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Resumo: O presente artigo aborda quatro modelos de adaptagéo de toques e rezas do Batuque do Rio
Grande do Sul para a guitarra elétrica, a partir do estudo de elementos da tradi¢cdo e da lingua Yoruba
presentes nessa pratica religiosa. Para isso, o autor se debruga sobre aspectos tonais da lingua, dos
quais sao depreendidas claves, ou pequenos fragmentos ritmico-melddicos sobre os quais se estrutura
a pratica musical, utilizadas nas adaptagdes deste trabalho. Cada um dos quatro modelos explora
diferentes abordagens de adaptagdo das claves para a guitarra, baseadas no ritmo, na variagéo das
alturas e na possibilidade de sobreposicao de duas claves, apresentando exemplos transcritos e
detalhando cada um dos procedimentos. Este trabalho busca contribuir para o estudo da guitarra
elétrica, cuja origem e sistematizagédo sao estadunidenses, a partir de uma perspectiva de elementos
culturais afro-brasileiros, com a intencdo de expandir o estudo deste instrumento a partir de
perspectivas ndo hegemadnicas.

Palavras-chave: Guitarra Elétrica. ljexa. Batuque. loruba. Rio Grande do Sul

Abstract: This paper presents four models of adaptation of toques and prayers from the Batuque of Rio
Grande do Sul for the electric guitar, based on studying elements of tradition and the Yoruba language
present in this religious practice. To achieve this, the author examines the tonal aspects of the language,
from which claves, or small rhythmic-melodic fragments that structure the musical practice, are derived
and used in adaptations. Each of the four models explores different approaches to adapting the claves
for the guitar, based on rhythm, pitch variation, and the possibility of overlapping two claves, presenting
transcribed examples and detailing each procedure. This work aims to contribute to the study of the
electric guitar, whose origin and systematization are North American, from a perspective of Afro-
Brazilian cultural elements, intending to expand the study of this instrument from non-hegemonic
perspectives.
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Introducao

Este artigo & um recorte da pesquisa, A GUITARRA ELETRICA E A NACAO IJEXA DO RIO
GRANDE DO SUL: uma proposta de adaptagao da percussao no contexto afro-religioso para
a guitarra elétrica’ (GT-NACAO IJEXA), que tem seu foco na investigagdo e adaptagdo dos
toques? e rezas do batuque do Rio Grande do Sul para a guitarra elétrica sob perspectivas
tonais da lingua Yoruba. Este recorte se atém, em um primeiro momento, a uma breve
contextualizagao comparativa do ljexa praticado na Bahia e no Rio Grande do Sul, observando
o contexto historico e aspecto desta pratica. Em seguida, sdo abordados os conceitos
utilizados para a elaboracdo das adaptacdes, sendo eles: a variacdo de trés alturas tonais
presente na lingua Yoruba e os conceitos de “clave”. E a partir destes, sdo realizadas as
adaptacdes dos toques e das rezas para o agogd, considerando as trés alturas utilizadas na
lingua Yoruba e depreendendo os modelos de claves a serem utilizadas nas adaptacdes. Por
fim, sdo apresentados quatro modelos de adaptagbes para a guitarra elétrica utilizando
diferentes abordagens e uso de claves. A utilizagdo de aspectos culturais, presentes na
pratica musical do Batuque do Rio Grande do Sul, bem como as caracteristicas linguisticas
da tradicdo Yoruba, entoadas nas rezas e nos toques dos tambores desta pratica religiosa,
séo empregados como uma forma das adaptagbes musicais estarem em dialogo com este

complexo e elaborado conjunto de significagdes presentes nesta pratica musical.

Como metodologia, a pesquisa realizada para a dissertacdo GT-NACAO IJEXA, e para este
recorte, entende que o principal método de ensino no contexto estudado é por meio da
oralidade®, ou seja, sem suporte de escrita e transmitida oralmente em vivéncias praticas, e
este método esta presente na cultura tradicional brasileira em suas diversas manifestagdes.
Deste modo, a principal fonte de estudo foram vivéncias com mestres, com o objetivo de
observar e registrar as particularidades das performances da nagao ljexa do Rio Grande do
Sul em seu contexto cultural e social, como manifestagéao religiosa afro-brasileira presente no
Rio Grande do Sul. Entendo aqui como mestres, pessoas que além de detentoras de um
determinado saber tradicional, sdo também pesquisadores, ampliando constantemente os

seus conhecimentos assim como os pesquisadores académicos, e principalmente assumem

1 Disponivel através do link https://promus.musica.ufrj.br/pesquisa/andre-luis-cordova-brasil/ visitado em 20 de
agosto de 2024.

2 Toque, no contexto do Batuque, € o nome dado a forma ritmo-musical tocada pelos tambores e utilizada para o
culto aos orixas. Entendemos que estéo contidas neste termo um conjunto de informagdes que vao além da célula
ritmica, incluindo também a sua fungéo no ritual, orixa para o qual séo utilizados e as falas da tradigdo Yoruba
contidas neles.

3 Oralidade - Tradigdo de transmissdo de conhecimentos através da oralidade, pode ser definida como o
testemunho transmitido verbalmente de geracdo em geragéo. (VANSINA, 2010)

214 —



a missao de serem transmissores deste conhecimento tradicional através do seu convivio com
suas atividades. (CARVALHO, 2021)

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

e Diih Neques - Oga* ou Alabé&® de Batuque, artista percussionista e educador musical
na periferia. Diih atua como alabé profissional em casas que nao possuem tamboreiro
fixo, atividade que o fez acumular conhecimentos diversos sobre as particularidades
religiosas de varias nagdes. Além do conhecimento nesta pratica musical, Diih estudou
alguns semestres de licenciatura em musica no IPA Metodista, e em inicio de 2022,
iniciou os estudos no curso de licenciatura em Musica na UDESC - Universidade do

Estado de Santa Catarina.

e Jjdowu Akinruli - Babalawé®, produtor Cultural, misico e dancarino profissional
nigeriano. Atua no Brasil principalmente como musico profissional e professor, sempre
com foco na vivéncia como método de transmissao de valores da sua cultura através

de oficinas, cursos e participagdo em congressos.

A relacdo do autor com os mestres que participaram da pesquisa antecede o desenvolvimento
desta, criando um ambiente de troca fluida ao longo do tempo. Essa relagdo também facilitou
um contato constante dos mestres com o material de estudo em desenvolvimento, permitindo

que eles contribuissem significativamente para a revisao das observagdes propostas.

Com Idowu Akinruli, a relag&o iniciou-se em 2012, pouco tempo depois que o artista chegou
a Porto Alegre e ao Brasil, através de aulas praticas de musica e da participagdo nos grupos
Ibéji, Osééturéa e Fela in Motion, todos coordenados por idowd. Através desses grupos, o autor
teve a oportunidade de participar de vivéncias musicais, apresentagdes e gravagodes, atuando
como musico e como produtor musical. A relagdo com Diih Neques, apesar de ser menos
préxima antes da pesquisa, ja existia através de grupos de musicos em comum com quem
ambos tocavam e participavam dos mesmos eventos musicais, o que possibilitou a

aproximacao e o desenvolvimento da relacdo necessaria para a pesquisa.

4 Oga, ou Ogan, é o tamboreiro responsavel por tocar durante a obrigagéo (ritual) religiosa. (NEQUES, 2022 Apud
BRASIL, 2024) (TRINDADE, 2019)

5 Alabé é cargo maior do musico religioso, tem responsabilidades que véo além do tocar nos rituais como o Oga
pois também é responsavel por conduzir a cerimonia. (NEQUES, 2022 Apud BRASIL, 2024) Também chamado
de Ogan Alabé, considerado um Ogan responsavel principalmente pelos tambores da casa de Candomblé,
necessitando conhecer as questdes ritualisticas de rezas, cantos e etiqueta do povo de santo. (TRINDADE, 2019)
Na grafia Yoruba é grafado Alagbe. (BENISTE, 2011)

6 Babalawé - Para a cultura Yoruba, é sacerdote dedicado ao culto do /fa, centro de filosofia e conhecimentos para
sua cultura, guardido de conhecimentos e segredos da cultura Yoruba e da tradigdo isése. (AKINRULI, 2022 Apud
BRASIL, 2024)
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Do mesmo modo, a relagdo do autor com a religiosidade afro-brasileira se da através da
pratica religiosa de seus familiares, principalmente durante a infancia e inicio da adolescéncia,
quando frequentou casas de Batuque de varias nagdes e de Umbanda. Essas vivéncias
emergem através de lembrangas durante a pesquisa, como uma reaproximagao com toques

e rezas que, de algum modo, ja haviam sido ouvidas e vivenciadas.

As conversas e entrevistas com os mestres foram registradas em audio e/ou video, além do
registro de um diario de campo. Esse material e sua analise formaram uma biblioteca para as
reflexdes, adaptagbes e sistematizagcdes de estudos na guitarra, buscando observar o
contexto dessas praticas musicais. Também foi realizada uma consulta bibliografica de
estudos que abordaram a religiosidade afro-brasileira e africana, assim como estudos com

propostas de adaptacgdes e elaboracdes pedagdgicas nesse contexto.

Toque ou Nacao

Primeiramente é importante diferenciar o contexto de pratica do ljexa presente no candomblé
da Bahia e o presente no Batugue do Rio Grande do Sul, ambiente cultural estudado para que
fossem elaboradas as adaptacdes musicais. Deste modo, é necessario observar que o
contexto da heranca musical afro € bastante amplo, rico e complexo no Brasil, tendo em vista
a fusédo das musicalidades de diferentes povos africanos trazidos no periodo da escravizagao.
A chamada cultura afro-brasileira, fruto dessa fusao, tem sua origem principalmente em dois
grandes povos africanos: os Bantos e os Yorubas. Segundo o pesquisador Nei Lopes, os
Bantos tém a sua contribuicdo musical mais audivel no samba, e os Yorubas, na musica
religiosa afro-brasileira e suas derivagbes (LOPES, 2005 apud Costa, 2017). O ritmo
tradicional jjésé, conhecido no Brasil como ljexa, tem sua origem na cidade de /lésa, que fica
no estado Nigeriano de Osun, em uma regido onde se encontra o rio Osun, ou Oxum (IKEDA,
2016), razao pela qual esse ritmo € comumente associado a orixa Oxum.

O ijexa, presente nos cultos afro-religiosos principalmente no candomblé, foi transposto

para as atividades carnavalescas de rua em Salvador, Bahia, nos grupos reconhecidos

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

Para idowu Akinrdli, o ljésa
Yoruba" (AKINRULI, 2022 Apud BRASIL, 2024). Segundo a mitologia Yorub4, relatada

através desta entrevista, seu povo foi o primeiro a povoar a terra, e Olédumare, considerado

é um povo" (...) "ndo tem como falar do jjésé sem falar do povo

o seu deus maior, enviou Oduduwa para a terra, uma das divindades criadas por Olédumare,

para ter varios filhos e assim povoarem a terra com a humanidade. Cada um de seus filhos
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criou reinos e aldeias, e dentre estes esta o povo chamado jjésa. (AKINRULI, 2022 Apud
BRASIL, 2024).

Para a pratica do candomblé, o ljexa € um toque, ou seja, uma forma ritmo-musical utilizada
para o culto. Cardoso, em sua tese, onde discorre sobre as musicas do candomblé de nagéo
Ketu, trata o ljexa como um toque, mas também observa que alguns autores citam o ljexa
como uma religido ou nagdo do candomblé, acrescentando que a sua pratica ndo é
encontrada hoje em dia na Bahia (CARDOSO, 2006).

Dih Neques, considera que o ljexa € o culto aos orixas presente no Rio Grande do Sul, ndo
que este seja a Unica forma deste culto presente no estado, mas atribuindo o status de algo
além de um ritmo, pois como uma “nagéo” possui um grande conjunto de elementos proprios

contido em sua pratica.

Na Figura 6, podemos observar alguns aspectos sintetizados da comparacao entre os dois
estados e mostrando o ljexa como um ritmo da nag&o Ketu no candomblé da Bahia e como

uma nagao no Batuque do Rio Grande do Sul.

Figura 1: Quadro demonstrativo com a comparacgéo entre o ljexa praticado na Bahia como ritmo e o
lijexa praticado no Rio Grande do Sul como nagao.

| Candomblé na Bahia |<—| Candomblé |—>| Candomblé no RS |

v

| Candomblé |

Batuque

Nagéo ljexa

Nacao Ketu

Ritmos e toques Ritmos e toques
vérios outros | | Ritmo Grefé Odan varios outros
ljexa

ritmos ritmos
o]

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

Instrumentacao Instrumentacao

Rum Rum
Lé Lé
Ga (Agogd) Ga (Agogd) Agé (xequeré)
N Usado s6 em nagbes com N
xequere fusao Jéje, ex: Jéje-ljexa, nos
momentos onde ha rezas

para voduns.
Sopros

Fonte: (BRASIL, 2024 p. 36)
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Batuque de Nacao ljexa

Lingua Yoruba

Assim como no candomblé, na pratica ritualistica do Batuque, as rezas e os toques dos
tambores estao profundamente ligados a tradigdo Yoruba. Na pesquisa anterior do autor, GT-
NACAO IJEXA (A GUITARRA ELETRICA E A NACAO IJEXA DO RIO GRANDE DO SUL:
uma proposta de adaptagdo da percussdo no contexto afro-religioso para a guitarra elétrica),
Idowu Akinrdli relata durante entrevistas que, além das rezas entoadas em Yorubd, os
tambores também utilizam as mesmas caracteristicas de variacdo de alturas presentes na
sua lingua tonal” e, assim, comunicam um complexo conjunto de informagées que completam

o seu sentido musical ritualistico. (BRASIL, 2024)

Conforme Diih Neques e idowt Akinrdli, para a mesma pesquisa GT-NACAO IJEXA, mesmo
sendo todo o ritual entoado na lingua Yoruba, incluindo: o nome dos ritos, toques e rezas,
ainda é pequeno o numero de praticantes que entende e pratica a lingua Yoruba dentro dos
terreiros de Batuque, caracteristica que vem modificando aspectos da lingua tradicional
utilizada. Mesmo este trabalho ndo tendo o objetivo de se ater aos desdobramentos da
modificagdo da lingua no ambiente religioso, € importante salientar que, para Diih Neques e
Idowd Akinrdli, o desconhecimento da lingua tradicional ndo interfere na pratica da fé.
(BRASIL, 2024) Quanto a pratica musical do batuque utilizada para as analises e adaptagbes
neste trabalho, foram considerados os estudos a partir da performance e ensino desenvolvido
com o Alabe Diih Neques presentes na dissertacdo GT-NACAO IJEXA, sem uma
preocupacao com aspectos essencialistas de pureza, entendendo estar situado no nucleo de

pratica deste musico e em uma perspectiva afro-brasileira do Rio Grande do Sul.

Na cultura Yorubéd, os mestres tamboreiros, chamados de Ayan, podem se comunicar
utilizando as variagoes de alturas presentes na fala, porém, nos instrumentos de percussao.
Desse modo, a musica tradicional Yoruba é também um processo de comunicacio, fala
através destes instrumentos. Acreditamos que tais informagbes linguisticas ainda estao
preservadas e sendo praticadas, com maior ou menor medida de interferéncia do tempo, nos
toques e nas rezas tradicionais das religides de matriz africana. (BRASIL, 2024) Para Leite,
os terreiros de candomblé “s&do grandes universidades de produgéo e conservagao da musica
negra” (LEITE, 2017b, p. 40). Conforme demonstra idowua Akinruli na pesquisa anterior do

autor, GT-NACAO IJEXA, na origem da tradi¢cdo Yorub4, cada toque comunica uma histéria

7 Lingua tonal se refere a linguas que ndo consideram apenas o som de cada palavra, mas também o tom, ou
altura tonal, para atribuir um sentido especifico. (NAPOLEAO, 2011)
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tradicional de seu povo e, portanto, o terreiro conserva ndo apenas a musica negra mas
também a historia deste povo contada através dos toques dos tambores, ainda que muitas
vezes nao se possa decodificar o que esta sendo transmitido por um desconhecimento da
lingua originaria tradicional, ou pela sua modificagao através do tempo e da transmissao deste
conhecimento por pessoas no falantes nativos da lingua. (AKINRULI, 2022 Apud BRASIL,
2024)

Instrumentacao

A instrumentagéo utilizada no batuque € um tambor bi-membranofone, chamado de IlU, e uma
pequena cabaga com uma rede de contas, chamada de agé. Diferente do candomblé baiano,
os tambores ndo tocam células diferentes quando ha conjunto, todos se somam tocando o

mesmo toque.

Figura 2: Instrumentos presentes no batuque do Rio Grande do Sul. Tambor Il e Agé.

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 32)

Segundo Diih Neques, no Batuque de nagao ljexa do Rio Grande do Sul ndo é comum o uso
de agog0d, estes sao utilizados apenas em Nagbes Jéje-ljexa, quando ha uma fusao entre as
duas praticas e sdo entoadas rezas tradicionais para Voduns®. (NEQUES, 2022 Apud
BRASIL, 2024)

A musica no ritual do Batuque é organizada na ordem do culto dos 12 orixas que, a depender
da nagao possui variagdes na sua disposi¢ao, toques, rezas e nomes dados as divindades.
Cada orixa possui um grande numero de rezas que sao cantadas sobre toques especificos e
utilizadas durante a pratica religiosa para se comunicar com os orixas, atraindo a sua energia
para o culto (NEQUES, 2022 Apud BRASIL, 2024), gerando um grande conjunto de células

ritmico-melddicas contendo informagdes de grande riqueza e complexidade cultural.

8 Nome das entidades espirituais cultuadas pela nagéo Jéje.
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Ao considerarmos uma possibilidade de analise desta pratica com o intuito de gerar
conhecimento para o campo da musica, acreditamos que seja fundamental uma perspectiva
que leve em consideracdo os aspectos de como esta musica é pensada e criada. Neste
sentido, e considerando a sua origem na tradigéo Yoruba, as alturas presentes nas falas dos
toques séo centrais, bem como, o tratamento destes conjuntos ritmicos-melddicos, com o
mesmo status que se atribuiria a um texto onde o conjunto de variacbes de alturas s&o

fundamentais para a diferenciagao de seus verbetes.

Ainda que as adaptagdes para a guitarra elétrica estejam também alicergcadas em aspectos
da pratica musical ocidental como: a escrita, uso de compassos e analises métricas que nao
sdo originarias destas praticas, acreditamos que, ao considerar os aspectos linguisticos e
culturais, tdo caros para essa cultura, estamos dialogando com a busca por uma forma de
propor um olhar mais afrocentrado e culturalmente atento aos aspectos que compdem esta
pratica, possibilitando emergir uma elaboragdo com uma perspectiva menos eurocentrica para

este trabalho.

Clave e Clave Consciente

Para Letieres Leite "toda musica derivada da musica africana é regida por uma particula
ritmica propria chamada clave" (PEREIRA & KONOPLEVA, 2018, p. 2), e esta, serve de guia
para a ritmica de todos os demais instrumentos. Meneses descreve que, as claves "sdo curtos
padrdes ritmicos que podem estar materializados através de um instrumento ou como uma
recorrente superficie ritmica"® (MENESES, 2014, p. 146) e que, em ambos 0s casos, estdo
presentes e conscientes em cada musico durante a pratica "informando e restringindo os
padrdes dos instrumentos, frases melddicas, improvisos ritmicos"'® (MENESES, 2014, p.
146). A esta caracteristica de estar consciente do uso da uma clave e qual estd sendo
utilizada, Leite atribui o termo “clave consciente”, sendo que esta consciéncia auxilia na pratica
das musicas que derivam da matriz africana por sua importancia estrutural nesta musica.
(LEITE L., 2017b, pp. 21, 24, 28, 46) Conforme Idowu Akinrdli relatou a pesquisa anterior do
autor, GT-NACAO IJEXA, o povo Yorubé nao utiliza o termo “Clave”, mas sim o termo agogo
ou ago ilu, e observa que “ago”, que quer dizer tempo, no contexto musical € o tempo que
rege a musica. A clave, ou agogo, é frequentemente executada pelo instrumento mais agudo

do conjunto como um sino (agogd ou Ga) ou um tambor com afinagdo mais aguda.

9 Texto original, "Timelines are short patterns that may be materialized by an instrument as a recurrent surface
rhythm".
10 Texto original, "informing and constraining instrument patterns, melodic phrases, improvised rhythms".
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Assim com os demais instrumentos, o agogo também fala, e estas falas tém relagao direta
com a religiosidade Yoruba e com o Ifa, que é considerado o centro de conhecimento em sua
cultura. Assim, todos os ritmos tradicionais sao falas, citagbes sagradas dos itan presentes
nas células ritmicas e melddicas dos instrumentos. Desse modo, 0 agogo, ou as claves como

chamamos, sao as combinagdes de varias palavras presentes nos Odu. (BRASIL, 2024)

Segundo o dicionario de Yoruba, de José Beniste, a tradugéo de jtan é histéria, e Odu é um
“conjunto de signos do sistema do Ifa que revela histérias em forma de poemas” (BENISTE,
2011, p. 558). Para idowu Akinrdli, a tradugdo dos termos n&o é suficiente para compreendé-
los pois ndo contemplam a complexidade e a importdncia do que estes elementos
representam para o seu povo e para o /fa. Entende que estes elementos sao parte do centro
de conhecimento do povo Yoruba, do qual descende toda lingua Yoruba e a cultura do seu
povo. (BRASIL, 2024)

Para Leite, a clave traz informagdes sobre o grupo étnico de onde se originou, sendo um DNA
que traz consigo um conjunto de informagdes étnicas e historicas (LEITE L. , 2017a), o que

vai ao encontro da importancia relatado por idowu Akinruli. (BRASIL, 2024)

Ha também a perspectiva de Pefialosa que considera Clave como uma palavra de origem
hispanica que significa “chave” ou “codigo” (PENALOSA, 2012, p. 14), frequentemente
associado ao estudo ritmico da musica cubana (HERNANDEZ, 2000) (PENALOSA, 2012)
(LEITE L., 2017b), e adotado por musicos de todo o0 mundo todo como sindnimo de “desenho
ritmico minimo” (LEITE L. , 2017b, p. 14). Leite adota esta nomenclatura em seus estudos
justificando que o Brasil ndo possui um termo proprio que designe estes padrdes ritmicos.
(LEITE L., 2017a)

As adaptagbes realizadas neste trabalho, estdo baseadas na identificagcdo das Claves
presentes nos toques e nas rezas, através da analise das divisdes ritmicas e variagdes de
alturas e as suas recorréncias. Com esta analise sao feitas adaptag¢des para o agogd em 3
alturas, equivalentes as alturas utilizadas pela fala na lingua Yoruba, de modo a fixar estes
fragmentos ritmico-melddicos, considerando cada um deles como uma Clave, e a partir destes

adapta-los para a guitarra.

E importante mencionar que, mesmo tendo sido considerado a perspectiva tonal da lingua
Yoruba, e feito um estudo preliminar para compreensao basica do sistema de alturas presente
nesta lingua, entendemos que uma compreensao mais avangada da lingua pode trazer maior

profundidade as possibilidades de adaptacao destes estudos no futuro.
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As Clave no Batuque do Rio Grande do Sul

No Batuque do Rio Grande do Sul de nagéo ljexa, por nao ser utilizado o agogd, também nao
existe a ocorréncia do seu uso como referéncia estruturante conforme foi relatado por idowt
Akinruli e presente nas praticas do candomblé e de outras nagdes do Batuque. Também nao
ha o uso de outros tambores com um som mais agudo para cumprir este papel, tendo em
vista que so6 é utilizado o tambor IlU. Para Diih Neques a referéncia ritmica no Batuque, ou, o
que se entende como elemento clave estrutural na pratica e em cada toque, sdo os sons
graves do tambor llU. Observa também a relagao dos ataques graves dos toques com o ritual,

a danga dos praticantes e a movimentagao da danga dos orixas. (BRASIL, 2024)

Nesta pratica o 1lu é responsavel por executar o toque que € composto entdo por sons graves,
considerados estruturais ou a “clave” principal do toque, demais sons nas alturas médias e
agudas que podem ser considerados como parte da clave secundaria da clave e algumas
variagdes improvisadas frequentemente chamadas de “quebradas” ou “redobres” entre os
alabés. Assim, &€ como se o llu tivesse englobado varios papeis em um unico instrumento por

ser o unico tambor neste contexto de pratica musical. (BRASIL, 2024)

Apesar de sua importancia ritualistica, o papel musical do Agé no Batuque de nacéo ljexa
possui menos variagdes ritmicas, frequentemente responsavel por executar um pulso
constante. O consideramos, para este trabalho, como um elemento importante para a
construcdo da sonoridade da textura musical, mas secundario como material para a

construcao de claves e adaptagdes ritmicas para a guitarra.

Processo de estudo e adaptacao

Apods o estudo e transcricdo dos toques e rezas, sao feitas analises das transcricbes com

base em critérios ritmicos e melddicos, observando as caracteristicas tonais da lingua Yoruba.

Aspectos da lingua Yoruba utilizados nas adaptacdes

A lingua tonal Yoruba é composta por sons que utilizam trés alturas para diferenciar cada
silaba, podendo ser identificadas como alturas musicais, assim como também s&o
identificadas pelos nomes D6, Ré, Mi. (BENISTE, 2011). Beniste ndo aborda informagbes
relacionadas as alturas das silabas com as frequéncias musicais medidas em Hertz, apenas
a sua diferenciagéo em alturas de grave, médio e agudo. Conforme pesquisa anterior do autor,
GT-NACAO IJEXA, a identificagdo, do-ré-mi, ndo tem ligagdo com uma nota exata ou os
intervalos que seriam considerados em uma pratica da musica ocidental. O intervalo

aproximadamente percebido entre as alturas na lingua falada é: D6 = 1 ou fundamental de
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referéncia, Ré = 3M e Mi = 5J, podendo a fundamental ser entoadas em qualquer altura

confortavel para o falante desde que mantenha a relagéo intervalar entre elas. (BRASIL, 2024)

Ha também uma codificagao grafica utilizada para a escrita das alturas utilizando acentos. No

quadro abaixo, é possivel observar estas informagdes reunidas e a equivaléncia entre elas:

Quadro 1: Quadro sobre a lingua Yoruba e a diferenciacdo de alturas, relacdo com intervalos musicais.

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

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 84)

Desse modo, a palavra “Yoruba”, por exemplo, possui trés alturas de sons: Yo = nota
intermediaria (3M), Ru = nota grave (1 ou fundamental) e Ba = nota aguda (5J). Estas alturas
estdo também relacionadas com as alturas dos sons do tambor llu. Na Figura 3, abaixo,
podemos observar a representacdo das alturas utilizada nas transcricdes do tambor I,

demonstrando a relag&o dos toques com as palavras da lingua.

Figura 3: Figura demonstrando a relacdo das alturas da palavra Yoruba com os sons dos tambores.

A o
Yo-ru-ba
Médio Grave Agudo
- =

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 84)
Transcricao e adaptacao para agogd

Na Figura 4, é possivel observar a transcricdo do toque Aré, no tambor 1lu, como é utilizado
em muitos terreiros de Batuque. Esta transcrigdo contém um conjunto de informagdes, sendo:
Informagdes relacionadas ao ritmo, utilizando a escrita tradicional ocidental; alturas conforme
dispostas na Figura 3, onde a partir desta podemos observar uma possivel relagao com a fala
deste toque; informagdes relacionadas com a forma como as maos se alternam na pratica,

grafadas abaixo de cada nota com D, para mao direita, e E, para mao esquerda; e por fim
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algumas notas entre parénteses representando o uso de notas fantasmas'’ utilizadas para

preenchimento.

Figura 4: Transcricdo do instrumento Ili no ritmo Aré disponivel para audicdo no link
https://bit.ly/arecompleto.

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 85)

Conforme demonstra a pesquisa anterior, as notas fantasma nao sao considerados por Diih
Neques como principais para o reconhecimento do toque, e € com base nesta diferenciagao
entre notas principais e fantasmas que sdo separadas as notas utilizadas para a adaptacao
do toque para o agogd, mantendo as alturas e priorizando apenas os ataques que tornam
este ritmo reconhecivel, buscando chegar a sua minima unidade ritmica, ou seja, uma Clave.
Apesar das notas fantasmas de preenchimento serem irrelevantes e retiradas para a
adaptacao dos toques em clave, sdo muito Uteis para a analise das subdivisdes internas dos

toques, aspectos que podem ser observados na pesquisa completa.

Abaixo, na Figura 5, vemos a adaptagdo do toque Aré para o agogd, a partir de uma

correspondéncia direta das alturas do It apds a retirada das notas fantasmas.

Figura 5: Adaptacao do IlG, apenas com os seus principais ataques para o agogo.

|
ﬂ
|

Adapt. I 2 J . j ] J\H j
Agogo v ” v -

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 85)

Conforme demonstra a pesquisa anterior, GT-NACAO IJEXA, é possivel perseguir o
significado dos toques como falas da tradicdo Yoruba. Na Figura 6, idowu Akinrdli fez uma
decodificagdo do toque Aré. Observamos que devido ao afastamento da lingua original,
podem haver discrepancias e altera¢des nas palavras, com exemplo neste toque, algumas as
notas agudas e graves nao corresponderiam a fala identificada por idowu Akinrdli. Nao temos

como saber de que modo ocorreu esta alteracido e como estas notas foram acrescentadas,

" Notas Fantasma séo ataques sutis de expressao, muitas vezes quase imperceptiveis, que adicionam sotaque
entre os ataques principais de cada toque utilizadas como preenchimento da execugao entre os ataques principais.
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mas podemos imaginar a pratica deste toque se modificando ao longo do tempo e ainda a
possibilidade de derivar de uma pratica com varios instrumentos, como no candomblé, e a
sua gradativa incorporagao ao llu quando tocado sozinho. Também podemos observar que
as 3 notas ao final do pulso 3 e inicio do pulso 4, consideradas graves para Diih Neques, séo
interpretadas como notas intermediarias por /dowd. Mesmo com as alteracdes, o desenho
meldédico com a alternancias de notas mais ao grave e notas mais ao agudo, se mantém

mesmo com as diferencas.

Figura 6: Comparativo da adaptacao do tambor IlG sob os aspectos da lingua Yoruba.

Adapt. . ] J j

Agogo
'n - j6 - 16 - mi a- ge- re
Mi Mi Mi Mi Ré || Ré || Ré
5 5eJ 5eJ 5¢ 3M || 3SM|| 3M

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 86)

O toque é a estrutura sobre a qual todo o resto da textura musical é tocada no batuque, e
desse modo, a clave gerada a partir do toque € considerada neste trabalho como Clave
Principal. As rezas sao submetidas ao mesmo método utilizado para a analise e adaptagao
dos toques, gerando por sua vez claves que serdo sobrepostas as dos toques, consideradas,

portanto, como Claves Secundarias.

Para a adaptacao das rezas, devemos partir do pressuposto que as melodias utilizadas nas
rezas utilizadas no Batuque ainda conservam as suas caracteristicas tonais da lingua Yoruba
e, desse modo, observar o desenho melddico contido nelas com base na variacdo de alturas
caracteristicas da lingua. Conforme demonstrado na pesquisa anterior do autor, idowu
Akinrali, afirma que a variagao de alturas das palavras se mantém como prioridade mesmo
na construgao das melodias musicais para que seja possivel expressar o seu significado, e
mesmo havendo modificagdo nas distancias intervalares que podem ser maiores ou menores
que F, 3M e 5J apresentado no modelo recorrente da fala, a melodia musical mantém a
direcionalidade dos saltos melddicos da fala. (BRASIL, 2024)

O passo inicial para as adaptagdes das rezas em Claves é a separagdo da melodia em
palavras ou pequenas frases, para seja possivel estabelecer uma altura como ponto central,
ou altura intermediaria para as analises e adaptacdes, e identificar desta forma as notas mais
agudas e mais graves que este ponto. Na Figura 7, contendo a transcricdo da Reza 1 de Bara,
pode-se observar a separagao em quatro frases: A, B, C e D, e a analise de alturas a partir

do estabelecimento do ponto central, nas notas verdes, e as respectivas variacbes de agudos
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em vermelho e graves em azul. Também pode ser observado a correspondéncia direta destas
na adaptacado do agogd. Elementos da melodia que sdo considerados expressao vocal como
portamentos e melismas na mesma silaba séo ignorados assim como as notas fantasmas do

Ilu, entendendo-os como nao sendo essenciais a construcdo melddica das palavras.

Figura 7: Adaptacao da Reza 1 de Bara para o agogd a partir da perspectiva tonal da lingua Yoruba.

Voz Co—— . R S ———
Alagbé 4 T 1 T T F - i T 1 T T
— —— — — ' S S E—
E-xuo-ma-xi-re E leg ba - ra E-xu a-ba-na-
Adapt. ﬁ - D_D_D_m
Agogd — v ~———
expressao
vocal C
.
Voz #_\F__ - = = i 1
Alaghé o | 1 1 1 1 1 1 >
da___ o-ma-xi-re E leg | ba - ra
Adapt. i J J l J  —
Agogd o9

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 88)

Conforme demonstrado na pesquisa anterior do autor, as adaptagdes para o agogd a partir
das alturas observadas na lingua Yoruba, se mostraram capazes de preservar as
caracteristicas dos toques e das rezas a ponto de serem reconhecidas por Diih Neques
apenas tocadas pelo agogd, atendendo a um dos objetivos do trabalho que foi produzir os
estudos e as adaptagdes para a guitarra a partir de elementos que mantivessem algum vinculo

com as tradicbes da pratica do Batuque e da sua raizes na ancestralidade Yoruba.

Decupagem das claves

E o processo de separacdo das adaptacdes em partes menores para ser estudado e adaptado
para a guitarra onde cada parte separada pode ser tratada como um material independente,

adaptado de forma criativa e utilizada para sobreposi¢cao das demais.
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As adaptagbes dos toques para o agogd, consideradas como Claves Principais, séo
decupadas em notas graves, que segundo Diih Neques é referéncia para o reconhecimento
dos toques no Batuque do Rio Grande do Sul (BRASIL, 2024), e o agrupamento em notas

médias e agudas. A Figura 8, demonstra esse processo com a Clave do Toque Aré:
a) Voz Inferior da Clave - Apenas sons graves dos toques.

b) Voz Superior da Clave - Apenas sons agudos e intermediarios.

Figura 8: Decupagem da Clave Principal do toque Aré.

Voz Superior da Clave

ogpd—1 1 [P

Médios

Voz Inferior da Clave

Graves E“% - n i |

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 90)

As adaptacoes das rezas, ou Claves Secundarias, sdo decupadas observando os critérios
descritos abaixo:

a) Separagado em frases conforme sua semelhanga musical, ou seja, sua variagao ritmica
e meldédica. Conforme demonstra a Figura 9, a Reza 1 esta separada em quatro frases

A, B, C e D a partir das suas semelhangas melddicas e ritmicas;

Figura 9: Separacdo adaptacdo da reza 1 separada em frases , e @

Adapt. I J J J -  — o

Agogd

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 91)

b) Voz Inferior da Clave — Apenas sons graves. Esta separagao € menos importante do

que a clave inferior dos toques, tendo em vista que as rezas nao estruturam a textura
musical.

c) Voz Superior da Clave — Apenas sons agudos e intermediarios. Contendo todo o
material que ndo é grave da reza.
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Figura 10: Decupagem da Clave da Reza 1 em claves superior e inferior conforme os itens b e c.

o s L QL) L) L3 T . T
perior & ¥ ~ 14
[B]
Voz A
Inferior:“l.t :

Su\;:(:ior i J J J J J j : t J) = :
[o]
Voz ,
Inferior

d) Separagdo em fragmentos para utilizar como motivos ritmicos e/ou melddicos.
Conforme Figura 11, é possivel observar uma possibilidade de aplicagdo de
fragmentos da frase “A” da Clave da Reza 1, utilizado como um motivo ritmico e
melddico que se repete, sobrepostos a Clave Principal, Clave do Toque Aré. Para
comparagao, a Clave da Reza 1 completa pode ser na Figura 9.

Figura 11: Separacdo da adaptacdo da reza 1 em fragmentos menores para utilizacdo sobre a Clave
Principal.

N B B o B I = B e - W -

Aré
Adapt. MM
Reza 1 i 7 7

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 91)

Adaptacdes para a guitarra

As adaptagbes para a guitarra elétrica foram baseadas em 4 modelos de uso de acordo com
o seu desenho melddico e a sua ritmica, a distingdo no uso de Voz Superior e Voz Inferior
das Claves e a sobreposi¢ao de duas claves. Estes modelos foram aplicados de modo estrito,
como forma de validagdo do procedimento, mas acreditamos que, em um cenario de aplicagcao

pratica, a manipulacgao criativa a partir dos modelos pode ser feita.

Para fins didaticos, utilizamos a mesma harmonia de “iim7” e “V7” para todos os exemplos por

sua grande incidéncia na musica popular brasileira e no estudo da guitarra jazzistica. Vale
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ressaltar que nada impede que a adaptacao seja utilizada em outras harmonias, mas por n&o
fazer parte do escopo desta pesquisa, escolhemos um movimento harménico comum.
Utilizamos extensdes'? nos exemplos como uma escolha estética e para facilitar a execucéo
da movimentagdo harménica no brago do instrumento, tendo em vista que parte das notas se

mantém na mudancga do acorde. Por exemplo:

Figura 12: Demonstragao do uso de acordes e extensdes na guitarra.

Dm7(9) G7(13)

¢ 3¢ 6l
JEt: '.'
I I

6 f 'F

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 93)

E muito importante ressaltar que a intencdo das adaptagbées ndo é de emular o som da
percussao na guitarra, mas utilizar os conhecimentos presentes nesta pratica percussiva para
ampliar o estudo da guitarra e estimular a criagdo de conhecimentos a partir de elementos

afro-brasileiros.

1. Modelo A

Este modelo utiliza apenas uma clave, seja ela completa ou um fragmento dela conforme
demonstrado na Figura 11. A voz superior da clave é utilizada como ritmica na condugéo dos

acordes em bloco, enquanto a ritmica da voz inferior & utilizada no baixo do acorde.

Figura 13: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptacao A

Voz Superior da clave — Ritmica do bloco do acorde

Uma clave

Voz Inferior da clave — Ritmica do baixo do acorde

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 139)

12 Uso de quaisquer notas adicionadas além das tétrades dos acordes.
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O video explicando o processo de adaptagdo do
Modelo pode ser acessado através do link
https://youtu.be/EmO0b-tzd0p0 ou do QR Code.

Vamos utilizar como exemplo a adaptagdo da clave do toque Aré. Abaixo, na Figura 14,
podemos ver a clave e a sua separagao em vozes, superior e inferior, assim como também

foi demostrado na Figura 8.

Figura 14: Clave Aré utilizada no exemplo de adaptacdo Modelo A.

Clave Superior

Agudos W — 4 ) e B

Médios

Clave Inferior

Graves l:u:& = m— . m

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 140)

Abaixo na Figura 15, vemos a transcrigdo da adaptagéo apresentado no video conforme o
MODELO A. Este modelo utiliza apenas a ritmica da clave, e a divide as vozes superior e

inferior entre o bloco e o baixo do acorde.

Figura 15: Exercicio 5 do e-book, demonstrando uma adaptagcéo do modelo A.

Dm7(9) G7(13)
Clave [ 4 - !—-—j J‘F\ I  — I J_EFI T ™
% = - 2. | = - - -
e T R .
L = 2 A
o — N . N 5
I — 3 3 3 Pl 3 3 3 —
Ari" — S — 2;ﬂ3
\ = | \ = |

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 140)
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2. Modelo B

Este modelo de adaptacdo também utiliza apenas uma clave, seja ela completa ou um
fragmento. Neste modelo utilizamos o desenho melddico presente na alternancia das notas
agudas e médias da voz superior da clave como movimentagdo da nota mais aguda dos
blocos dos acordes, ou seja, a movimentagédo da ponta do bloco, enquanto a ritmica da voz

inferior & utilizada no baixo do acorde.

Figura 16: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptacéao B.

Voz Superior da clave — | Desenho melédico do acorde

Uma clave <

Voz Inferior da clave Ritmica do baixo do acorde

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 141)

O video explicando o processo de adaptagdo do

Modelo pode ser acessado através do link

https://youtu.be/Ul1ebtKwTc8 ou do QR Code.

Além dos procedimentos descritos como proprios do modelo B, também fazemos o
preenchimento do bloco do acorde com notas da tétrade ou extensbes dos acordes que estao
entre a nota da ponta do bloco e o baixo do acorde. Esse preenchimento segue dois critérios

gue buscam a manutencao do desenho melddico presente nas claves:

1. A nota de preenchimento ndo pode ultrapassar a regido correspondente a altura
(grave, médio ou agudo) que esta sendo representada da clave. Sendo assim, se
estamos representando a nota intermediaria, ndo podemos preencher o bloco com
notas mais aguda que a nota utilizada como intermediaria. O mesmo critério deve ser

seguido para as notas agudas e graves.

2. Nao devemos utilizar o baixo dos acordes como preenchimento das vozes

intermediaria e aguda, sendo baixo tocado apenas para representar as notas graves
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da clave, e seus preenchimentos nao devem ultrapassar a altura da nota estabelecida

como intermediaria, para nao ser confundido como uma nota intermediaria.

Vamos utilizar como exemplo a Clave da Reza 4. Abaixo, podemos observar esta clave

adaptada para o agogé, conforme demonstrada no video.

Figura 17: Clave Reza 4 utilizada para exemplificar o Modelo de adaptacéo B.

. \ ﬁ .
Voz Alabé 4!—2: & o '.E r“‘-‘ o 7]
A s
Voz Coro oz oo o &

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 142)

A transcricdo acima demonstra que a Clave Reza 4 possui um padrao melddico que varia
entre as trés alturas do agogd. Ao adaptarmos essa clave para a guitarra, vamos buscar
preservar o desenho melddico de alternancia entre notas graves, médias e agudas. Para este
procedimento ndo € necessario respeitar as distancias intervalares presentes na clave, mas
sim o desenho melddico com o estabelecimento de uma nota central e a alternancia de notas
acima, representando as notas agudas da clave, e abaixo, representando as notas graves da
clave. Abaixo, na Figura 18, vocé pode ver a adaptagdo com apenas as notas que estdo na
ponta do bloco do acorde representando esta alterndncia em trés alturas preservando o

movimento melédico presente na clave.

Figura 18: Adaptacdo da Clave Reza 4, mostrando apenas das notas da ponta do acorde e o baixo,
representando a variacdo melddica da clave em trés alturas.

G7(9) Dm7(11) G7(9)
LS T LS B e E P
ront My iy
Agogd
4 ) | — |
iu % - D R e B 3 oo
fn & N [ | o A
A Plerrr orod
Guitarra
| ) | )
T : -
A ‘\ 5—5—5—5—-5 5 57.
B 3 3—3-3 = s—3—3—3—3 3—3-3
/2 g y —

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 142)
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A proxima figura mostra a adaptagédo em conjunto com as notas utilizadas para os
preenchimentos dos blocos respeitando os critérios estabelecidos e preservando ainda o
reconhecimento do desenho melédico da clave.

Figura 19: Adaptacdo da Clave Reza 4, através do Modelo B e com o preenchimento dos acordes.

G7(9) Dm7(11) G7(9)
e e .1\54 ¢ = & .‘K.'Fjv .i
Adapt.
Agogé A N . —_—
r 2 I - 2 r 2 73 I | I r 2 r 2
=5 S S o s S
a a a
m m m
i m i m i m
. 13
) ‘L lt\ pr— p— H.AJ- L -L N
- s ¥ T ¢ ER
< — ——— '\/g * g . z —— E/_ﬁ—"
7itrr hLITT T
Adapt. P p p P P
Guitarra
| O (R l_lA’ )
T 3 _ =% — 3
A 4 5 5:5:5:5*;*5*.: 0*9 4 5:
B . —3—3—3—3—3 2 . 3
3 3—3=3 5—-3—3—3—3 3—3=3
Vo= R T ey Y g
Fonte: (BRASIL, 2024, p. 143)
3. Modelo C

Este modelo de adaptagao utiliza a sobreposi¢cao da voz inferior da Clave do Toque Aré,
considerada a clave principal pois € sobre a qual as rezas sao cantadas, e uma Clave
Secundaria, derivada de uma das rezas. A Voz Inferior da Clave Aré, conforme demonstrada
na Figura 14, é utilizada na ritmica do baixo dos acordes e o ritmo da Clave secundaria é

utilizado para os blocos dos acordes. Assim como os demais modelos, pode ser utilizada a
Clave secundaria ou um fragmento dela.

Figura 20: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptacgao C.

Clave secundaria

(reza) —> Ritmica do bloco do acorde
Duas Claves
sobrepostas Voz InferiordaClave |__, _— .

principal (toque) Ritmica do baixo do acorde

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 144)
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O video explicando o processo de adaptagcdo do
Modelo pode ser acessado através do link
https://youtu.be/Hf87H_F10jE ou do QR Code.

Para a adaptacao do ritmo dos blocos dos acordes, utilizaremos parte a clave da Reza 3
demonstrada na Figura 21. Nesta figura a clave ja esta adaptada para o agogé e dividida em

quatro frases, conforme os critérios de decupagem.

Figura 21: Clave Reza 3 adaptada para agogd e separada em frases.

Alabé :/4 \ ‘ J J i J .! /.{ 4 —

Coro - < @ﬁ:‘:&
“ D ) ‘ |

7] 1 r 2 - b
o \_./. ¢
1] .{ 7 - C &H J .! H = ¢ -

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 144)

Utilizaremos apenas as frases A e B em ostinato, e também sera subtraida a ultima nota da

frase B. Abaixo vocé pode ver apenas as duas frases conforme serao utilizadas.
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Figura 22: Apenas frases A e B da Clave Reza 3 em loop e com a supressao da Ultima nota da frase B.

(Q_
\Q__
B

Alabé - ¥

Coro . - i - - o | | - -

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 145)

Abaixo podemos observar a adaptagéo para a guitarra.

Figura 23: Exemplo de adaptacdo estrita seguindo o Modelo C.
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Fonte: (BRASIL, 2024, p. 145)

Neste exemplo, a ritmica do bloco e do baixo entre as duas Claves se sobrepéem em alguns
momentos. Podemos utilizar a adaptagdo de maneira estrita, conforme demonstra a Figura
23, ou por uma escolha estética e com o objetivo de deixar as vozes nitidas, suprimir
alguns ataques ritmicos dos blocos quando estes se encontram com o baixo. Abaixo podemos

ver a opgao de adaptacdo mais livre com a supressao de algumas notas sobrepostas.
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Figura 24: Exemplo de adaptacdo seguindo o Modelo C e com notas suprimidas.
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Fonte: (BRASIL, 2024, p. 146)
4. Modelo D

Neste modelo também utilizamos a sobreposicdo de duas claves, sendo a ritmica da voz
inferior da Clave Aré, conforme Figura 14, utilizada no baixo dos acordes e o desenho
melddico de uma Clave Secundaria, inteira ou um fragmento dela, na movimentagéo da nota

mais aguda do bloco dos acordes.

Figura 25: Diagrama demonstrando o Modelo de adaptagao D.

Clave

. . — | Desenho melédico do acorde
secundaria (reza)

Duas claves
sobrepostas

Voz Inferior da clave —_
principal (toque)

Ritmica do baixo do acorde

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 146)
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O video explicando o processo de adaptacdo do Modelo
pode ser acessado através do link
https://youtu.be/AfitTSQfgfM ou do QR Code.

Utilizaremos apenas a frase A da Clave Reza 4 em ostinato, conforme demonstrado na figura

abaixo, para a adaptagado do desenho melddico na ponta dos blocos dos acordes.

Figura 26: Frase A da clave da Reza 4 em repeticao ciclica.

~e

Clave

Reza 4

JIAE'E S€ h—e — e

:
&

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 147)

A adaptacdo melddica segue o procedimento demonstrado no modelo B, porém nos limites
do bloco do acorde sem considerar o baixo, estabelecendo um ponto no bloco do acorde para
a representagcdo da nota intermediaria da clave, as notas acima desse ponto no bloco
representam as notas agudas da clave e abaixo deste ponto, entre a nota intermediaria e o
baixo, a nota grave da clave. Ao utilizar acordes de 4 sons para esta adaptacao, cada nota do
acorde, sem o baixo, representara uma altura da Clave Secundaria e o baixo representara a

Clave Principal.

Figura 27: Adaptacdo do desenho melédico da frase A da Clave Reza 4 na ponta do bloco dos

acordes.
Frase A Dm7(9) G7(13) Dm7(9)
= D e =
Reza 4 T & [ 4 -
=L
= -
Adapt
Guitarra
)
3—3=3—3 S
2 N 2

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 148)
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Na Figura 27 podemos ver a adaptagdo do desenho melddico da frase A da Clave Reza 4

representada na ponta do bloco dos acordes.

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

Figura 28: Baixo representando o ritmo da Voz Inferior da Clave Aré.

Dm7(9) G7(13)
vt g a s | 4 4T s J a4 [ 4 S T p
H . [ 4 [ J [ 4 . [ 4 [ J [ J .
g‘ﬁ
P ;’ o Fp g o
GTR 3 '
A .
-B 5 —3—s5 - 3 2
= | | = |

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 149)

E por fim, na Figura 29, podemos ver o resultado da soma destas duas Claves

simultaneamente com o preenchimento do bloco do acorde.

Figura 29: Baixo representando o ritmo da Voz Inferior da Clave Aré.

Dm7(9) G7(13) Dm7(9)
Clave A N J = . | N J | —— I N J —|
Rezas [[FE—% P T S S e 4 sdF T 4 v
V
lnfeo:or mi & 7 2 | ) i — | 2 —— | o =
Are 7 (3 Y —o oo (3 > —o o @ 3 £ — oo
{2 - o i I va N 1
7 B — = o
- e o AR
Adapt. r g
Guitarra
N R v rE Y
T 3 s IO 3 T 3 1
_’é\ 3 333 —373—373—%:3—zf—iiz—ia—%?g—z ~ B
5 3 3—= A -
= | | = | = |

Fonte: (BRASIL, 2024, p. 150)
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Conclusao

E possivel observar que, no Batuque do Rio Grande do Sul, existe uma vasta riqueza cultural
e de materiais musicais a serem estudados e adaptados para a guitarra. Sendo a guitarra
elétrica um instrumento que ndo esta presente nesta textura musical ritualistica, é inevitavel
que estas adaptacbdes passem por um filtro criativo que se afasta em um certo passo da
musicalidade tradicional. Para construir ligagdes com o universo cultural estudado, este
trabalho busca propor em seus procedimentos de adaptacio, aspectos que se atentem a
elementos da tradigdo como: o aprendizado através da oralidade, o uso da lingua tonal Yoruba
como elemento de andlise e adaptacao dos toques e rezas e a rigorosidade de manutencgéo

dos elementos ritmicos e melddicos presentes nas Claves.

Conforme demonstrado na pesquisa anterior do autor, GT-NACAO IJEXA, a perspectiva de
estudo da musica afro-brasileira a partir de aspectos lingua Yoruba e de outras linguas
africanas é uma area com possibilidade para ser expandida. Como exemplo disso, observa-
se que, para Idowu, o tambor Rum, presente nas praticas do candomblé, esta “falando”,
comunicando-se livremente, e, desse modo, as variagdes comumente consideradas apenas
como improvisagdes presentes nesse tambor sao falas tradicionais no ritual. (BRASIL, 2024)
Estudos a partir da lingua podem nos dar a possibilidade entender a percussao afro-brasileira
sob uma ética que n&o seja apenas valorizado o ritmo com o status de acompanhamento para
as vozes, mas como um grande conjunto de conhecimentos preservados nas praticas

religiosas afro-brasileiras e o préprio comunicador do texto musical.

Ressalto que, mesmo que os praticantes possam nao entender essas falas no contexto do
ritual, devido ao seu afastamento da lingua tradicional, ou que estas falas tenham sido
modificadas com a transmissao oral ao longo do tempo, ha ainda a preservagéo de parte
deste conhecimento conforme demonstrado na dissertacdo. (BRASIL, 2024) Assim, a
transcricao de uma performance do tambor Rum, ndo comporta a riqueza de informagoes
musicais contidas nesta comunicagdo oriunda da lingua, com a necessidade de uma
decodificagdo com base conhecimentos especificos ainda conservadas na cultura afro-

brasileira.

No batuque do Rio Grande do Sul, mesmo que o tambor IlU também tenha variagoes
consideradas improvisadas, ndo percebemos uma semelhanga com a comunicacéo livre
associada ao Rum no candomblé, principalmente por sua fungdo nao ser a de executar
variagdes, mas a manutencdo do ritmo motriz presente no ritual. Mesmo assim, as

caracteristicas da lingua estao presentes nos toques, possibilitando ainda a interpretacéo de
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palavras assim como nas rezas, e de perseguirmos os seus significados em um campo de

estudo a ser explorado futuramente.

No que diz respeito ao estudo da guitarra, acredito que, embora as adaptagdes destes toques
e rezas ndo consigam dar conta de carregar todos os aspectos culturais, podem contribuir
para a investigagdo acerca de uma forma de estudo musical com uma identidade afro-
brasileira, explorando uma sonoridade propria a partir de elementos e referenciais
preservados neste contexto de pratica musical. Um empenho na geracdo de estudos que

valorizem e demonstrem a riqueza desta cultura.
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