agogd agora
apresenta uma levada totalmente baseada em colcheias, frase crescente e decrescente que se

encerra no sétimo tempo do trecho (ver Figura 10).

Figura 10 - Transcri¢do da segunda levada de agog6 utilizada no Arranjo.
e s
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Fonte: Elaborada pelo autor.
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O chocalho agora executa levada reta de preenchimento, caracteristica desse
instrumento, com subdivisdo em semicolcheias. As intengdes nas variagoes do chocalho se
dao pelo fato de que enquanto na se¢do “B” o chocalho articula os contratempos
ressaltando algo com mais molejo e menos estabilidade ritmica, na se¢do “C”, a levada reta
do chocalho causa mais sonoridade e estabilidade da bateria, deixando com que o ritmo
fique mais cheio, denso, e carregado.

O repinique também apresenta maior variagdo de timbre e manulagio®. A levada por
ele apresentada nesse segundo momento, utiliza da sincopa e de toques com a mao,

explorando golpes de slap® além dos toques com a baqueta (ver Figura 11).

4 ~ . . ~ ~ , C
Sequéncia e organizagdo das maos. A forma que se da o uso de direita e esquerda.

° Toque agudo feito com a méo percutindo o instrumento. Nota acentuada, também chamada de
Tapa. Produzida com a mao espalmada, de forma que a ponta dos dedos toque o centro da pele.
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Figura 11 - Transcri¢ao da segunda levada de repinique utilizada no Arranjo.
>
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Tamborim e surdo de 3* apresentam a mesma levada ao longo da se¢do, realizando
variagdo apenas nos dois ultimos tempos da frase apresentada, onde o tamborim toca
colcheia e o surdo de 3* toca semicolcheia. Os dois naipes refor¢am juntos a presenca da
segunda colcheia no tempo forte do ritmo (ver Figura 12 e 13).

Figura 12 - Transcri¢do da segunda levada de tamborim utilizada no Arranjo.

gt prprery

Fonte: Elaborada pelo autor.

Figura 13 - Transcri¢do da segunda levada de surdo de 3% utilizada no Arranjo.

gt gt g eeereeer

Fonte: Elaborada pelo autor.
Os Surdos de marcagdo executam em unissono uma linha ritmica semelhante ao

Zabumba, instrumento grave do Baido (ver Figura 14).

Figura 14 - Clave base da Zabumba no Baido utilizada no Arranjo.

Surdo 22 W
Surdo 12 W

Fonte: Elaborada pelo autor.

O arranjo encerra com trés repeticdes de crescentes, a partir da exploragdo das
dindmicas, Forte Piano - “fp”, sendo que em cada repeti¢do ¢ adicionado algum naipe
instrumental, criando assim uma secao cumulativa de timbres, frequéncias e dinamicas,
pelo fato de sempre adicionar um novo naipe instrumental, as dindmicas também
aumentardo. O primeiro compasso onde desenvolve o crescente conta com instrumentos
agudos (tamborim, caixa e repinique), no segundo compasso acrescenta o surdo de 3% que
apresenta um timbre agudo, porém mais pesado para a bateria, e por ultimo, no terceiro
compasso, adiciona-se os surdos de marcagdo, deixando o timbre mais pesado e grave,

concluindo o arranjo no primeiro tempo do compasso seguinte.



Desenvolvimento do Baiao

O desenvolvimento desse ritmo aconteceu ao longo um bom tempo de trabalho, pois
foi um dos primeiros ritmos que desenvolvi além do samba. Comegamos o arranjo
pensando no Baido, porém utilizando claves e células ritmicas mais simples, uma vez que a
bateria ainda estava no come¢o de seu desenvolvimento, com menos dominio técnico e
musical. O ritmo era desenvolvido num andamento mais lento e com frases e costuras
menos complexas, ao decorrer do tempo fomos modificando detalhes de pouco a pouco até
chegarmos a um arranjo mais elaborado, com um andamento mais acelerado. No comeco,
as colcheias pontuadas, principalmente dos surdos, foi um elemento de dificuldade para a
bateria, também a quantidade de notas em semicolcheias antes ou depois de pausas, como
nas levadas de agogd e tamborim, também exigiu um pouco mais de estudo e preparo
individual dos ritmistas.

O Baido é um ritmo bastante conhecido e difundido, isso facilita o entendimento e
assimilagdo por parte dos ritmistas, também, como apresentei o ritmo em um momento
onde a bateria tinha ainda pouco dominio ritmico, foi bastante motivador para bateria o
desenvolvimento do Baido. O ritmo ao todo tinha uma férmula bem maior e repetia mais
vezes algumas partes, e isso também foi um fator que sempre sentimos necessidade e
vontade de reduzir, para que o ritmo pudesse soar como que uma bossa®, dentro do samba.
Mesmo a bateria se desenvolvendo e melhorando tecnicamente dia apds dia, apresentar esse
mapa bastante reduzido em relacdo ao que ja tinhamos tocado antes, também, executar o
ritmo no mesmo andamento que vinha o samba, exigiu bastante ensaio e estudo dos
ritmistas.

A levada da caixa sempre foi essa aqui apresentada, no come¢o como o andamento
era menos acelerado, os ritmistas tocavam os acentos da levada de caixa, todos na mao
forte, porém quando aceleramos o andamento isso ficou totalmente invidvel, tendo que

reorganizar a manulacio para melhor articulagdo e fluidez da levada.

6 Variagbes ritmicas executadas por parte ou por toda a bateria. O ritmo que vem sendo
desenvolvido é interrompido por essas “convenc¢des”, com a intengdo de incrementar o arranjo,
sem que seja perdido seu o andamento e fluidez. As bossas podem ter tamanho, formas, niveis de
complexidade e até nomenclaturas diferentes.

36
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Os surdos também tiveram que se adaptar ao novo andamento, uma vez que, suas
frases com colcheias pontuadas em um andamento mais acelerado exige mais articulacdo,
sendo necessario outra postura com a baqueta e mais precisao de andamento.

Para os chocalhos, tocar essas levadas de contratempo, sempre na segunda colcheia
dos tempos, ¢ algo que sempre tende a soar impreciso. Os ritmistas até conseguem comegar
e acertar as notas, porém, no decorrer do ritmo, essas colcheias vao se perdendo do pulso,
ficando imprecisas e desconfiguradas, sendo preciso bastante estudo de naipe e até mesmo
individual para que isso se acerte.

Todos os elementos e técnicas mais especificas como gargalhadas de Repinique,
levadas sincopadas, semicolcheias espalhadas nas levadas de tamborim e agogd, e os
crescentes (forte, piano) no final, foram sendo trabalhados e desenvolvidos pouco a pouco,
passando pelos mesmos processos de transmissdo de conhecimento ja citados aqui no
trabalho. Tudo sempre trabalhado separado, transmitido de forma oral, depois juntado ao
arranjo.

O ritmo sempre tem causado impacto e chamado atencdo quando apresentado. Em
questdo de desafios e competi¢des, sempre foi bem elogiado, rendendo pontos, e gerando
uma boa fluidez dentro do arranjo da bateria. O baido e até outros ritmos nordestinos sao
bastante utilizados por esses grupos e também por baterias de Escolas de Samba. A
intencdo em trabalhar com esse ritmo foi mesmo em buscar por um elemento inovador,
menos corriqueiro, que ajudasse a bateria tanto em desenvolvimento técnico quanto na

coloracdo do arranjo, em questdes de timbre e inovagdes ritmicas.

3.2 Coco
Quadro 2: Analise estrutural do Arranjo (Coco).
Secao | Compassos | Instrumentacio Arranjo (Coco)
Al 8 Surdo de 3* Clave ritmica presente nos ritmos nordestinos , ¢
executada pelo surdo de 3?
A2 4 Surdo de 3* Surdo de 3* mantém sua levada. E acrescentada a
Caixa levada da caixa, com duragdo de quatro compassos,
utilizando bastante notas no aro.
A3 4 Surdo de 3* Mantém os naipes anteriores. Acrescenta chocalho
Caixa marcando o contra de cada tempo do compasso e
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Chocalho repinique com levada sincopada, utilizando também de
Repinique toques com as maos.
A4 8 Surdo de 3* Mantém os naipes anteriores e acrescenta o tamborim
Caixa enfatizando desenho ritmico ja apresentado pela caixa
Chocalho e repinique.
Repinique
Tamborim
B 8 Surdo de 3* Esse ¢ o unico trecho que se faz presente o agogo,
Caixa “melodia destaque” do trecho. Chocalho toca levada
Chocalho reta em semicolcheia. Surdos tocando um fraseado
Repinique caracteristico a frases de Zabumba.
Tamborim
Agogb
Surdos de
marcagao
C 11 Surdo de 3* Agogd em pausa - toda a bateria retoma suas levadas
Caixa apresentadas em “A4” mudanca na levada
Chocalho apresentada pelo tamborim.
Repinique
Tamborim
Surdos de
marcagao

Fonte: Elaborada pelo autor.

Em toda essa primeira parte da obra (“Al”, “A2”, “A3”, “A4”), o ritmo do Coco ¢
apresentado em camadas, acrescentando as levadas naipe por naipe, com a intengdo de
causar um desenvolvimento ritmo gradual, até chegar ao ritmo em sua totalidade.

O surdo de 3* apresenta por toda a musica uma levada simples, porém bastante
importante para a caracteristica do ritmo, por ser uma célula ritmica bastante presente no
coco. Na secdo “Al” o surdo de 3* comega tocando sua levada sozinha por oito compassos,

marcando o fim da se¢do com uma sincopa na cabeca (primeiro tempo) do tltimo compasso

(ver Figura 15).

Figura 15 - Transcri¢ao da célula ritmica do surdo de 32
+.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A se¢do “A2” acrescenta apenas naipe de caixa com uma levada bastante articulada,

utilizando quase todas suas notas no aro, tocando na pele algumas poucas notas, fazendo
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soar um preenchimento para o ritmo enquanto as notas na pele ficam destacadas como que
acentos, transferindo para as caixas a sonoridade causada pelo tridngulo.

O objetivo com essa levada foi de causar mais balan¢o e swing’ para o ritmo, e
também, o fato de se tocar maior parte da levada no aro da caixa gera um aspecto criativo e
desafiador, uma vez que saimos do convencional, onde a maioria do que se toca na caixa

acontece na pele do instrumento (ver Figura 16).

Figura 16 - Transcric¢do da levada da caixa.

Fonte: Elaborada pelo autor.

Em seguida na secdo “A3” sdo acrescentados chocalho e repinique. O repinique
apresenta toques com a mao em sua levada gerando maior exploracdo do instrumento,
dinamismo e criatividade. Uma levada simples, utilizando toque alternado das maos com o
intuito de facilitar para o ritmista, pois normalmente esse instrumento tem bastante énfase
na “mao da baqueta”. O chocalho contribui bastante para a fluidez desse trecho, pois toca
apenas o contratempo (segunda colcheia) de cada tempo, enfatizando junto com as caixas o
balango causado pelo Tridngulo.

A secdo “A4” com duracdo de oito compassos apresenta primeiramente a frase de
tamborim, que soma com desenho das caixas e do repinique. Em seguida, nos dois tltimos
compassos, toda a bateria executa uma frase, que serve de conveng¢do para as mudancas no
ritmo. Essa frase sera usada novamente no fim da se¢do “C”, (quando o ritmo volta em

“B”) e depois serd usada novamente para finalizar a obra (ver Figura 17).

7 e A A N ~ - .
Swing € sindnimo para os termos balango/malemoléncia. Expressdo subjetiva que representa mais
flexibilidade ao som.
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Figura 17 - Transcri¢ao da Frase.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Essa segdo “B” funciona como o refrio da obra. E a tnica se¢do que faz presente o
agogd executando a melodia principal do trecho, enquanto os surdos de marcagao
desenvolvem uma levada que soma com a clave utilizada pelo surdo de 3*, porém com uma
breve variagdo ritmica. Tanto a melodia do agogd quanto a levada dos surdos de marcacdo
tem duragdo de oito tempos. Chocalho ajuda na sustentacdo e preenchimento do ritmo,
executando sua levada reta, tradicional, com a subdivisdo em semicolcheias.

A transicdo da secdo “B” para “C” acontece de maneira bastante fluida, pois
chocalhos, caixa, repinique e surdo de 3? retomam suas levadas iguais foram feitas na se¢ao
“A4”, porém, destaques para o desenho do tamborim, que mesclam elementos de suas duas

levadas anteriores (ver Figura 18).

Figura 18 - Transcri¢do da levada de tamborim utilizada na seg¢do “C”.

Fonte: Elaborada pelo autor.
Os surdos de marcagdo nesse trecho desenvolvem uma marcagdo ritmica tocando

apenas uma seminima a cada quatro tempos. As levadas juntas de tamborim e surdos de

marca¢ao formam a melodia do trecho desenvolvendo assim uma variacao dentro do ritmo
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do coco. O surdo de 3* mantém a sua mesma clave, acrescentando uma sincopa a cada
quatro compassos.

A secdo “C” com duragdo de oito compassos, conclui com a mesma frase apresentada
no fim da primeira parte do arranjo (compassos 23 e 24, transi¢cao do “A4 para “B”’). Um

sinal de repeticdo (D.S. al Coda) se faz presente no compasso de n° 40, indicando a

repeticdo novamente da secao “B”, pois, o % e o0 ¥ estio postos no inicio € no fim da
se¢do “B”.

Ao chegar ao CODA, executamos a mesma frase ja apresentada nas mudangas de
segOes anteriores, porém, de forma a encerrar a musica, parando na cabega, primeiro tempo

do compasso seguinte.
Desenvolvimento do Coco

Comecei a desenvolver o ritmo Coco pela levada das caixas pelo fato de ser uma
levada que preenchesse todos os tempos dos compassos, € também, pelo naipe de caixa da
bateria a qual desenvolvemos esse ritmo ser um naipe consistente, com facilidade de
assimilacdo e precisado ritmica, podendo assim, dar apoio ao ritmo, ajudando todo o restante
da bateria. Apos a estabilidade da levada das caixas, foram adicionados os surdos (1%, 2 e
3%) juntos, pois num primeiro momento coloquei todos eles para que tocassem a mesma
clave do surdo de 3* Por se tratar de uma figura ritmica pontuada exigia-se um pouco mais
de constincia e preparo para que essa figura soasse exatamente como ela €, assim, até que
isso fosse entendido e internalizado pelos ritmos dos surdos e também por toda a bateria,
achei interessante deixar com que tocassem todos juntos. Na sequéncia, colocamos
repinique, tamborim e posteriormente chocalho. Os chocalhos apresentaram dificuldade de
assimilacdo dessa célula ritmica no contra de cada tempo (segunda colcheia), portanto por
algum tempo os chocalhos tocaram a mesma figura do surdo de 3*. Sendo preciso alguns
estudos individuais e ensaios de naipes separados para que os ritmistas conseguissem
assimilar e tocar com exatidao essa célula ritmica no contratempo.

Considero esse arranjo com um nivel facil de execucado, pois foi desenvolvido para
uma bateria iniciante, por isso optar por articulacdes e fraseados mais simples, sempre

apoiando na cabeca dos compassos. A maior complexidade foi conseguir constancia por
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parte dos ritmistas para desenvolverem suas levadas sobre a célula ritmica pontuada
apresentada pelo surdo de 3* O pouco contato com essa figura ritmica dificultou que os
ritmistas compreendessem e sentissem o tempo forte (estabilidade) do ritmo, assim, fazer
com que o ritmo fosse executado e soasse de forma natural, exigiu bastante repeti¢ao e
ensaios por parte da bateria.

A levada desenvolvida pelo agog6 foi a ultima levada a ser trabalhada com a bateria
em conjunto, e isso se deu pelo fato dos ritmistas desse instrumento terem facilidade,
enquanto toda a bateria apresentava certa inconstancia com o ritmo, assim, optei que fosse
trabalhado primeiramente a constancia e fluidez das levadas de todo o restante da bateria,
para que depois fosse adicionada a melodia do agog0, pois o choque ritmico causado pela
inconstancia da bateria, dificultava o entendimento do agogd, assim como, a melodia do
agogo por comegar em pausa, dificultava o entendimento da bateria.

Ap6s todos os naipes tocando juntos e de forma coesa, desenvolvi a frase que marca
as transi¢des das secdes do arranjo. E como sempre ¢ de costume, todos esses trechos de
frases e convencdes sdo passados, estudados e treinados separadamente, repetidos,
marcados em cima de contagens e trabalhados naipe por naipe, até que haja uma boa
execugdo. SO assim, estipulamos e decidimos o mapa correto a ser executado, com as

entradas de cada instrumento no seu determinado momento.



3.3 Ijexa

Quadro 3: Analise estrutural do Arranjo (Ijexa).

Secio Compassos | Instrumentaciio Arranjo (Ijexa)
Al 2 Agogd Frase ritmica em dois compassos / 8 tempos -
Repinique Agogd apresenta por duas vezes sua clave
Surdo de 3* convencional do Ijexa - Repinique e surdo de
(Tamborim 3% sustentam o ritmo.
Chocalho
Caixa
Surdos
marcagao)
A? 4 Agogd Agogd, repinique e surdo de 3" mantém suas
Repinique levadas - Acrescenta levada da caixa -
Surdo de 3* Tamborim, chocalho e surdos de marcagdo
Tamborim com marcagao ritmica simples.
Chocalho
Caixa
Surdo/marcagdo
Solo 4 Agogd Agogd Solo por dois compassos. Chocalho,
Chocalho tamborim, caixa, repinique, surdo de 3?*
Tamborim marcagdo do pulso/tempo e subdivisdo - Oitavo
Caixa compasso crescente para todos. surdos de
Repinique marcagao pausa.
Surdo de 3*
Surdo/marcagao
B 2 Tamborim Tamborim apresenta uma nova frase ritmica
Repinique “melodia” do trecho - surdo de 3" e repinique
Surdo de 3* mantém suas levadas. Pausa pro restante da
bateria.
C 2 Agogo Frase/convencdo, com base em tercinas -
Chocalho pergunta e resposta da bateria. Dialogo entre os
Tamborim naipes graves e agudos - A
Caixa
Repinique
Surdo de 3*
Surdo/marcagdo
D 5 Agogd Agogd retoma clave caracteristica do Ijexa.
Chocalho Todos os naipes seguem com suas levadas
Tamborim executadas na se¢do “AZ?”’. Surdos/marcagdo
Caixa executam uma seminima a cada oito tempos -
Repinique Ritmo [jexa desenvolvido por sete compassos.
Surdo de 3* Crescente no oitavo compasso, encerrando o
Surdo/marcagdo | ritmo no primeiro tempo do compasso

seguinte.

A primeira parte do arranjo apresenta duas subsecdes, “A'” e “A?”, todo esse trecho

Fonte: Elaborada pelo autor.

desenvolve uma introdugdo ao ritmo.
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Na se¢do “A' o ritmo Ijexa ¢ desenvolvido apenas por agogd, repinique e surdo de
3% enquanto os demais tocam apenas uma seminima a cada oito tempos. Nesse trecho a
clave ritmica ¢ desenvolvida duas vezes. Com duragao de dois compassos, a frase acaba no
terceiro tempo do segundo compasso, tendo uma pausa de seminima no oitavo tempo da
frase. E isso ¢ executado duas vezes. A proposta ¢ que o ritmo Ijexa seja apresentado,
porém que ndo se inicie imediatamente, causando assim um efeito de surpresa até o
desenvolvimento total do ritmo.

A levada (clave) do agog6 utilizada nesse arranjo ¢ similar a levada no contexto
tradicional do ritmo, porém, distribuida em quatro campanas. Apresento primeiramente a
clave original tocada em duas campanas, visando ser mais simples ¢ de mais facil
assimilagdo, em seguida, conforme os ritmistas se acertam e adquirem confianga com a
célula ritmica, comego a trabalhar essa mesma levada distribuida nas quatro campanas, de
forma a soar mais interessante e criativo para a formagao instrumental utilizada (ver Figura

19 ¢ 20).

Figura 19 - Transcrigdo da clave do agogd de duas campanas no Ijexa.

ﬁ | | |

Fonte: Elaborada pelo autor.

Figura 20 - Transcrigdo da clave do agogd de quatro campanas no Ijexa.

?7.,-7?

Fonte: Elaborada pelo autor.

O repinique apresenta uma levada adaptada do agogd com caracteristicas dos toques

de atabaques (RUMPI) (ver Figura 21).

Figura 21 - Transcrigdo da levada de repinique.

Fonte: Elaborada pelo autor.

E o surdo de 3* executa uma levada tradicional de Atabaque (LE) (ver Figura 22).



Figura 22 - Transcri¢do da levada de surdo de 3%

2++++

Fonte: Elaborada pelo autor.

Ja na se¢do “A?”, a base ritmica do [jexa se mantém, enquanto as caixas acrescentam
uma levada, com duragdo de oito tempos, que soma a melodia do trecho. Para o
desenvolvimento dessa levada pensei em algo com manulagdo e ritmica simples, utilizando
apenas seminimas e colcheias, soando também com referéncia no toque do Atabaque (LE).

A levada utiliza um rufo® (Buzz Roll) no primeiro tempo da levada (ver Figura 23).

Figura 23 - Transcric@o da levada de caixa.

wheerrerieereeer

Fonte: Elaborada pelo autor.

Os Tamborins, chocalhos e surdos de marcagdo desenvolvem uma ritmica simples,
utilizando respectivamente, seminima (marcacdo do pulso/tempo) e colcheia (tempo X
contratempo) - Os surdos de marcagdo tocam apenas uma nota no primeiro tempo do
terceiro compasso.

O “Solo” apresenta um trecho de destaque do agogd, mantida apenas sua célula base
(ver Figura 20), no primeiro compasso do trecho, enquanto toda a bateria permanece em
pausa.

Nesse trecho, em forma de progressdo, toda a bateria entra com uma marcacao
ritmica em seminimas, em seguida o chocalho toca a subdivisdo do compasso, levada
caracteristica do instrumento em semicolcheias, em seguida um crescente em colcheia para
todos os naipes, chegando ao desenvolvimento de uma segunda parte em destaque, agora

do tamborim (ver Figura 24).

8 . . .
Rufo - Efeito causado com a baqueta ao ser pressionada sobre a pele de um instrumento.
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Figura 24 - Crescente em colcheia para todos os naipes.

Ag0g6 [y r——
—_—_—
Ccresc.
Chocalho
—_—
cresc.
Tamborim [HH i m m
—_—
cresc.
—_—
cresc.
Repique
—
cresc.
Surdo 32
—_—
CcFresc.
Surdo 22 ﬂ—i——i
Surdo 12 ﬂ—l—i——i

Fonte: Elaborada pelo autor.

A segdo “B” apresenta uma nova frase ritmica executada pelo tamborim, frase em
oito tempos (dois compassos), “melodia” do trecho, por toda essa secdo, o ritmo [jexa se
restringe apenas ao repinique (ver Figura 21) e surdo de 3* (ver Figura 22) novamente,
acompanhando a melodia criada pelo tamborim. Os demais instrumentos ficam em pausa.

A “Convengdo” ¢ o desenvolvimento de uma frase ritmica executada por todos os
instrumentos, uma espécie de pergunta e resposta entre os instrumentos graves e agudos da
bateria. Como a frase vinda dos tamborins apresenta tercinas de colcheia nos tempos trés e
quatro, continuei utilizando tercinas para conseguir unir o trecho que vinha sendo
desenvolvido com a conveng¢do, chegando a secdo seguinte ao desenvolvimento do ritmo
novamente por toda a bateria. Utilizamos de uma ritmica simples, gerando uma transi¢ao
fluida e interessante para o ritmo. Em contexto de competi¢do ou avaliagdo dos grupos ¢
levado em consideracdo as transi¢des e frases nas mudancas de ritmos e durante o
desenvolvimento da apresentagdo da bateria.

A convengdo serviu também como 4pice de todo esse trecho, vindo desde o “solo”,
onde se pode entender todo esse trecho como uma “bossa” desenvolvida por toda a bateria
dentro do ritmo Ijexa.

A parte final do arranjo ¢ a se¢do “C”, onde todos os naipes retomam suas levadas
iguais as executadas na secdo “A?”, restando apenas o chocalho tocando sua levada

caracteristica em semicolcheias e os surdos de marcagao tocando uma seminima a cada oito
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tempos. Durante todo o trecho, a clave ritmica do [jexa ¢ desenvolvida por sete compassos,
com uma convencdo final do arranjo nos dois ultimos compassos. Toda a bateria
desenvolve um crescente em colcheias no oitavo compasso, encerrando o ritmo no primeiro

tempo do nono compasso.

Desenvolvimento do Ijexa

Para trabalhar o ritmo Ijexd, comecamos por uma marcagdo de pulso (seminima)
mantida pelo tamborim, chocalho e caixa, fazendo com que seja mantida a mesma sensacao
ritmica por toda a bateria. A partir disso comegam as levadas de surdo de 3%, fazendo clave
basica do Ijexd, caracteristica do menor atabaque L& Em seguida, a clave do agogo,
também realiza uma célula ritmica tradicional, caracteristica do agogdé no ritmo, ¢ na
sequéncia, a célula ritmica do repinique, com uma levada pouco mais adaptada,
desenvolvida pensando em uma relagdo entre a clave do agogd e a célula ritmica do
Atabaque Rumpi, dando énfase nas possibilidades sonoras retiradas com o toque da mao no
instrumento. Ao conseguir executar essas trés frases ritmicas juntas, sob a marcagdo de
pulso estabelecida, ja se tem instaurado o desenvolvimento do ritmo Ijexd, pois a juncao
das células executadas por esses trés instrumentos nos remete a uma sonoridade bastante
proxima a sonoridade tradicional do ritmo.

O Jjexa ¢ um dos ritmos de melhor assimilacdo e execucdo pelos ritmistas, sendo
possivel de se desenvolver com grupos menos avangados tecnicamente. Em todas as aulas e
oficinas que trabalhei o ritmo I[jex4, as baterias conseguiram desenvolver ao menos um
padrdo basico do ritmo, com todos ritmistas tocando pelo menos a clave do Atabaque Lé.
Acredito que isso seja possivel pelo fato do Ijex4 se utilizar de linhas ritmicas menos
complexas para cada naipe instrumental, e também pela evidente presenca da pulsagdo. No
arranjo do [jexd, assim como em todos os outros ritmos trabalhados, as partes individuais
sao transmitidas de forma oral, passadas naipe a naipe durante os ensaios. E sendo possivel
sempre executar e trabalhar as especificidades necessarias para o desenvolvimento do
ritmo, porém ¢ ao longo dos ensaios semanais, que o ritmo ¢ praticado e estudado,
melhorando a execucdo das partes, e também organizando, assimilando e memorizando os

trechos e se¢des do arranjo.
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A presenca dos crescentes no fim das se¢des “Solo” e “C” soa como um fator
interessante e criativo para o arranjo. Trabalhar com essa propriedade do som
(intensidade/dinamica) ¢ algo que chama a atencdo e desperta interesse sempre que
apresento a proposta aos ritmistas. Em todos os arranjos que utilizo de crescentes ou
qualquer outra mudanga de dinamicas, preciso primeiramente apresentar a proposta a
bateria e, em seguida, estudar esses trechos de maneira isolada, através de exercicios
simples, que possam resolver as duvidas e/ou dificuldades técnicas de cada ritmista,
buscando também uma sonoridade agradavel em todo o grupo.

A levada executada pelo surdo de 3%, pelo fato de tocar notas abafadas e notas soltas,
por mais que seja uma célula ritmica simples, as vezes, pode necessitar de um pouco mais
de coordenacdo e preparo para uma boa execugao.

O agogd tem papel de destaque dentro do arranjo do ritmo Ijex4, pelo fato de ser um
instrumento caracteristico desse ritmo, presente nos Blocos de Afoxé e nos terreiros (locais
populares da execucao do ritmo). Os agogods usados nesse contexto sao de duas campanas
(ou duas bocas), enquanto que atualmente nas Baterias das Escolas de samba e Baterias
Universitarias, se utilizam agogds de quatro companas, sendo assim, tocamos uma
adaptagdo da mesma levada distribuida nas quatro campanas. O interesse pela presenca e
destaque do agogd, se da também pela significAncia desse instrumento com o contexto

tradicional do ritmo Ijexa.
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3.4 Maculelé
Quadro 4: Analise estrutural do Arranjo (Maculelé).

Secao | Compassos Instrumentacao Arranjo (Maculelé)

Intro. 02 Repinique Clave base do ritmo Congo, célula ritmica
caracteristica do Maculelé ¢é apresentada pelo
repinique enquanto toda a bateria estd em pausa.

Al 04 Agogo Agogd executa sua clave tradicional no ritmo.

Chocalho Tamborim acentua as notas agudas da clave tocada

Tamborim pelo agogo. Caixa desenvolve uma levada de

Caixa preenchimento. Surdos e chocalho tocam uma nota

Surdos na cabega do compasso. Frase pergunta e resposta
em tercina conclui o trecho.

A2 05 Agogd Todos seguem suas levadas. Repinique enfatiza as

Chocalho colcheias das caixas. Chocalho toca seminima nos
Tamborim tempos trés e quatro dos compassos. Surdos em
Caixa pausa. Nova frase em tercina conclui esse segundo
Repinique trecho.

Solo 02 Surdo de 3* Surdo de 3" também executa levada inspirada na
base do ritmo congo enquanto toda a bateria
permanece em siléncio.

B 03 Agogd Desenvolvimento total do ritmo por todos os
Chocalho naipes da bateria. Chocalho e caixa tocando levada
Tamborim de preenchimento, reta em semicolcheia.
Caixa
Repinique
Surdos

Fonte: Elaborada pelo autor.

Sem sombra de duvidas, e até mesmo para poder manter as expectativas e interesse

dos ritmistas, comecamos a desenvolver o Maculel€ utilizando primeiramente de sua clave

base mais popular, que ¢ a levada apresentada pelo repinique na “Introducdo”, Surdo de 3*

no “Solo”, e agogd em sua levada (ver Figuras 25, 26 e 27).

Figura 25 - Transcricdo da levada do repinique na “Introducdo” do Arranjo.
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Fonte: Elaborada pelo autor.
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Figura 26 - Transcri¢do do surdo de 3* no “Solo”.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Figura 27 - Transcrigdo da levada do agogo.
o
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Fonte: Elaborada pelo autor.
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Em cada naipe essa mesma célula ritmica aparece sendo executada com suas
peculiaridades, utilizando recursos especificos de cada instrumento, porém fundamentada
no ritmo Congo, normalmente tocado pelos atabaques e agogds no Maculelé.

As secdes “Al” e “A2” apresentam um primeiro momento de desenvolvimento do
ritmo, delineado com convengdes em tercinas, executadas por toda a bateria.

No “A1”, a célula principal do Maculel€ ¢ repetida duas vezes, como que um espelho
da frase apresentada pelo repinique na “Introducdo”, como se houvesse uma pergunta e
resposta entre o repinique € os naipes da bateria. Os dois proximos compassos finais da
secdo seguem com uma frase de tamborim, uma pergunta aguda de tercinas, respondida

com uma sonoridade grave por toda a bateria (ver Figura 28).

Figura 28 - Transcri¢do da primeira frase em tercinas.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

No “A2” o ritmo fica um pouco mais encorpado, pois acrescenta repinique e
chocalho. Embora o chocalho toque apenas uma seminima nos tempos dois e quatro dos
compassos, isso enfatiza a sonoridade causada com a marcagdo dos bastdes no Maculelé,
harmonizando bem com o contexto do ritmo. Aqui a clave ¢ repetida por trés vezes e, apos
dois tempos de pausa, as tercinas surgem novamente, agora tocadas juntas por todos os

instrumentos agudos da bateria (ver Figura 29).

Figura 29 - Transcrigdo da segunda frase em tercinas com os instrumentos agudos.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

-B3

O “Solo” como ja dito anteriormente apresenta um trecho solo do surdo de 3%, onde ¢
executada uma variagdo do ritmo Congo, que ¢ a célula ritmica mais caracteristica do
Maculelé. Aqui novamente a bateria fica toda em pausa enquanto o surdo de 3* apresenta
essa frase, com a inten¢do de desenvolver se¢des distintas na obra, e ndo que seja o tempo
todo um ritmo corrido, cheio de frases e levadas. Por se tratar de um grupo apenas com
instrumentos percussivos sem altura definida, € preciso ir desenvolvendo esses dinamismos
entre os naipes, até¢ pelo fato de essas transi¢des e alternincias de naipes gerar mais
desenvoltura para a bateria, deixando seu “arranjo” como um todo de forma mais dindmica

(ver Figura 26).
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Em seguida, na se¢ao “B”, todos os naipes aparecem tocando suas partes. Aqui de
fato o ritmo ¢ desenvolvido e apresentado por toda a bateria. Agogd e tamborim mantém
suas levadas como ja apresentadas anteriormente. A mudanga de uma Unica seminima
acontece com a levada do surdo de 3% devido a proximidade criada com a nova levada
apresentada pelo repinique.

Esse trecho ¢ marcado pelas frases do repinique e surdo de 3* que duram oito tempos
(dois compassos). O repinique nesse trecho apresenta uma levada bastante proxima do
surdo de 3? porém no final do segundo compasso, tempos sete e oito, o repinique executa
duas sextinas, explorando uma técnica caracteristica desse instrumento que ¢ chamado de

“Gargalhada” (ver Figura 30).

Figura 30 - Transcrigdo da levada do repinique na seg¢do “B”.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A maior diferen¢a no desenvolvimento de toda essa se¢ao estd no chocalho e caixa.
Ambos vém tocando levadas retas de preenchimento em semicolcheias. O chocalho tem
essa levada como sua principal fung¢do, enquanto as caixas utilizaram a tradicional levada

de caixa embaixo da Escola de Samba Vila Isabel (G.R.E.S. Vila Isabel) (ver Figura 31).

Figura 31 - Transcri¢do da levada de caixa na se¢dao “B”.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Essa ultima secdo sustenta as claves principais ja presentes ao longo do arranjo,
agora preenchidas pelas levadas de caixa e chocalho, fazendo com que o ritmo soe de
maneira mais densa e mais pesado. O fato da caixa e chocalho vir tocando esse tipo de
levada causa uma nova sonoridade ao ritmo que vinha sendo desenvolvido sempre de
pouco a pouco. As caixas e chocalho tém func¢des proximas dentro de uma bateria, sendo

obrigacdo desses instrumentos gerar a sustentacao, a base e o preenchimento do grupo.
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Desenvolvimento do Maculelé

Esse arranjo surgiu a partir do interesse de um dos grupos, de que fosse desenvolvido
e tocado pela bateria o ritmo Funk carioca. Entdo, a partir dessa oportunidade sugeri que
poderiamos trabalhar essa ideia de uma forma menos convencional, e assim apresentei a
proposta do Maculelé ao grupo. O objetivo em trabalharmos especificamente com o
Maculelé foi visando mais variedade ritmica e ineditismo para a bateria em questdo, uma
vez que o Maculelé é menos tocado e difundido de maneira geral. Embora a semelhanga
entre as bases ritmicas tocadas no Maculelé e as tocadas no Funk carioca sejam grandes, em
cada um desses se faz presente caracteristicas, timbres, fraseados e sonoridades diferentes.

O fato de nosso arranjo comecar de maneira solo com o repinique, se da porque,
anterior a esse momento, a bateria estaria tocando um trecho de solo de repinique, assim, o
naipe de repinique conclui seu solo executando dois compassos do ritmo Maculelé, os quais
sa0 nossa introducao.

Esse estilo de convencdo em que o repinique executa uma frase e em seguida toda a
bateria responde ¢ bastante comum nesse contexto de Baterias (Escola de Samba, Baterias
Universitarias), tornando facil unir essas ideais, juntando inovagdes com elementos
caracteristicos e tradicionais.

O Maculel€ aqui apresentado ndo tem frases muito complexas ou de dificil execucdo
técnica, porém essa quantidade de mistura e transi¢cdes entre os naipes, gerou uma certa
complexidade para o grupo e exigiu um pouco mais de aten¢do e preparo para que o ritmo
acontecesse de forma consistente e bem executado. Acredito que essa seja a maior
dificuldade em executar o arranjo, acertar as voltas, repeticoes e transicoes.

A ideia foi desde o comego enfatizar essa batida mais popular do Maculelé que vem
sendo incorporada pelo Funk carioca atual. Assim primeiramente a bateria tocou essa clave,
e em seguida fomos distribuindo e orquestrando os naipes, a decidir quem tocava e quem
ficava em pausa.

As frases/convengdes no fim das secdes “Al” e “A2”, como todas as frases e
convengdes trabalhadas por mim nas baterias, foram desenvolvidas e praticadas
primeiramente fora do arranjo. E em seguida, conforme a bateria vai conseguindo executar
e articular bem essas frases e convencgdes, 1Sso passa a ser incorporado e adicionado ao

ritmo.
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3.5 Maracatu
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Quadro 5: Analise estrutural do Arranjo (Maracatu).

Secio Compassos Instrumentacio Arranjo (Maracatu)
Intro. 4 Xequeré Ritmo desenvolvido pelo xequeré e caixa nos trés
Caixa primeiros compassos - Surdos realizam uma
Surdos marcacdo em seminima apenas no primeiro tempo
Agogd dos compassos - Agogd entra no ultimo compasso
com a clave.
A 8 Xequer€, Caixa, | A linha ritmica dos surdos realiza a “melodia” do
Surdos, Agogo, | trecho - Todos os outros naipes tocam o ritmo
Tamborim, Maracatu.
Repinique
Solo 4 Xequeré Xequeré realiza “frase solo” enquanto todos os
outros instrumentos estdo em pausa.
Ponte 2 Xequeré Surdos realizam uma nova “melodia” do trecho -
Surdos Agogd apresenta segunda célula ritmica (clave) -
Agogd Xequeré sustenta a levada.
B 5 Xequeré€, Caixa, | Agogd sustenta a célula ritmica apresentada no final

Surdos, Agogo,
Tamborim,
Repinique

da Ponte - Todos os outros naipes tocam novamente
o ritmo Maracatu.

Fonte: Elaborada pelo autor.

O arranjo ¢ um Maracatu de Baque Virado, e esta dividido em Introdugdo, “A” , Solo,

Ponte, “B”. Em cada sec¢do, ¢ apresentada uma célula ritmica (clave) diferente, tocada pelo

agogd (na tradicdo do Maracatu, esse instrumento ¢ chamado de gongué, e tem formato e

timbre diferente do agogd aqui utilizado), e sdo divididas por um solo de xequeré. O

xequeré também ¢ um instrumento que compde a instrumentacdo caracteristica do

Maracatu. Utilizamos o xequeré como instrumento complementar a bateria apenas para a

execugao desse ritmo especifico.

Na “Introdu¢do” do arranjo, o ritmo ¢ desenvolvido e apresentado pelo xequeré e

pelas caixas nos trés primeiros compassos. O xequeré tocando a levada tradicional desse

instrumento no Maracatu (ver Figura 32).

Figura 32 - Transcri¢do da levada tradicional do xequeré no Maracatu.

e ereerrereer

Fonte: Elaborada pelo autor.
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As caixas tocam uma levada semelhante ao baque de Martelo das Alfaias da Nagao
de Maracatu Estrela Brilhante do Recife. Essa levada aqui utilizada é apresentada por
Edgard Rocca em seu livro “Ritmos brasileiros e seus instrumentos de percussao”

(ROCCA, 1986, p.47), (ver Figura 33).

Figura 33 - Levada de caixa no maracatu.

ter rerer e

Fonte: (ROCCA, 1986, p.47)

Escolhi essa levada de caixa visando mais balango e articulagdo para a sonoridade da
bateria, devido a presenga de uma rufada no fim da levada, ultimo tempo de cada compasso
da levada.

Agogd entra no ultimo compasso executando sua primeira célula ritmica, clave

tradicional do ritmo Maracatu (ver Figura 34).

Figura 34 - Transcri¢do da primeira clave de agog6 utilizada no arranjo do Maracatu.

i 1
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A primeira clave do agogd (Figura 34) ¢ apresentada no ultimo compasso da
“Introdu¢do” e ¢ mantida por toda a se¢ao “A” até o “Solo”.

A segdao “A” apresenta o ritmo sendo desenvolvido por todos os instrumentos. Os
surdos realizam a “melodia” de destaque do trecho, deixando em evidéncia uma frase nos
04 primeiros compassos da se¢do, e em seguida executam o baque de Marcagao das Alfaias

da Nagdo de maracatu Estrela Brilhante do Recife (ver Figura 35).

Figura 35 - Baque de Marcagdo das Alfaias da Nagao Estrela Brilhante.

Fonte: Elaborada pelo autor.

A secao “SOLO” apresenta o solo de xequeré, na qual ¢ mantida apenas sua célula

caracteristica (normalmente realizada por esse instrumento no Maracatu), com pausa no
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ultimo tempo do quarto compasso do trecho, enquanto toda a bateria permanece em pausa
(ver Figura 32).

Na segunda parte da musica, a “Ponte” serve como uma transicdo para voltar ao
desenvolvimento do ritmo novamente. O xequeré retoma e sustenta sua levada, os surdos
tocam uma nova frase sincopada, semelhantes ao Baque de Parada das Alfaias da Nacgao
Estrela Brilhante, e o agogd apresenta sua segunda clave de Maracatu que serd tocada

durante toda a secdo “B” (ver Figuras 36 e 37).

Figura 36 - Frase dos surdos, semelhantes ao Baque de Parada das Alfaias da Nagdo Estrela
Brilhante.

i>_ > :> :>

Fonte: Elaborada pelo autor.

Figura 37 - Transcrigdo da segunda clave de agogd utilizada no Arranjo.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Novamente na se¢ao “B” o Ritmo ¢ desenvolvido por todos os naipes. Os surdos
voltam para o Baque de Marcagdo das Alfaias da Nagdo Estrela Brilhante (Figura 35).

O interessante deste trecho "SOLO” ¢ que ele pode ser substituido por qualquer outro
naipe instrumental, por se tratar de um trecho em pausa de toda a bateria, enquanto um
naipe segue sua levada reta. Podendo assim dar mais dinamismo e criatividade ao

desenvolvimento do arranjo.

Desenvolvimento do Maracatu

O Arranjo aqui apresentado, ¢ uma inspiragdo em audio de performance da Nagdo de
Maracatu de Baque Virado Estrela Brilhante do Recife. Onde foram respeitados fraseados,
claves e levadas, buscando a sonoridade caracteristica especifica dessa Nagao.

A partir de uma marcag¢ado de pulso mantida por toda a bateria, passei primeiramente a
levada das caixas, podendo assim, ouvir e assimilar o ritmo Maracatu. Em seguida foram
adicionados xequeré, agogd, tamborim e repinique, instaurando assim um ritmo cada vez

mais consistente e seguro, para que em seguida, fosse acrescentado as frases dos surdos.
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Com os surdos, primeiro foi trabalhado o Baque de Marcacdo, para que os ritmistas
pudessem entender o ritmo criado com a nota na segunda semicolcheia de cada tempo.
Posteriormente o ritmo foi trabalhado frase por frase, compasso por compasso.

O Maracatu no comego nao foi um ritmo de tdo facil execugdo, isso devido a pouca
familiaridade dos ritmistas com essa sonoridade, e também pela dificuldade de assimilagdo
das notas na segunda semicolcheia dos tempos, sendo essa, uma grande caracteristica do
ritmo do Maracatu. No arranjo, frases comeg¢ando na segunda semicolcheia de cada tempo
aparecem nas frases dos surdos, agogd (segunda clave, secdo “B”’), também no tamborim e
repinique.

As frases dos surdos, inspiradas nos Baques das alfaias (tambor grave, caracteristico
do Maracatu), foram passadas aos ritmistas detalhadamente, até que assimilassem cada nota
em seu respectivo “lugar” e também para que conseguissem memorizar, devido a extensao
do trecho ritmico. As melodias ritmicas dos surdos foram as partes mais complicadas para
assimilagdo e execucdao do grupo, isso devido a quantidade de notas, e a frequéncia de
sincopas, acentos e pausas nas frases. Por todo esse trecho, os ritmistas estdo usando duas
baquetas/macetas, tocando a “baqueta da mao forte” com a ponta/cabec¢a normal da baqueta
e a “baqueta da mao fraca” utilizando o cabo da baqueta na pele, recurso que precisou ser
trabalhado e praticado, pois os ritmistas dos surdos de marcacao ndo costumam fazer uso de
duas baquetas, porém isso se deu para que assim, pudéssemos ter uma melhor articulagao
das frases, se aproximando um pouco mais tecnicamente e esteticamente das Alfaias do
Maracatu.

O uso do xequeré exige um estudo especifico de sua técnica, visto que, para obter
uma boa execucao desse instrumento, € preciso se atentar a movimentacao certa das maos
em relacdo ao corpo. O xequeré ¢ um dos instrumentos tradicionais desse ritmo, presente
em qualquer Nagdo ou Grupo de Maracatu, € o seu uso no arranjo apresentado, além de
despertar mais atencdo e interesse ao ritmo, foi fundamental para nos deixar mais

familiarizados e proximos do contexto tradicional do ritmo.
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3.6 Samba
Quadro 6: Analise estrutural do Arranjo (Samba).
Secio | Compassos | Instrumentacio Arranjo (Samba)
Intro. 08 Tamborim Repinique sobe a bateria. Caixas, repinique e surdos
Caixa sustentam suas levadas. Subida de tamborim para os
Repinique leves.
Surdos
Al 08 Agogbd Entrada do agogd e chocalho. Tamborim desenha a
Chocalho melodia do trecho. Todos os outros naipes sustentam
Tamborim suas levadas como ja apresentadas.
Caixa
Repinique
Surdos
A2 10 Agogd Novo desenho de tamborim. Todos os naipes
Chocalho permanecem com suas levadas.
Tamborim Virada de 2°’ executada por toda a bateria.
Caixa
Repinique
Surdos
Ponte 20 Chocalho Caixa com levada reta, na sequéncia acrescenta
Caixa levada tradicional do repinique, depois entra surdo
Repinique de 3* e em seguida chocalho.
Surdo de 3* Os outros naipes permanecem em pausa.
Virada de 3°’ executada por toda a bateria.
B 15 Agogd Tamborim executa Teleco-Teco durante todo o
Chocalho trecho. Todos os outros naipes retornam as suas
Tamborim levadas apresentadas na segdo “A”.
Caixa Virada de 2”’ e frase/convencgdo final executada por
Repinique toda a bateria.
Surdos

Fonte: Elaborada pelo autor.

O arranjo aqui apresentado ¢ uma batucada caracteristica das escolas de samba, no

qual apresento os principais elementos que acredito caracterizar essa vertente do samba.
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J& na introdugdo deparamos com dois elementos bastante importantes para a
caracterizagdo de uma batucada de Escola de Samba, as subidas’ de repinique e de
tamborim. A subida de repinique ¢ o primeiro elemento do arranjo, dando inicio a toda a

batucada (ver Figura 38).

Figura 38 - Transcri¢do da subida de repinique na Introdugéo do arranjo.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A subida do repinique determina o andamento em que todos devem tocar ¢ também
mostra pra todos os outros naipes 0 momento exato em que devem comecar suas levadas. O
repinique sobe a bateria e em seguida sustenta sua levada tradicional, caracteristica da
Escola de Samba Mocidade Independente de Padre Miguel, onde sdo executados trés

toques com a baqueta e um toque com a mao (ver Figura 39).

Figura 39 - Transcrigdo da levada tradicional do repinique.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A subida de tamborim s6 vai aparecer no quinto compasso, porém sua importancia se
da, porque ela tem a funcao de avisar para o agog6 e chocalho a hora exata deles entrarem
no samba. Enquanto caixas, repinique e surdos e o proprio tamborim se guiam pela subida
de repinique, os naipes leves da bateria (no nosso caso agogd e chocalho, porém outras
baterias podem ter Cuicas, Frigideiras, Pandeiros etc.) se direcionam pela subida do
tamborim.

A subida do tamborim ¢ uma frase com duragdo de trés compassos, no qual sdo
executadas tercinas nos quatro primeiro tempos, acabando a frase na seminima, no primeiro

tempo do terceiro compasso (ver Figura 40).

® Frases introdutérias que prepara parte ou toda a bateria, para iniciar e/ou retomar o ritmo. Padrdes
ritmicos que normalmente dao inicio ao Samba, e também sdo usados nas transi¢cdes de trechos do
arranjo.



Figura 40 Transcrlgao da subida de tarnborlm na Introdugdo do arranjo.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Junto a levada do repinique entra também as caixas tocando a levada de caixa
tradicional da Escola de Samba Portela. Escolho essa levada por ter todos os acentos
tocados com a mao forte que facilita a assimilagdo ¢ o desempenho dos ritmistas, e também

por ter um rufo no quarto tempo, gerando mais balango ao samba (ver Figura 41).

Figura 41 - Transcri¢@o da levada de caixa.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Os surdos comegam todos ap6s a subida do repinique. Os surdos de marcagdo iniciam
com o Surdo de 1? (no tempo dois do terceiro compasso) e em seguida entra o Surdo de 2°.

(ver Figura 42).

Figura 42 - Transcri¢do dos surdos de marcacéo.

Repique

Surdo 22

Surdo 12

Fonte: Elaborada pelo autor.

Ja o surdo de 3? entra também no segundo tempo do terceiro compasso, porém, ja
entra no contra do tempo, como que uma pequena subida do surdo de 3?, gerando mais

balango para bateria (ver Figura 43).

Figura 43 - Transcri¢ao da entrada do surdo de 3%

Repique

Surdo 3*

Fonte: Elaborada pelb autor.

A levada/desenho do surdo de 3% ¢ uma frase desenvolvida em oito tempos (ver Figura 44).
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Figura 44 - Transcri¢do da levada do surdo de 3*.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

As secdes “Al” e “A2” apresentam o ritmo desenvolvido por todos os naipes, onde
todos permanecem tocando suas levadas apresentadas na se¢do anterior. Agogo e chocalho,
que estavam em pausa, comegam a tocar também e o tamborim ao longo dessas duas se¢des
apresenta dois desenhos distintos como a melodia principal dos trechos. A secdo “Al”
apresenta o primeiro desenho e a secdo “A2” apresenta o segundo desenho.

Os dois desenhos apresentados pelo tamborim utilizam o Carreteiro, que ¢ uma
técnica especifica deste instrumento (vira-se o instrumento movimentando de modo a
conseguir executar quatro notas - semicolcheias - por tempo), junto com toques simples.
Ambos os desenhos foram pensando de maneira bastante didatica, organizados em
contagens e estruturados de uma forma a ficar facil o entendimento e a memorizagao dos
trechos.

Em ambas as secdes “Al1” e “A2”, o agogd executa uma levada caracteristica desse
instrumento no samba. Aqui utilizamos agogdés de quatro campanas, entdo, antes de
comegarmos a desenvolver nossos desenhos e levadas proprias para esse instrumento,
apresento sempre essa levada caracteristica de agogd de quatro campanas executada por

diversas baterias e blocos (ver Figura 45).

Figura 45 - Transcri¢ao da levada agogo.

Fonte: Elaborada pelo autor.

O chocalho, que também ¢ um instrumento tradicional desse ritmo, tem a fun¢do de
preenchimento da bateria, assim, toca uma levada reta de preenchimento em semicolcheias,

sendo articulado para frente e para tras, marcando a subdivisao do samba (ver Figura 46).
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Figura 46 - Transcri¢do da levada do chocalho.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A tinica mudanca nas levadas dessas duas partes acontece no surdo de 3%, por uma
variagdo de colcheias na segunda metade da secdo “A2”. O surdo de 3? toca uma frase reta
em oito tempos e, na segunda metade do “A2”, ele muda essa frase tocando apenas os
contratempos (segunda colcheia de cada tempo) gerando assim uma subida de 3%, o que

gera mais balango, fluidez e swing para bateria (ver Figura 47).

Figura 47 - Transcri¢do da variacdo/subida do surdo de 3*.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

O fim dessa primeira parte do samba (“A1” e “A2”), ¢ marcado por uma virada, que
costumamos chamar de Virada de 2. Frase que acontece com todos os naipes da bateria,
cada um tocando suas respectivas células ritmicas. A Virada de 2 ¢ uma frase simples que
determina alguma mudanga ou variagdo no ritmo do samba (nas baterias das escolas de
samba as viradas normalmente determinam alguma mudanca relacionadas as partes do
samba enredo), e podem ser usadas também para comegar ou terminar algum trecho, bossa
ou ideia musical.

No compasso seguinte da Virada de 2, o repinique ¢ responsavel pela retomada do
ritmo, pois, diretamente ligado a frase da virada, o repinique executa uma célula ritmica
sincopada com rufo, mostrando para todos os naipes da bateria onde se encontra a pulsagao

do samba (ver Figura 48).
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Figura 48 - Transcri¢do da Virada de 2”.
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Agogd e s
Y] | |

Chocalho W

Tamborim ﬂw
Caixa W
Repique ﬂ—i—mj’w
Surdo 32 ﬂ%—r—‘l—pﬁ—#
Surdo 22 ﬂ%—r—l—,—r—#

Surdo 12 ﬂMT

Fonte: Elaborada pelo autor.

A parte seguinte do arranjo, aqui chamada de “Ponte”, na verdade ¢ um trecho no
qual desenvolvi uma transi¢do de levadas/instrumentos, que soa como que uma bossa
dentro do ritmo. Primeiramente permanecem somente as caixas tocando sua levada por
quatro compassos, em seguida nos proximos quatro compassos acrescenta-se a levada de
repinique, € em seguida, inicia o surdo de 3 que toca por oito compassos para poder
apresentar sua frase inteira, como apresentada ja na se¢do “A2” e, por ultimo, nos proximos
quatro compassos entra o chocalho tocando sua levada reta de preenchimento. A intengdo
ao longo desse trecho ¢ desenvolver uma secdo cumulativa, onde a cada naipe instrumental
que entrar seja acrescentado timbre e dindmica.

Esse trecho se encerra agora com uma nova virada, a qual chamamos de Virada de 3.
Essa nova virada tem a mesma funcao da Virada de 2 apresentada na secdo anterior, a
mudanca do nome se da por ser convengdes diferentes, onde agora na Virada de 3, toda a
bateria “pergunta” ou prepara por trés compassos a retomada do ritmo, enquanto na Virada
de 2 isso acontece apenas uma vez pelo repinique. Nas baterias das Escolas de Samba, o
nome dado as viradas (Virada de 2 ou Virada de 3) tem relagdo com a variagdo ritmica que
sera executada apoOs a virada, porém, nas baterias universitarias, essas nomenclaturas
servem apenas para expressar a variacao ritmica que pretendemos desenvolver uma vez que

no contexto onde elaborei esses arranjos ndo se faz acompanhamento de um samba enredo,



64

sendo assim que pensamos sempre no contexto ritmico e nas frases musicais. Para
desenvolver as viradas com os ritmistas, trabalho primeiramente a virada mais simples
ritmicamente, assim chamo essa de Virada de 2, e em seguida quando apresento a proxima

virada, por sequéncia da nomenclatura, chamo essa de Virada de 3 (ver Figura 49).

Figura 49 - Transcri¢do da Virada de 3”.
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Fonte: Elaborada pelo autor.
A se¢do “B” apresenta mais um elemento caracteristico do samba, também presente

nas escolas de samba, mas que faz parte do Samba de maneira geral, que ¢ a levada
conhecida como Teleco - Teco. Essa clave ritmica ¢ apresentada pelo tamborim e, quando
apresentada na segunda parte do samba, tem a finalidade de mudar a sonoridade do arranjo,
uma vez que durante a primeira parte o tamborim tocou todo seu arranjo fundamentado no

carreteiro (ver Figura 50).

Figura 50 - Transcri¢ao da levada de Teleco-Teco apresentada pelo tamborim.
L P .

Fonte: Elaborada pelo autor.

Ao longo de toda essa se¢ao todos os naipes tocam suas levadas apresentadas na
secdo “A1”, e o unico naipe com levada diferente ¢ o tamborim, porém, isso ja faz com que

toda a sonoridade do samba seja diferente.



A conclusdo do trecho se d4 por outra Virada de 2, porém, dessa vez o repinique
ndo prepara a retomada do ritmo, assim, todos o0s naipes executam a virada e param tocando
uma seminima no primeiro tempo do compasso seguinte, fazendo com que a Virada de 2

seja executada como conclusao do Samba (ver Figura 51).

Figura 51 - Transcri¢do da segunda Virada de 2”.
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Fonte: Elaborada pelo autor.
Em seguida toda a bateria executa uma conveng¢do que encerra o arranjo. A

convencao final ¢ uma frase com duragdo de cinco compassos, desenvolvida em unissono
por toda a bateria. A frase apresenta nos dois primeiros compassos um desenho de
colcheias, parando todos no primeiro tempo do compasso seguinte. O agogd desenvolve a
frase passando por todas as campanas, gerando assim uma melodia para a convengao,
porém, o importante € mais aparente nesse trecho, ¢ o fato de a bateria inteira tocar a
mesma frase, recurso também bastante utilizado por baterias de escola de samba e grupos

com essa formacao instrumental (ver Figura 52).
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Figura 52 - Transcri¢do da convengao final.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Desenvolvimento do Samba

O samba, como ja foi dito anteriormente, ¢ a base dos ritmos desenvolvidos por tais
grupos, assim, desde o comego dos nossos encontros, sempre trabalhamos e buscamos
desenvolver os elementos principais do samba e, ao decorrer dos estudos e ensaios, 0s
grupos vao se desenvolvendo e conseguindo cada vez mais ter um samba mais swingado e
bem executado.

Aqui reuni diversos elementos que trabalho e desenvolvo nos grupos, julgando ser
fundamentais para a execu¢dao de uma batucada. A partir disso, desenvolvi esse arranjo de

modo a reunir € organizar esses elementos.

O ritmo de Samba executado nas Baterias universitarias ndo apresenta esse formato
de organizacao (comeco, meio e fim), pois o Samba ¢ na verdade o ritmo que sustenta todo
o arranjo da bateria. Esses grupos desenvolvem ideias rapidas e passageiras, tendo as
bossas e mudancas ritmicas desenvolvidas a partir da base do ritmo de samba. Algumas
frases e bossas sdo variagdes do proprio samba, porém nao com esse modelo de um ritmo

estruturado que comece e termine dentro do arranjo da bateria. Todos os elementos aqui
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apresentados se fazem presentes, embora organizados e trabalhados de forma unica por
cada grupo. As subidas (repinique e tamborim), as levadas de cada naipe e suas variagdes,
as Viradas de 2 e Viradas de 3, sdo sempre utilizadas e t€ém bastante importancia para as
mudangas ritmicas, convengdes e breques nos arranjos de samba que desenvolvo. Também
sempre exploro sonoridades como aqui apresentadas na ‘“Ponte”, no qual alguns naipes
tocam enquanto outros permanecem em pausa.

Como o samba ¢ a maior inten¢do de todos os grupos, € preciso que desde o comego
seja trabalhado e tocado tal ritmo, principalmente por uma questdo de satisfacdo dos
ritmistas. Sempre todos querem tocar samba!

Nao considero o samba batucada como aqui apresentado, um ritmo de tdo facil
execucdo. Sdo vdrias células ritmicas distintas e também bastante uso de sincopas e
subdivisdo, isso juntos, tocados por ritmistas na maioria das vezes, sem nenhum
conhecimento e técnica musical, gera certo desencontro, e leva um tempo até conseguir de
fato ser internalizado e soar bem executado.

Sempre, para o desenvolvimento do samba, comeco primeiramente com as “levadas
retas”. Meu primeiro objetivo ¢ fazer com que todos consigam tocar juntos a0 menos uma
clave base de samba, sendo que, nesse primeiro momento, sempre fago as contagens e dou
os sinais de entradas para cada naipe e ritmistas, cada um por vez, onde todos possam tocar,
mas também que possam ouvir os outros instrumentos e naipes, fortalecendo assim a
sensacdes de pulso e andamento, que sdo dois fatores dificeis de trabalhar no comeco com
as baterias. A ordem de quem entra primeiro e quem espera sempre ¢ analisada de acordo
com as especificidades de cada grupo. Observo primeiramente aqueles com mais facilidade
e vou dando a eles as maiores responsabilidades, até conseguirmos estar com todos os
ritmistas tocando em conjunto. A medida com que vdo se adaptando e estabilizando suas
levadas vou aumentando os detalhes de contagens, pausas, retomadas e alternancia entre os
naipes, a fim de ir ganhando resisténcia e confianga com o ritmo. E assim as baterias vao se
desenvolvendo, cada uma no seu ritmo, sendo em cada caso um processo unico.

Nesse primeiro momento, caso seja necessario, ainda sdo utilizadas algumas levadas
simplificadas, que adapto de acordo com a dificuldade e necessidade de cada ritmista.
Acontece até de dentro de um mesmo naipe instrumental eu trabalhar levadas diferentes

para poder ajudar no desenvolvimento individual de cada instrumentista, podendo também
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adaptar algo para que fique mais complexo e interessante caso os ritmistas apresentem
facilidade.

Em seguida, assim que estes conseguem assimilar suas levadas, conseguindo comecgar
e parar suas levadas e frases, de maneira razoavelmente certa, comeco a trabalhar outros
elementos, que seja util e necessario para o desenvolvimento do grupo. A ordem e a
sequéncia desses elementos também sdo avaliadas e desenvolvidas de acordo com o que
vejo ser mais necessario para o desenvolvimento de cada grupo e também pelo que vejo
estar ao alcance dos ritmistas, pensando sempre no que eles ja consegue tocar € no que
posso fazer para que se sintam motivados e desafiados.

Todos os elementos aqui apresentados fora trabalhados de forma avulsa, estudados e
repetidos item por item, naipe por naipe, a fim de que seja tudo internalizado e entendido
separadamente, para que, depois, todos estes elementos possam ser trabalhados e utilizados
da maneira como quiser, sem que esteja tudo apenas decorado.

As levadas de agogd, caixa, e Terceira, costumam variar de grupo para grupo, assim
como esses elementos também variam de uma escola de samba para outra. Essas
especificidades acontecem num segundo momento, onde os grupos ja internalizaram as
primeiras levadas mais simples que apresentei, entenderam o fundamento de cada
elemento, e se sentem curiosos a procurar por uma levada que julgam mais interessantes.
Eu sempre proponho ou critico determinada levadas em relacdo ao nivel de cada naipe,
ritmista ou grupo, porém, tento na medida do possivel, fazer com que as escolhas e
interesses destes prevalegam.

Percebo que a maior dificuldade no desenvolvimento do ritmo do samba, no primeiro
momento, esta na sustentacdo do ritmo, pois comecamos por um andamento mais
cadenciado, e vamos adicionando elementos de pouco a pouco assim, a bateria até comeca
a tocar tudo certo, porém, o ritmo vai perdendo precisdo e aos poucos vai defasando,
ficando dificil a precisdo ritmica e a permanéncia no andamento. Em um momento
seguinte, com as escolhas de novas levadas e frases as dificuldades comecam a surgir nas
manulacdes e andamento. Ora um ritmista consegue acentuar tudo com uma mao ora outro
ndo consegue, sendo que alguns tém mais facilidade de tocar mais rapido enquanto outro
prefere tocar mais lento, nesse sentido, sempre € preciso achar a melhor maneira para que o

desenvolvimento de todo o grupo aconteca de forma uniforme.



O desenvolvimento de cada grupo determina a qualidade e o swing nao s6 do samba,
mas de todos os ritmos propostos. De acordo com que cada ritmista vai dominando melhor
seus instrumentos, toda a bateria passa a tocar melhor, ¢ assim conseguimos explorar
levadas mais interessantes e desenvolver bossas e breques também mais aprimorados. Para
um samba bem executado ¢ preciso estudo individual, estudos e ensaios de naipes, ensaios
de toda a bateria e também a vivéncia e escuta do ritmo. O samba bem executado ja mostra

o desenvolvimento de todo o grupo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento deste trabalho permitiu organizar e sistematizar meus
conhecimentos sobre a percussao popular e ritmos brasileiros. Conhecimentos adquiridos
na minha experiéncia como percussionista profissional e também das oportunidades de
estudo e pesquisa dentro da graduacao.

O foco desse trabalho ¢ o desenvolvimento de arranjos de ritmos brasileiros para a
pratica coletiva da percussdo. Busquei ao longo desta pesquisa mostrar as relagdes
presentes nos diversos ambientes de pratica coletiva desses instrumentos, tragando
semelhangas entre o ensino coletivo da percussio e os grupos de cultura popular,
analisando os processos de transmissdo dos conhecimentos, metodologias para essas
praticas ¢ o desenvolvimento do material musical. As observagdes e reflexdes realizadas
me fizeram perceber que os processos de preparo e performance neste contexto exigem a
elaboragdo/composi¢do de obras que permitam compatibilizar o conteudo/discurso musical
com os diferentes niveis de conhecimento musical e habilidade nos instrumentos.

Assim, ap0Os essa constatagdo, a pergunta que busquei responder durante esse
trabalho foi: como desenvolver um material que possa me ajudar a realizar atividades de
ensino coletivo com instrumentos de percussao utilizando ritmos brasileiros?

Desenvolvi arranjos explorando ritmos brasileiros, visando a execug@o por ritmistas
de diversos niveis musicais. Utilizei a escrita musical para possibilitar o registro dos
arranjos e também para auxiliar o professor na memorizagdo, uma vez que foram pensados
para serem trabalhados pela oralidade, sem a necessidade de leitura musical, trazendo um
carater ainda mais popular para essa pratica. Penso como Paiva (2004), quando esse autor
afirma que, através da pesquisa e do conhecimento de diferentes culturas, preservando e
respeitando suas manifestacdes, unindo conhecimentos tedricos aos conhecimentos
praticos, adequando propostas de ensino a diferentes realidades, estaremos buscando
aproximar o formal e o informal, realizando assim uma importante inter-relacdo para os
processos de ensino-aprendizagem musical.

Sendo assim, acredito que este trabalho poderd contribuir com professores de
percussao de maneira geral, servindo como material para a pratica coletiva e para aulas em

grupo, motivando e servindo como exemplo para a elaboragao de futuros trabalhos.
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APENDICE A — LINK DOS AUDIOS DOS ARRANJOS

Baido
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-baiao-rafael-alves

Coco
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-coco-rafael-alves

liexa
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-ijexa-rafael-alves

Maculelé
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-maculele-rafael-alves

Maracatu
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-maracatu-rafael-alves

Samba
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-samba-rafael-alves
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https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-baiao-rafael-alves
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-coco-rafael-alves
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-ijexa-rafael-alves
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-maculele-rafael-alves
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-maracatu-rafael-alves
https://soundcloud.com/user-450588529/ritmo-samba-rafael-alves

APENDICE B - LEGENDA (NOTACAO) UTILIZADA NAS PARTITURAS

=
Nota acentuada J

| I

Toque preso

Perto do centro

Perto do aro

Q__

Tocar no aro

Virada de mao (Tamborim)

Toque com a mao (Repinique)

N &

Tocar com o cabo da baqueta (Surdos)
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J=110
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Tamborim
Caixa
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Surdo 3*
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Caixa
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Surdo 2*

Surdo 12
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APENDICE C - PARTITURA BAIAO
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APENDICE D - PARTITURA COCO
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APENDICE E - PARTITURA IJEXA
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APENDICE G - PARTITURA MARACATU
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APENDICE H - PARTITURA SAMBA
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