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RESUMO

O presente trabalho aponta algumas das principais técnicas idiomaticas do berimbau
brasileiro, e demonstra como estes elementos foram usados na elaboracdo de trés
composi¢cdes para conjunto de berimbaus. A pesquisa foi instigada pela vivéncia
pratica com este instrumento em diferentes contextos musicais, 0 que resultou na
possibilidade de utilizar os conhecimentos técnicos aprendidos na Capoeira e em
alguns trabalhos da MPB, para serem ferramentas composicionais em obras para
grupos de camara. Por decorréncia deste processo foi necessario identificar e definir
alguns dos recursos idiomaticos mais comuns do instrumento. Para ilustrar e melhor
compreender sobre o idiomatismo do berimbau, recorremos a transcricbes de
gravacdes fonograficas de importantes instrumentistas da Capoeira e da musica
popular brasileira.

Palavras chave: Berimbau, Idiomatismo, Capoeira, Musica Popular Brasileira.

ABSTRACT

The present work points out some of the main idiomatic techniques of the Brazilian
berimbau, and demonstrates how these elements were used in the elaboration of
three compositions for the berimbaus ensemble. The research was instigated by the
practical experience with this instrument in different musical contexts, which resulted
in the possibility of using the technical knowledge learned in Capoeira and in some
works of MPB, to be used as compositional tools in works for chamber groups. As a
result of this process it was necessary to identify and define some of the most
common idiomatic resources of the instrument. To illustrate and better understand
the berimbau's idiomaticity, we have resorted to transcriptions of phonographic

recordings of important instrumentalists from Capoeira and popular Brazilian music.

Key words: Berimbau, Idiomatism, Capoeira, Brazilian Popular Music.
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INTRODUCAO

O Berimbau de Barriga, ou apenas Berimbau, é um instrumento musical monocérdio
que se tornou popular no Brasil principalmente através de sua relacdo com a
manifestacdo tradicional da Capoeira. Por se tratar de um arco musical, € dificil
precisar a sua origem, ja que os instrumentos desta categoria sdo muito antigos e
podem ser encontrados em diversas partes do mundo (SHAFFER, 1977, pg.2).
Porém, considerando que ndo foram encontrados arcos musicais utilizados por
etnias indigenas que habitam a América do Sul, é possivel deduzir que o berimbau
chegou ao Brasil trazido pelos africanos do grupo etno linguistico Bantu, mais
precisamente por aqueles oriundos da atual Angola, durante o periodo da
escraviddo. Esta inferéncia é sustentada pelas semelhancas que ocorrem entre 0
berimbau brasileiro e os arcos musicais encontrados nesta regido do continente
africano, e pela vasta presenca da cultura que esses povos trouxeram ao Brasil
(SHAFFER, 1977, pg.4).

Os primeiros registros do berimbau em terras brasileiras sdo gravuras do inicio do
século XIX onde o instrumento é retratado nas maos de mercadores de rua,
provavelmente sendo utilizado como meio para chamar a atencdo de clientes. Por
falta de documentacéo, ndo se sabe exatamente quando ocorreu a jungcao entre o
instrumento e a Capoeira, porém no inicio do século XX o berimbau ja havia sido

incorporado a esta arte e se tornado seu simbolo.

Figural-"0O Tocador de Berimbau" (1829) Jean-Baptist Debret
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Até onde foi possivel verificar nesta pesquisa, o berimbau nao é utilizado e nem se
encontra em mais nenhuma outra manifestacdo popular brasileira que nao esteja
diretamente ligada com a Capoeira. Este dado é um forte indicativo de que o vinculo
com esta arte garantiu a sua sobrevivéncia ao longo dos anos. Também é possivel
considerar que o berimbau ajudou a impedir a extingdo da Capoeira, por se tratar de
um instrumento musical que permitia disfarcar a luta, fazendo-a passar por uma
danca. No Brasil, diferente dos pandeiros, atabaques, agog0s e reco-recos que
também s&o usados em outras manifestacdes, o berimbau de barriga foi durante
muitos anos o instrumento exclusivo da Capoeira. Este vinculo se consolidou
profundamente ao longo dos anos e é hoje evidenciado nas rodas, sendo que a

musica produzida pelo berimbau dialoga diretamente com o jogo/danca/luta.

Ao compararmos o0 berimbau com outro instrumento tipico das tradi¢cdes populares
brasileiras, como o pandeiro ou o atabaque, veremos que muito sobre o repertorio,
técnicas e idiomatismo do berimbau ainda se encontra restrito a sua cultura
tradicional originaria. Existem pouquissimos métodos escritos e, em todos eles,
encontraremos descrigdes dos toques tradicionais como forma de se aprender sobre
0 instrumento. Esses toques sdo padrdes ritmico-melddicos executados no
berimbau, que representam a propria forma como a musica da Capoeira se

estrutura.

Nesta trajetoria do berimbau no Brasil, podemos encontrar mestres e capoeiristas
que exploraram o berimbau para além daquilo que aparentemente podemos
denominar de “tradicional”’. Existem registros audiovisuais de Mestre Bimba (Manoel
dos Reis Machado), tocando berimbau em uma apresentacdo, junto ao jazzista
Charlie Byrd e seu grupo. Mestre Suassuna (Reinaldo Ramos Suassuna) e Mestre
Silvio Acarajé (Silvio dos Santos) acrescentaram instrumentos como a rabeca e o
baixo tocando junto com o berimbau em seus discos de Capoeira, além de gravarem
solos improvisados e criar novos toques. Porém, em todos esses e outros casos
semelhantes, apesar do instrumento n&o estar sendo utilizado como usualmente se
faz no ritual de uma roda de Capoeira, ainda é visivel o seu dialogo com a tradicao,
tanto pela forma de tocar (técnica), como pelo uso de células ritmicas e frases

conhecidas (idiomatismo), que se encaixam ao ritmo da Capoeira, sendo em alguns
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casos variagbes de toques existentes. Estes fatores evidenciam um dialogo entre
novos contextos e praticas (apresentagbes com grupos de jazz, novas
orquestracdes, criacao de toques) e elementos tradicionais, que se fazem presentes
principalmente pelo contexto cultural (Capoeira) na qual o instrumentista esta
inserido. E justamente por isso que nestes exemplos, o berimbau ndo perde seu
carater simbdlico, que esta diretamente vinculado & elementos da Capoeira, mesmo

sendo utilizado em contextos alheios a tradicéo.

Figura 2 - Mestre Bimba tocando com Charlie Byrd e grupo

O primeiro trabalho de grande impacto e visibilidade utilizando o berimbau, que
rompeu com caracteristicas técnicas e simbdlicas advindas da tradigdo, foi do
percussionista pernambucano Nana Vasconcelos (Juvenal de Holanda
Vasconcelos). Obviamente, tais mudancas de visdo sobre o instrumento tiveram
influéncia do contexto cultural na qual Nana pertencia, atuando com musicos de jazz
e da MPB. Em entrevista (BEYER, 2007, p. 49), Nan& conta que nao era capoeirista
e, apesar de ter aprendido os toques de Capoeira para uma apresentacdo musical,
logo enxergou no berimbau um instrumento de grande potencial expressivo para ser

desenvolvido em outros estilos musicais.

Além da criatividade e habilidade musical, podemos testemunhar no berimbau de

Nana uma mudanca conceitual sobre a forma de se abordar o instrumento, que esta
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relacionada com o contexto e o ambiente em que a musica é produzida, e que

consequentemente ocasiona outra maneira de se tocar. Como Beyer observa:

Ha muitos bons tocadores de berimbau dentro e fora da tradicdo da
capoeira. Fora da tradicdo, porém, os tocadores sentem uma maior
liberdade para expandir os horizontes do instrumento por razdes
musicais (BEYER, 2004, p. 5).

Desta forma, efeitos sonoros que nas rodas de Capoeira eram detalhes ocasionais
ou pequenos enfeites (como percutir com a baqueta na cabaca, ou executar
trémulos entre o arame e a verga® de madeira), agora se tornam estruturais na
construcdo de um novo discurso musical. Por outro lado, nesta nova concepcéao se
perdem os codigos convencionados advindos da tradicdo que, de forma explicita —
para aqueles que conhecem o cédigo — dialogava com o seu publico e determinava
elementos como tipos de jogo (rapido, lento, curto, expansivo), momentos solenes,

momento de perigo, dentre outros.

A partir de Nana Vasconcelos o berimbau surgiu com maior frequéncia em diversas
outras producdes de percussionistas ligados a MPB e a musica instrumental, porém
sendo utilizado com concepc¢des diferentes da forma como acontecia antes. Musicas
como Berimbau (1964) de Baden Powell e Vinicius de Moraes, e O Assunto é
Berimbau (1965) de Jackson do Pandeiro, dentre outros exemplos, também fizeram
uso deste instrumento, porém sempre em referéncia ao jogo da Capoeira. A partir de
Nan& surgiram novos trabalhos envolvendo o instrumento, como foi o caso do
percussionista, produtor e pesquisador argentino Ramiro Musotto. Além de
pesquisar sobre os toques e a utilizacdo do instrumento na Capoeira, Ramiro
desenvolveu composicbes para grupo de berimbaus, producbes de mdasica
eletrbnica utilizando o instrumento e realizou experimentos morfolégicos construindo

berimbaus de aluminio e berimbaus com trés vergas.

Na musica erudita, o berimbau também vem chamando a atencdo de compositores e
percussionistas para a elaboragdo de pecas explorando seus recursos Sonoros.

Mais uma vez, o instrumento se afasta de suas concepg¢des musicais tradicionais, se

1 , o . . .
“Verga” é o termo usualmente utilizado para denominar o arco de madeira do berimbau.



15

ressignificando e gerando novas técnicas de exploragdo timbristica, desde a
utilizacdo de diferentes tipos de baquetas (baquetas de metal serrilhada, por
exemplo) até o uso de recursos da musica eletrénica, e por vezes sofrendo

modificacdes em sua estrutura fisica.

Dentre alguns exemplos podemos citar a peca Na Apotheosis of Archaeopteryx que
foi elaborada em 1979 pelo compositor norte americano Lejaren Hiller. A obra
consiste em um duo de berimbau e flauta piccolo em seis movimentos,
encomendada pelo flautista Lawrence Trott.> Septeto, de Artur Rinaldi, escrita para o
Grupo PIAP — Grupo de Percusséo do Instituto de Artes da UNESP - trabalha com
instrumentos de percussdo brasileira, e dentre eles dois berimbaus que
protagonizam a peca. O compositor Alexandre Lunsqui utilizou o berimbau na
construcdo das obras Glaes e Iris, sendo esta Ultima um solo desenvolvido em
colaboracdo com o percussionista e pesquisador norte americano Greg Beyer,
fundador e coordenador do grupo Arco Musical. Beyer possui extenso trabalho de
pesquisa com o0 berimbau, produzindo diversas obras para solo e grupo, além da
encomenda de pecas para o instrumento. “Neste longo processo, ele mesmo afirma
que intencionava: “criar ligacdes entre o antigo e o novo, tracando paralelos que
orientem o trabalho criativo de acordo com o que foi feito no passado.” (BEYER,
2004, p.1)

Idiomatismo

Sobre o termo idiomatismo, é necessario compreender suas aplicacbes na area de
musica, ja que este conceito serviu como ferramenta para o aprendizado do

instrumento e para o desenvolvimento do processo composicional neste trabalho.

Na origem etimoldgica da palavra idiomatico, idio é derivado do grego idios, que
significa aquilo que é préprio, pessoal, privativo. (PAVAN, 2009, pg.39) Quando

empregado na area da musica esta associado as caracteristicas intrinsecas de um

’BEYER, Gregory. O Berimbau.A project of Ethnomusicological Research, Musicological
Analysis, and Creative Endeavor. Tese (Doutorado em Mdasica) - Manhattan Schoolof Music, New
York, 2004.
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instrumento ou estilo musical. Muitos pesquisadores utilizam este termo como
ferramenta de andlise, principalmente na area da performance. Fabio Scarduelli, em
sua pesquisa sobre as obras para violdo de Almeida Prado utiliza o conceito de

idiomatismo de acordo com a seguinte definicao:

...refere-se ao conjunto de peculiaridades ou convencdes que
compdem o vocabulario de um determinado instrumento. Estas
peculiaridades podem abranger desde caracteristicas relativas as
possibilidades musicais, como timbre, dindmica e articulacdo, até
meros efeitos que criam posteriormente interesse de ordem musical
(SCARDUELLLI, 2007, p. 139)

Scarduelli ainda complementa afirmando que “Em um plano mais amplo, toda
performance violonistica (escrita ou ndo) poderia ser compreendida como idiomatica
pelo simples motivo da possibilidade de execucdo da mesma ao instrumento.”
(SCARDUELLI, 2007, p. 139)

Ainda sobre as definicbes e aplicacdes do termo, Kreutz afirma que o idiomatismo

em um instrumento musical sao:

...peculiaridades e possibilidades técnicas e expressivas que
determinado meio sonoro possibilita. Sendo que como meio sonoro
se entende qualquer instrumento/voz ou formacéao
instrumental/vocal/mista. Dentre 0os assuntos que o0 termo engloba
pode-se destacar: técnicas especificas de execucgédo; possibilidades
fisicas e mecanicas; possibilidades expressivas, procedimentos
tipicos da escrita; nivel de exequibilidade dos procedimentos;
conhecimento de obras relevantes para o meio, etc (KREUTZ,
2012, p. 3).

Desta forma, podemos concluir que, de maneira geral, o idiomatismo esta ligado as
capacidades sonoras que um objeto (instrumento musical) pode proporcionar e que
isto estd diretamente relacionado as suas propriedades fisicas. Por isso, quando
alteramos a morfologia de um instrumento, geramos novas possibilidades sonoras,

técnicas e consequentemente, idiomaticas.
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Trazendo esta ideia para o contexto instrumental aqui estudado, ao modificarmos a
estrutura fisica do berimbau, poderemos gerar novas possibilidades técnicas e
sonoras. Por exemplo, como ocorreu na constru¢cdo do berimbau de trés vergas de
Ramiro Musotto, ou ainda quando posicionamos a cabaca no meio da verga — 0 que
ndo é comum no berimbau de barriga tradicional do Brasil — gerando duas notas
fundamentais (acima e abaixo da cabaca), acarretando novas possibilidades
harménicas e escalares para o instrumento. Com isso a forma antiga de se tocar, e
as caracteristicas que a estruturam, serdo modificadas produzindo novas técnicas

idiomaticas.

Ao estudar sobre os aspectos idiomaticos do cravo na musica contemporanea,
Beatriz Pavan discorre sobre as modificacdes morfoldégicas do instrumento e suas

implicagbes musicais:

Logo comegam a ocorrer transformacdes na construgdo de varios
instrumentos e estes passam a ser utilizados pelos seus timbres
caracteristicos. Surgem obras idiomaticas para formacdes
especificas (PAVAN, 2009, p. 39).

Desta forma, conhecer as caracteristicas fisicas do instrumento nos ajuda a melhor
compreender suas capacidades timbristicas. Assim, quanto mais utilizamos este
potencial sonoro especifico de cada objeto, mais idiomético serd a composi¢ao ou a
performance. Segundo La Rue, o idiomatismo esta ligado ao “reconhecimento (ou

ignorancia) das capacidades especiais dos instrumentos.” (LARUE, 1970, p. 27)

Ainda sobre a execucéo técnica instrumental, temos Batistuzzo que afirma:

[..] na musica, o que identifica o idiomatismo em uma obra é a
utilizacdo das condi¢Bes particulares do meio de expresséo para o
qual ela é escrita, como instrumentos ou vozes. [..] Quanto mais uma
obra explora aspectos que séo peculiares de um determinado meio
de expressao, utilizando recursos que o identificam e o diferenciam
de outros meios, mais idiomatica ela se torna (BATISTUZZO, 2009,
p. 75).
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Tulio exemplifica este conhecimento das condi¢Ges particulares do instrumento na

escrita musical para percussao:

Na escrita para os pratos, por exemplo, pode vir especificado a
regido a ser tocada - borda, clpula ou meio, e é essa variedade de
timbres de um mesmo instrumento que faz a diferenca no
idiomatismo. Algumas escolhas dos compositores s&o fundamentais
para uma escrita idiomética para percusséao (TULIO, 2005, p. 300).

Devido a importancia de se conhecer os recursos sonoros de um instrumento,
compositores se aproximam de instrumentistas para desenvolver suas obras.
Segundo Pavan, “Os compositores que apresentam aspectos idiomaticos em suas
obras o fazem por tocarem o instrumento ou pela aproximagdo com o0s
instrumentistas.” (PAVAN, 2009, p. 39).

O idiomatismo também pode estar relacionado as caracteristicas de um género ou
estilo musical, e ndo somente a técnica instrumental. Nascimento, que em sua
pesquisa organizou o conceito de idiomatismo em trés categorias — linguagem

instrumental , musical e composicional — afirma:

Além da visdo voltada para as particularidades de um instrumento,
temos também, conceituacdes que tratam o idiomatismo com
aspectos relacionados ao meio de expressédo, além da apropriacdo
de um estilo de escrita ou musica associado a um determinado
periodo, individuo ou grupo (NASCIMENTO, 2013, p. 8).

Trazendo para o contexto da pesquisa sobre o berimbau, podemos visualizar estas
variacdes de um mesmo conceito observando o processo de musicos que utilizaram
o idiomatismo técnico no berimbau de barriga, porém de forma desprendida do
idiomatismo musical utilizado na tradicdo da Capoeira, como é o caso de Nana

Vasconcelos.

Por isso, 0 uso de idiomatismos caracteristicos de outros géneros musicais também
pode ser um fator que altera ou modifica a técnica de execugédo de um instrumento

especifico. Isso ocorre com frequéncia em relacdo aos instrumentos de percussao,
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por exemplo quando se utiliza frases de surdo e tamborim para se tocar o samba no
violdo, ou quando se imita o rufar de uma caixa ao se executar o ritmo de frevo no

pandeiro. Segundo Batistuzzo:

A aplicacédo do recurso idiomatico pode deixar a execugéo até mais
dificil tecnicamente, mas musicalmente torna-se mais logica e
convincente, tornando se necessario e inevitavel, portanto, esse tipo
de abordagem (BATISTUZZO, 2009, p. 79).

Levando em conta estas particularidades em relacdo a ideia de idiomatismo em
musica, € necessario esclarecer que a atual pesquisa se favorece deste conceito
para o estudo da técnica instrumental do berimbau de barriga, a partir da
observacéo de seu uso na musica tradicional da Capoeira e em alguns trabalhos de
musica popular brasileira. Como foi visto a partir das definicbes citadas acima, a
estrutura fisica do instrumento influencia diretamente na forma como o tocamos, e
no caso das composi¢cdes apresentadas neste trabalho, foram utilizados berimbaus
tipicos da Capoeira. A partir do estudo de seus recursos técnicos, chegamos a
seguinte indagacédo: de que forma os recursos idiométicos do berimbau podem ser
usados para a construcdo de novas composicdes? A resposta esta na metodologia
utilizada nos processos composicionais e nas proprias pecas apresentadas, sendo
este trabalho a exposicdo de recursos idiomaticos do berimbau brasileiro, e a
utilizacéo destes recursos para a construcdo de composicdes alheias as concepcoes

musicais tradicionais.

Pesquisa de campo

Este processo de pesquisa, aprendizado e ressignificacdo ocorreu através da
vivénciapratica de onze anos de contato direto com o berimbau em diversos
contextos. Desta forma, todo o trabalho de campo fundamenta-se naquilo que
Thiago Aquino descreve como familiaridade e afinidade— a estreita proximidade
entre pesquisador e objeto, o tipo de trabalho que “caracteriza-se pela énfase na
participacdo, em contraste com abordagens anteriores cuja énfase era na
observagao” (AQUINO, 2014, p. 29).
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No ano de 2006 iniciei a pratica da Capoeira e consequentemente 0 contato com o
berimbau. Desde o aprendizado dos primeiros fundamentos fui instruido sobre a
diversidade de tipos de toques, funcdes dos berimbaus e sobre a configuracdo das
baterias®, que variava de acordo com o grupo e seus mestres. Desde o inicio
também tive contato com as producdes fonograficas de mestres de grande
reconhecimento na comunidade da Capoeira, por suas contribuicbes no trabalho
com esta cultura e pelo reconhecimento de serem grandes tocadores de berimbau.
Mestres como Traira, Waldemar, Canjiquinha, Bimba, Gato Preto, Paulo dos Anjos,
Joao Pequeno, Jodo Grande, Moraes, Suassuna, dentre outros, S&0 nomes muito
conhecidos no meio, e deixaram alguns registros fonograficos onde podemos buscar

e aprender ao menos um pouco sobre suas concepcdes musicais na Capoeira.

Paralelamente a este aprendizado, no ano de 2010 ingressei no curso de
bacharelado em percussdo na UNESP, onde tive a oportunidade de tocar obras de
importantes compositores do século XX e aprender sobre suas concepcdes e
processos composicionais. Dentro da vasta diversidade de instrumentos que o
universo da percussdo disponibiliza para os compositores, percebi a crescente
utilizacdo da percusséo brasileira nestas novas obras, e minhas experiéncias com
estes instrumentos — principalmente o berimbau — permitiram e estimularam o
contato de forma aprofundada com este repertério. Tocar pecas como Peia de Saulo
Bortoloso, Frevi, de Leonardo Gosorito e Rafael Alberto e Septeto (citado
anteriormente) de Artur Rinaldi possibilitou o trabalho e a reflexdo sobre
problematicas que envolvem adaptacdes técnicas decorrentes de novas propostas
musicais utilizando instrumentos de percussao brasileira. Também pude trabalhar
em colaboracdo com o compositor Alexandre Lunsqui em uma nova versao de sua
peca solo de berimbau Iris. Atravésdesta experiéncia foi possivel rever, aprimorar e
adaptar técnicas tradicionais, além de criar e experimentar diversos novos recursos

decorrentes do processo colaborativo entre compositor e intérprete.

Apesar de se tratar de experimentos composicionais, o trabalho pratico aqui
apresentado foi iniciado em colaboracdo com capoeiristas do Centro Cultural de

Capuéra Angola Paraguassu (CCCAP), fundado por Mestre Jaime de Mar Grande

3 . . . . -
Na Capoeira, Bateria é o termo que se refere ao conjunto de instrumentos utilizados em uma roda.
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(Jaime Lima) onde ocorria meu aprendizado da Capoeira. Neste local fundamos a
Orquestra Paraguassu, um grupo formado por capoeiristas que se reuniam para

realizar e compor experimentos musicais com berimbaus.

Muito do que foi realizado na Orquestra Paraguassu, no que se refere aos
fundamentos das metodologias adotadas, foi influenciado pela filosofia do grupo e
de seu mestre. Existem inumeros grupos de Capoeira,e em cada um ha
especificidades que estéo relacionadas a diversos fatores como método de ensino,
nome dos golpes, cantos, toques de berimbau, estilos de jogo, dentre outros, que
vao ao encontro da historia e filosofia do mestre ou mestra que coordena o grupo.
Dentre os conceitos filoséficos que norteiam o trabalho de ensino e pratica de
Capoeira realizado no CCCAP esta a busca pela identidade de cada capoeirista em
sua movimentacg&o corporal e da sua personalidade no jogo. Ou seja, fundamentos
gerais como ginga, golpes, cantos, dentre outros, devem ser preservados, porém
existem trejeitos corporais préprios de cada individuo, além da maneira como estes
fundamentos sdo usados, que se manifestam de forma espontanea na roda de
Capoeira. Estes fatores individuais se manifestam por consequéncia da maneira
como nos adaptamos fisicamente e emocionalmente ao jogo da Capoeira, e a partir
destes elementos pessoais podemos acessar um estado de criatividade no momento
da roda, gerando situa¢cdes surpreendentes no jogo. Para isto, Mestre Jaime de Mar
Grande constroi o aprendizado da Capoeira sem que a movimentacao corporal dos
praticantes seja completamente padronizada. Além disso, o ensino dos movimentos
nao é feito na configuracdo de sequéncias pré-estabelecidas de golpe e contragolpe
— que se tornaram muito comuns no ensino da Capoeira — que também acaba por
padronizar as possibilidades de resposta para um golpe, fazendo com que o jogo se

torne previsivel.

Esse estimulo a criatividade, e a busca por fugir da reproducdo de padrbes ja
estabelecidos (no jogo da Capoeira), foram essenciais para moldar o perfil da
Orquestra Paraguassu, caracterizando-se como um espaco de experimentacédo e
criagdo, onde foi possivel colocar ideias advindas de conceitos diversos, da musica
erudita e da musica popular, produzindo composi¢cdes para berimbau sem a

necessidade de se restringir a reproducao de toques ou ritmos ja existentes.
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Conforme ja citado, a Orquestra foi construida em um espaco de préatica de

Capoeira, e consequentemente 0s primeiros participantes deste grupo pertenciam a

este meio, fator que influenciou de forma direta nas possibilidades sobre as

primeiras experimentacdes/composicdes realizadas sob dois aspectos:

1-

Nesta fase, a escrita musical ndo foi um método adotado por ndo ser uma
linguagem utilizada no meio da cultura popular. As primeiras composices
foram estruturadas por sequéncias de padrdes ritmico-melddicos, semelhante
ao que constitui os toques de Capoeira. A partir de toques conhecidos,
elaboramos novos padrbes que se contrapunham gerando resultantes
distintas — ritmica e harmonicamente — do que se ouve em uma roda de
Capoeira. Desta forma, as primeiras composi¢cdes se assemelham aos toques
tradicionais pelas repeticdbes de padrdes ritmicos e melddicos, porém se
distinguem nas afinagdes, tipos de ritmo, melodias resultantes, dentre outros.

Outro fator presente na construcdo das duas primeiras composicdes foi o fato
de que nem todos os integrantes do grupo (Orquestra Paraguassu)
dominavam a técnica de se tocar o berimbau. Ainda seguindo a dindmica e
filosofia do CCCAP, onde nédo existe treino de Capoeira para avangados ou
iniciantes, decidimos trabalhar com qualquer pessoa que quisesse participar,
mesmo que a principio ndo soubesse tocar nada do instrumento, fazendo
com que todos pudessem interagir musicalmente, contribuindo de acordo com
0 seu nivel de desenvolvimento técnico. Tal fator foi tdo decisivo para o
resultado das pecas que as duas primeiras composi¢cdes podem ser
classificadas como “pecas didaticas”, pois foi levado em conta o
desenvolvimento técnico dos participantes que colaboraram com a construgéo

da mesma.

Estes primeiros trabalhos foram essenciais para o aprendizado sobre as

possibilidades sonoras resultantes de um conjunto de berimbaus, pois foram

experimentados diversos recursos, levando em conta o fator harménico e melodico,

gue neste caso sdo compostos por um conjunto de notas divididas entre os

berimbaus. Por isso, cada instrumento € pensado como uma peca de um grande

mosaico, ainda levando em conta nesses primeiros casos o desenvolvimento técnico
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dos participantes. O conhecimento reunido durante o processo de elaboragéo destas
duas primeiras pecas foi fundamental para o desenvolvimento das demais

composicoes.

Com relacdo a todo o trabalho de transcricdo e notacdo — de toques e pecas —

tomamos como base o pensamento de Beyer:

Tendo em mente os problemas que a notacdo ocidental apresenta,
ela pode, no entanto, ser uma ferramenta valiosa para ampliar a
perspectiva e se aprofundar em uma musica. [...] Para mim, o
processo de transcricdo sempre ajudou a entender o funcionamento
interno de qualquer assunto musical que estou estudando. Na
verdade, é o processo de transcricdo em si que € tdo importante
guanto a transcricdo real. Além deste processo, o ato de andlise
posterior a transcricdo finalizada também é frutifero (BEYER, 2004,
p. 11).

Neste sentido, procuro oferecer um entendimento mais profundo do material musical
apresentado, através de transcricbes que fazem uso de um sistema notacional
adequado, obtido apds meticuloso trabalho comparativo entre outros sistemas
utilizados em diversos trabalhos. De forma a garantir tal entendimento, faco uso

também do recurso de gravacdes em audio.

Organizacao da Dissertacéao

O primeiro capitulo deste trabalho ir4 apresentar alguns conceitos e nomenclaturas
referentes ao berimbau que serdo fundamentais para o entendimento dos capitulos
seguintes. Isso porque as terminologias que se referem a elementos como notas,
sons e alguns parametros especificos deste instrumento serdo identificados, e
através destes conceitos, o trabalho sera apresentado. Havera ainda uma breve
discussdo sobre a questdo da escrita musical para o berimbau, de forma a
apresentar e justificar o padrdo adotado no trabalho. Este capitulo também ira
contextualizar o leitor sobre alguns fundamentos que envolvem o instrumento e sua
historia na Capoeira. Muito sobre a pratica do berimbau advém de questdes ligadas

a sua funcdo simbdlica dentro da tradicdo na qual faz parte. Discorrer um pouco
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sobre esses elementos ir4 favorecer o aprofundamento e a compreensdo sobre a

musica que o envolve.

No segundo capitulo iremos tracar algumas consideracfes sobre importantes
técnicas idiomaticas do instrumento que foram organizadas nos seguintes topicos: a)
Recursos Timbristicos, b) Padrbes Rudimentares, ¢) Padrbes Ritmico-Melédicos e d)
Afinacdes. Esses topicos foram definidos com base na observacdo da praxis do
berimbau na tradicdo da Capoeira e no campo da musica popular brasileira. Estas
técnicas idiomaticas formam os principais elementos utilizados nas composi¢cdes
experimentais deste trabalho. Para poder exemplificar e fundamentar este capitulo
utilizaremos algumas gravacoes publicadas em discos que consideramos de grande
importancia para o desenvolvimento do instrumento. Gravacfes fonograficas de
mestres de Capoeira de notoria representatividade na cultura popular, assim como
trabalhos de percussionistas que se dedicaram a exploracdo sonora do berimbau,
serdo usadas nas exemplificacbes de cada topico, evidenciando as principais
influéncias das composicées apresentadas, e mostrando as fontes de pesquisa para
o aprendizado sobre o idiomatismo do instrumento. E importante frisar que nossa
intencdo ndo é analisar o berimbau na capoeira, com toda a amplitude que este
tema possa derivar, ou dissertar sobre a biografia de percussionistas que utilizaram
este instrumento, mas pretendemos fazer recortes que nos permitam contextualizar

e delimitar os experimentos composicionais.

No capitulo trés mostraremos como as técnicas idiomaticas foram utilizadas na
pratica composicional. Serdo apresentadas as metodologias e o0s resultados
alcancados, e através da analise das composicfes sera possivel evidenciar as
formas nas quais foram abordadas as técnicas idiométicas elucidadas no segundo
capitulo. A partir das composicdes criadas neste trabalho foi possivel delimitar os
recortes sobre o objeto de pesquisa, feitos nos demais capitulos. Isso porgue 0s
assuntos que derivam do instrumento berimbau, seja na Capoeira ou qualquer outro
contexto, implica no aprofundamento de muitas discussdes em diferentes areas.
Cada mestre ou musico citado neste trabalho poderia ser fruto de uma unica

pesquisa.
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1. CONCEITOS INTRODUTORIOS

1.1 Morfologia e Notas Basicas.

O berimbau tradicional é constituido basicamente por uma verga de madeira (arco)
de aproximadamente 1,40 a 1,70 metros, um arame tensionado e uma cabaca. A
cabaca tem funcéo de caixa ressonadora e é presa por um barbante que envolve a
verga e 0 arame, e € nesse barbante que sustentamos o instrumento com o dedo
minimo de uma das maos. A cabaca quase nunca ultrapassa a média de um palmo
de distancia da extremidade inferior do instrumento. E tocado com uma vareta ou
baqueta percutindo-se no arame, além de um caxixi® preso na mdo que segura a
baqueta. As diferencas de som sdo feitas por uma pedra ou moeda — mais
conhecida como dobrdo — que fica na médo que sustenta o instrumento. Quando
pressionamos 0 arame com esta pedra ou dobrdo, mudamos seu comprimento e
consequentemente alteramos a frequéncia da nota obtida. Se apenas encostarmos a
pedra no arame, sem exercer pressdo necessaria para extrair outra nota mais
aguda, obtemos uma nota sem altura definida proveniente deste abafamento da
pedra. A este som chamaremos de “chiado”, que também é conhecido pela alcunha
de “escracho”. E um som agudo e percussivo muito utilizado no berimbau brasileiro.
Assim definimos as trés principais notas bdasicas do instrumento: a nota solta
(fundamental), extraida a partir do toque da baqueta no arame solto; a nota presa
(aguda), que é obtida a partir da pressdao da pedra no arame e o chiado, que é

resultado do som do contato da pedra no arame, porém sem nenhuma pressao.

A partir destas notas alcancamos efeitos oriundos da fusédo entre elas que seréao
muito usados e de grande relevancia na execucéo técnica do berimbau, em qualquer
estilo musical onde o instrumento € utilizado. Estes efeitos séo realizados partindo
do principio de que nem sempre é necessario percutir com a baqueta no arame para
se extrair uma nota basica. Se o arame ja estiver vibrando, basta encostar a pedra

para modificar o som. Desta forma, atingiremos mais trés notas constituidas de dois

4“0 Caxixi é um pequeno chocalho feito de palha tragcada com a base de cabaca(Cucurbita lagenaria,

Linneu), cortada em forma circular e a parte superior reta,terminando com uma al¢ca da mesma palha,
para se apoiar os dedos durante o toque. No interior do caxixi ha sementes secas que ao se sacudir
da o som caracteristico” (REGO, Waldeloir. Capoeira Angola: Ensaio S6cio-Etnogréfico, Salvador:
Editora Itapoan, 1968, p. 51).
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sons, permutando as notas basicas descritas no paragrafo anterior. Serdo elas:

grave-agudo, grave-chiado, agudo-grave®.

Outro efeito sonoro basico muito caracteristico do berimbau é o abafamento da
cabaca, bloqueando a sua abertura no peito ou na barriga. Este efeito ird modificar o
som das notas solta, presa e do chiado, possibilitando a execucéo de vibratos e da
producdo de diferentes dinamicas com o mesmo som — abafando e “soltando” a

mesma nota.

O conceito de toque de berimbau que empregaremos aqui € 0 mesmo retratado por
Shaffer, que o define como padrdo ritmico-melddico (SHAFFER, 1977, p. 36).
Utilizando as notas béasicas e suas permutacdes em desenhos repetidos,
construimos padrdes maiores constituindo assim os toques. E importante ressaltar
que apesar de o toque de capoeira ser um padrao de sons ritmicos e melédicos que
se repetem, existem nuances que influenciam e mudam o resultado da sonoridade

geral do toque.

1.2 Consideragdes sobre o Berimbau na Capoeira

A Capoeira nasceu como uma forma de defesa, resisténcia e revolta dos negros
escravizados no Brasil. Uma luta disfarcada de danca (e vice-versa) como arma de
defesa e ataque em um ambiente hostil. Hoje em dia a Capoeira é geralmente
praticada em rodas, com a presenca do conjunto de instrumentos tradicionais — que
como dito anteriormente, podem variar — que nesse contexto é chamado de bateria.
Apesar de nao ter perdido o aspecto marcial, a Capoeira também possui atributos
lidicos, onde os praticantes simulam diversos tipos de situa¢des durante a pratica,
com o fim de se favorecer na luta. Os aspectos estratégicos que envolvem a
utilizacao correta dos golpes e das maneiras de se ludibriar o oponente também dao

a Capoeira a caracteristica de jogo.

5 . . . . ~ e

Apesar de o som agudo-grave existir e poder compor um discurso musical, ndo é uma nota comum no
repertério tradicional do instrumento, sendo executada muitas vezes de forma inconsciente decorrente da
movimentac¢ao da pedra no arame.
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7z

Em uma roda de capoeira o berimbau é o instrumento responsavel por iniciar e
finalizar a roda. O toque dos berimbaus comanda o andamento da musica e chama
0S capoeiristas para iniciar ou finalizar o jogo, e quem toca o berimbau geralmente
tem preferéncia sobre o canto. Por isso este instrumento € reservado para as
pessoas com mais experiéncia na tradicdo, presentes no momento da roda. Na
maioria absoluta das gravacdes de grupos de capoeira, € o berimbau que inicia a

musica evidenciando sua lideranca no conjunto instrumental.

Os instrumentos de percussdo que acompanham o berimbau em uma roda de
Capoeira podem variar de acordo com 0 grupo e seus mestres. Mestre Bimba, por
exemplo, utilizava um berimbau e dois pandeiros. Mestre Pastinha usava trés
berimbaus, um atabaque, dois pandeiros, um reco-reco e um agog6. Na bateria de
Mestre Paulo dos Anjos eram utilizados trés berimbaus, dois pandeiros e um

atabaque.

Na maioria dos toques de capoeira conhecidos, os padrées dos instrumentos de
marcacgao irdo mudar muito pouco, exceto 0os berimbaus que poderdo variar entre
diversos toques além de fraseados improvisados. Em geral, os trés berimbaus séo
chamados de Gunga, Médio e Viola e possuem caracteristicas sonoras e funcées
diferentes. O berimbau Gunga geralmente tem registro grave e sua verga € mais
flexivel, proporcionando menor tensdo no arame e assim alcancando notas mais
baixas. Sua cabaca possui maior dimenséo valorizando a projecao dessas notas. O
Gunga é considerado o “mestre da roda”, por ser o berimbau que dita o ritmo e
determina as mudancas de toque e andamento. Comumente, é este berimbau que
inicia a roda e chama os capoeiristas para iniciar e finalizar o jogo. O berimbau
Médio possui tessitura proxima ao Gunga, porém mais agudo. Independente das
funcdes estabelecidas ao Gunga e ao Viola, o Médio é um berimbau que possui
caracteristicas que unem os outros dois berimbaus; tanto harmonicamente, por
preencher o acorde resultante, como ritmicamente, por ter funcdo de marcacéo e
também possuir liberdade para executar variagées. O berimbau Viola, salvo algumas
excecOes, possui maior liberdade para executar variagdes e improvisos. Em geral,
possui frequéncia mais aguda, e mesmo quando afinado na mesma nota do Médio,
seu timbre é diferenciado. Possui uma cabaca menor e a verga é mais rigida,

proporcionando maior tensdo no arame resultando em uma nota mais aguda. A
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inter-relacdo entre os berimbaus, a maneira como eles interagem, além da afinagéo,
sao fatores que irdo mudar dependendo do mestre e do grupo de capoeira em

guestao.

No universo da Capoeira existem diversos toques de berimbau, sendo alguns de
autoria conhecida, e outros que nao se sabe precisamente quando e nem como
nasceram. Autores como Kazadi wa Mukuna (MUKUNA, 2000), assim como
Waldeloir Rego (REGO, 1968) alegam que o berimbau ja era utilizado em outras
manifestacbes populares antes de ser inserido na Capoeira. Ambos citam o livro
Viagens ao Nordeste do Brasil (1942) de Henry Koster® que descreve em seus

relatos a utilizacado do berimbau em dancas populares.

Levando em consideracdo os indicios — pinturas e gravuras retratando cenas do
século XIX — de que a Capoeira era praticada ao som de tambores e palmas de méao
(sem a presenca do berimbau), é possivel supor que toques antigos como Angola ou
Sdo Bento Pequeno provavelmente foram criados baseados em padrées de
atabaques, ja que o berimbau teria sido inserido em algum momento posterior a este
inicio. A partir desta visdo também é possivel inferir que a configuracdo de trés
berimbaus (grave, médio e agudo) em uma roda de capoeira foi, de alguma forma,

influenciada pela triade de tambores provinda das religides afro-brasileiras.

Apesar de ndo estar presente desde o nascimento da Capoeira, 0 berimbau se
tornou seu principal instrumento. Seus toques possuem significados diretos, e
somados ao canto, comunicam aos capoeiristas sobre questbes fora e dentro da
roda. Em 1982 o IRDEB (Instituto de Radiodifusdo do Estado da Bahia) lancou um
documentario intitulado Capoeira em Cena, entrevistando alguns dos principais
mestres de capoeira da Bahia. Em um trecho do video onde Mestra Canjiquinha
(Washington Bruno da Silva) fala sobre as classificacbes e nomenclaturas de
Capoeira “Regional” ou “Angola”, ele cita:“..se eu toquei Angola, tem que jogar

devagar, se eu toquei Sdo Bento Grande o cara tem que apelar para a ignorancia.”

6 Henry Koster, também conhecido como Henrique da Costa, foi empresario e pintor portugués. Filho
de pais ingleses, por motivos de saude veio ao Brasil em 1809, onde se tornou senhor de engenho.
(fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Henry _Koster)
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Mestre Canjiquinha estava se referindo a dois toques distintos — Angola e S&o Bento

Grande — executados no berimbau, e a relagdo direta com o jogo.

Figura 3 - Mestre Canjiquinha (1925-1994)

Alguns toques ndo sdo mais utilizados em uma roda de capoeira com a mesma
funcdo que possuiam em sua origem, permanecendo como um registro musical
sobre a histéria da capoeira e a diversidade de toques proveniente do berimbau,
sendo estes toques mais executados em apresentacées. E o caso do toque de
Cavalaria, que denunciava a chegada da policia montada de Salvador quando a
Capoeira era proibida por lei, e o toque de Aviso que nos tempos do quilombo

alertavam a chegada de algum estranho.

A Capoeira é considerada uma arte, danca, luta, jogo, teatro, brincadeira,
espiritualidade. Como mestre Pastinha’ expressava “Capoeira é tudo que a boca
come” (PASTINHA, 1969). Dentro deste universo, existem varios tipos de jogo, ou
caracteristicas e formas de se jogar a Capoeira, que irdo ditar aspectos como a
velocidade, proximidade do jogo (se 0 jogo € mais junto ou separado), altura (se é
jogado mais agachado ou em pé), dentre outros. E em muitos destes casos cada
tipo de jogo ird receber o mesmo nome do seu toque especifico de berimbau, como
€ 0 caso do Jogo de Dentro, Angola, Regional de Bimba, Panha Laranja no Chéo

Tico-Tico, Miudinho, dentre outros.

’ Vicente Ferreira Pastinha ( 1889- 1981) foi um dos mais conhecidos mestres de Capoeira e propagadores da
Capoeira Angola.
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7

Sendo o toque a repeticdo de um padrdo, é importante ressaltar que na pratica
musical da capoeira este padrdo ira constantemente sofrer pequenas modificacfes
durante a sua execucdo. Estas mudancas podem ser pequenas ou grandes,
chegando ao ponto de ser possivel perder a referéncia do proprio padréo original, ou
seja, se distanciar da estrutura do toque. Para a melhor organizacdo das anélises do
desenvolvimento de um toque de berimbau, e para melhor compreendermos as
influéncias nas estruturas composicionais que serdo aqui trabalhadas, utilizaremos
0s termos variacéo e improvisacao para diferenciar o desenvolvimento de um toque
especifico. Variacdo ou virada, sdo termos que utilizaremos para especificar as
pequenas alteracdes feitas em um toque especifico, que ocorrem de maneira que a
sua estrutura basica se mantém preservada. Ou seja, indica uma maneira de tocar
onde se acrescenta, subtrai ou desloca algumas notas de forma que, mesmo com
essas alteracdes, ainda seja possivel identificar o padrdo original (toque). Ja a
improvisacdo indica maior desprendimento em relacdo ao padrdo original,

produzindo uma nova estrutura melédica e ritmica.

1.3 Notagéo

A producdo de métodos de berimbau, estudos etnogréficos e principalmente a
crescente utilizacdo deste instrumento por compositores da masica erudita, criaram
a necessidade do uso de uma grafia musical adequada. Assim como ocorre com
outros instrumentos de percusséao brasileira, ndo existe um sistema oficial de escrita
para o berimbau, porém acreditamos ser possivel utilizar modelos que ja foram

adotados em outros trabalhos.

E importante nos atentarmos que a notagdo musical deve estar de acordo com o
idiomatismo, e que este estd diretamente ligado as propriedades fisicas do
instrumento, como foi citado anteriormente. Por isso, quando se altera a morfologia
de um instrumento musical de forma que seus sons sejam consideravelmente
modificados, isto ira acarretar na busca por novos recursos graficos para representar
estas caracteristicas. No entanto, neste trabalho estamos discutindo o modelo de
berimbau utilizado na Capoeira, que apesar das variagcfes fisicas existentes entre
cada instrumentos, possuem caracteristicas basicas em comum: verga de madeira

de aproximadamente 1,40 a 1,70 metros; cabaca presa por um barbante e
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posicionada a aproximadamente um palmo (ou menos) da ponta inferior do arco;
arame metdlico; pedra ou dobréo; baqueta lisa de madeira e caxixi. Além disso, a
técnica de execucdo que estamos abordando é basicamente a mesma utilizada

pelos Capoeiristas, e que posteriormente foi adotada por percussionistas da MPB.

Por isso estaremos utilizando um sistema notacional que acreditamos estar de
acordo com as demandas do contexto musical aqui discutido, de forma que a grafia
ndo ird abarcar timbres e possibilidades sonoras do instrumento que n&o foram
utilizados de forma préatica nas musicas analisadas e nas composi¢ces. Gianesella,
em seu artigo sobre notacao de pandeiro cita:
...n0 caso do compositor optar em escrever de forma menos
especifica para o pandeiro, ou ainda, se em sua composi¢ao ele ndo
utilizar elementos timbristicos tdo especificos do pandeiro como o
tapa, o rulo de dedo, o rim-shotde dedos, o tapa de polegar, o
glissando e o staccato metélico. Entdo ele pode e deve simplificar

sua escrita excluindo esses elementos da bula (GIANESELLA, 2012,
p. 196).

Desta forma, praticas como o uso de duas baquetas, berimbau de duas ou trés
vergas, uso da cabaca préximo ao centro do arco, ou outras modificacdes no corpo
do berimbau n&o foram utilizadas neste trabalho e por isso ndo geraram a demanda
por sinais graficos que as representassem. lremos nos restringir as técnicas
idiomaticas tradicionais utilizadas na Capoeira, e posteriormente, na musica popular

brasileira.

O percussionista Luisda Anunciacdo desenvolveu um sistema de escrita para
instrumentos de percusséo popular brasileira, e com ele escreveu um método para
berimbau intitulado A Percussao dos Ritmos Brasileiros (Sua Técnica e Sua Escrita)
— Berimbau. No inicio do livro Luis D"Anunciacédo descreve o funcionamento de seu

método:

A escrita do berimbau se processa de acordo com a notagdo musical.
N&o se usa clave e o pentagrama tradicional é substituido por uma
pauta funcionalmente adequada a gama timbrica por ele utilizada,
onde cada som ou efeito sonoro produzido € identificado pela
propriedade de sua articulacdo. Por exemplo: articular a corda com a
baqueta gerando o som é uma propriedade; modificar o som
articulado é outra propriedade. Isso quer dizer: a escrita tem como
parametro a maneira como o som é produzido (ANUNCIACAO, 1990,
p. 11).
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Desta forma, além do ritmo aplicado a partir dos toques da baqueta no arame,
também séo representados graficamente: o caxixi, 0s movimentos de abafamento da
cabaca e os movimentos da pedra ou dobrdo que modificam o som do arame. Assim
temos os principais elementos da técnica idiomatica do berimbau utilizados

tradicionalmente na Capoeira.

Berimbau
Ba N
~~ s ~
Moeda »— 7 Er 1 W‘,’
+ O e P 0
Uou - >

:
:

Neste método, D"Anunciacdo ndo discute a questdo da afinacdo, e de como este

elemento pode ser representado em seu sistema notacional.

Na segunda parte do livro, as representacfes graficas sdo ampliadas para abarcar
novas técnicas que sado propostas pelo autor, como a utilizacdo de duas baquetas
em uma mao, além dos sons da baqueta percutindo na verga, na cabaca, e em

diferentes regides do arame.

Praticas como os trinados com a baqueta entre a verga e o arame, geralmente séo
executados ao longo de toda a extensao do arco, sendo possivel variar o timbre do
toque na madeira, ja que este se modifica dependendo da regido da verga. Para
especificar e representar graficamente as diferentes regides do arco, o compositor
Alexandre Lunsqui desenvolveu um meio de escrita para sua composic¢ao intitulada
iris (2001 e 2012), para berimbau solo.
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regido 1 (topo)

rectde 2 (alto)

‘erga

(parte superior) regido 3 (meio-alto)

regido 4 (meio)

. _ MD - bagueta 7
Cabasa ME - polegar W
- demais dedos| ~e |6
Verga

(parte inferior)

O percussionista e pesquisador Greg Beyer desenvolveu um sistema de escrita® que
fosse capaz de atender as demandas de seu trabalho composicional. Neste sistema
sdo representados diversos timbres diferentes que séo extraidos do corpo do
berimbau, como o toque com a baqueta na cabaca ou na verga, friccdo com a
baqueta em diferentes regides do instrumento, toque do dobrdo na verga, dentre
outros efeitos sonoros. Além disso, seu sistema de escrita foi elaborado para
representar a extensa tessitura que um unico instrumento pudesse emitir, jA que
Beyer modificou a estrutura fisica do berimbau tradicional posicionando a cabaca em
regides proximas ao centro da verga. Esta modificacdo da ao instrumento duas
notas fundamentais (acima e abaixo da cabaca), além de multiplicar os intervalos
possiveis de se obter com o contato da pedra nestas duas metades do arame. Para
representar graficamente esta extensa gama de sons, Beyer utiliza um sistema com

um, ou em alguns casos, dois pentagramas para cada instrumento.

®Fonte: www.arcomusical.com



http://www.arcomusical.com/
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Buscando um sistema grafico que estivesse em conformidade com as caracteristicas
idiomaticas — técnicas e estilisticas — que contextualizam o presente trabalho de
pesquisa, adotamos um sistema de escrita baseado no modelo de notacdo para
pandeiro proposto pelo percussionista e compositor Carlos Stasi onde as notas séo
representadas sobre uma Unica linha. A partir deste modelo, adaptamos os simbolos
para representarem os sons do berimbau de acordo com a descricdo abaixo. Como
foi dito anteriormente, utilizamos o berimbau tradicional da Capoeira com suas
principais caracteristicas morfolégicas e os recursos técnicos mais utilizados neste
meio. O modelo de escrita proposto por Stasi — que pode ser adaptado para diversos
instrumentos de percussdo — se mostra adequado e sucinto, facilitando a
compreensao do leitor. O posicionamento de cada nota, além das diferentes
simbologias gréficas atribuidas a elas, sdo capazes de transmitir de forma sintética

0S principais sons e eventos musicais do berimbau.
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*J» Nota Solta
i Nota Presa

— -+ Chiado

O chiado € um som muito utilizado na musica da Capoeira e nas composicoes
propostas neste trabalho, e também possui caracteristicas sonoras bastante
diferentes das notas presas e soltas. Por isso utilizaremos o simbolo exibido acima,

pois acreditamos que este contraste de figuras podera facilitar a leitura.

ﬂ Fusao de nota solta e presa

i Sy

ﬂ Fus&o de nota solta e chiado

e

As ligaduras, quando conectadas a duas notas diferentes, indicam que apenas um
golpe de baqueta foi desferido no arame, de forma que a segunda nota é produzida
pela pedra.
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‘J’ Nota solta abafada
l Nota presa abafada

ﬂ Som chiado abafado
m Desabafamento gradual

As chaves abaixo das figuras indicam o abafamento que ocorre pela execucdo da
nota com a abertura da cabaca obstruida contra o corpo. A chave pontilhada mostra
exatamente onde comeca e onde termina o efeito de desabafar (ou abafar) os sons
extraidos do arame. Como estamos trabalhando com as técnicas idiomaticas
tradicionais, utilizadas na Capoeira e posteriormente na musica popular brasileira, o
chiado sempre € executado com a cabaca encostada ao corpo, a ndo ser quando
produzido apenas pelo ato de encostar a pedra no arame enquanto este esta
vibrando. Por isso, apenas nestes casos indicaremos se o chiado esta abafado ou

ndo, através do uso das chaves, como mostra a figura acima.

J; Toque com a baqueta na verga de madeira

L Nota do caxixi
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Quando utilizamos o berimbau com o caxixi — como acontece no contexto tradicional
— é inevitdvel que o som deste chocalho ocorra junto com o0s movimentos da
baqueta. Por isso indicaremos a nota que representa o som do caxixi apenas
qguando esta ocorre de forma isolada ou independente dos sons do arame. Estes
sinais gréficos (baqueta na verga e nota do caxixi), bem como as chaves de
abafamento, sdo adaptacfes feitas sobre o sistema basico de Stasi. Acreditamos
gue o uso destas figuras para representar seus respectivos sons podem facilitar a

leitura e a escrita no contexto deste trabalho.

A afinacdo do berimbau, assim como suas especificacdes timbristicas (Gunga,

Médio ou Viola) é indicada no inicio da linha:

GUNGA LA/S| (Z)WE i’mﬁ ifﬁﬁ Iﬁm

2. RECURSOS IDIOMATICOS

Neste capitulo discorreremos sobre 0s elementos técnicos idioméaticos do berimbau.
Tratam-se de recursos musicais observados no instrumento, que foram separados
em tépicos para a melhor compreensao dos mesmos. A importancia desta discussao
para este trabalho esta no fato de que estes elementos idiométicos foram
identificados e utilizados de forma consciente no processo de elaboracdo das
composicdes. Além disso, a organizacado destes topicos também foi importante para
0 processo de aprendizado e aprimoramento pratico do instrumento, assim como

para a pesquisa técnica realizada sobre os recursos idiomaticos.

Como sera possivel averiguar, os topicos propostos neste capitulo fazem referéncia

a alguns dos principais elementos observados na forma de se tocar de diversos
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instrumentistas. Caracterizam-se por serem recursos musicais do berimbau que
foram desenvolvidos por musicos da Capoeira e da muasica popular. Sdo eles: a)
recursos timbristicos do instrumento, b) padrbes rudimentares na utilizacdo da
baqueta, pedra e arame, c) padrdes e toques convencionalizados no instrumento e

d) diferentes afinacdes e suas resultantes melddicas e harmdnicas.

Por isso, para fundamentar as consideracdes sobre cada topico, iremos utilizar
excertos de gravacoes fonogréaficas que poderao ilustrar estes elementos. Como foi
dito anteriormente, o critério para a escolha dos excertos foi baseado no fato de
serem gravacfes onde o berimbau tem grande importancia dentro do contexto
musical, além de serem discos conhecidos em seus nichos. Também séo producdes
musicais que utilizam alguns recursos sonoros de forma pioneira em gravacdes
fonogréficas, servindo como base para seus aprendizados. Os recursos idioméaticos

estdo organizados da seguinte forma:

2.1 Recursos timbristicos

Pela sua constituicao fisica, o berimbau possibilita a extracdo de diversos timbres
diferentes. Além dos materiais que o constitui — arame de aco, cabaca e madeira — a
dimensdo e o formato do instrumento permitem a diversificacdo de um mesmo
timbre. Por exemplo, quando percutimos com uma baqueta ao longo da verga de
madeira percebemos que o som varia de acordo com a alteracdo do local onde

ocorre 0 contato, apesar das superficies dos materiais serem as mesmas.

Dentre as técnicas idiomaticas mais conhecidas do instrumento, estdo as praticas de
abafamento da cabaga, que consistem no ato de encostar ou desencostar a “boca”
da cabaca no corpo ap6s a emissdo de uma nota no arame. Através deste efeito
podemos realizar o vibrato das notas soltas e presas — chamado popularmente de
uaua — além de criar figuras ritmicas com a diferenciacdo entre nota abafada e

desabafada.

O abafamento da cabaca modifica 0 som, de forma que obtemos novas notas para o
repertorio sonoro do instrumento. E possivel perceber que ao abafar a abertura da
cabaca, a afinacdo das notas sera um pouco mais grave do que se fossem emitidas

com a mesma desabafada. Porém essa diferenca € tdo pouca que na maioria dos
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casos analisados ndo interfere de forma consideravel em questdes harménicas,

tendo maior repercussao na mudanca de timbre.

Como foi dito anteriormente, a parte instrumental da musica na Capoeira é
basicamente estruturada a partir dos toques, sendo estes construidos por notas
soltas, presas e chiados. Tradicionalmente, a nota chiada — ou escracho — emitida
pelo toque da baqueta, sempre ocorre com a cabaca abafada. Porém, quando esta
nota é obtida pelo toque da pedra no arame enquanto este esté vibrando, neste caso
pode ou ndo ocorrer o abafamento. Em relagdo as notas soltas e presas, as praticas
de abafamento da cabaca sdo aplicadas de forma relativamente livre, pois estes
efeitos geralmente ndo causam mudancas que possam transformar a estrutura dos

padrbes a ponto de mudar suas caracteristicas basicas.

As notas de altura definida — soltas e presas — raramente sao emitidas com a cabaca
abafada, sendo mais comum o uso deste efeito depois que a nota é lancada. Assim,
estas notas ganham maior movimento ritmico a partir das din@micas de abafamento,

enriquecendo o resultado final do toque.

IRl u’gﬁ-@ e

Exemplo de toque de Angola com abafamento Toque de Angola sem abafamento

byt B e B wige e

— (E—

Exemplo da togue de Sio Bero Grande com abalamentos Toous de 580 Bento Grande s&m abalamsnios

Ex. 1 Exemplos de abafamentos em toques de Capoeira (CD Faixa 1)

Até onde foi possivel verificar neste trabalho, existe apenas um toque tradicional da
Capoeira que utiliza notas soltas sendo emitidas com a cabaca abafada contra o
corpo, trabalhando com o contraste entre os sons abafados e desabafados. Este
toque € denominado llna, e tem sua autoria atribuida ao mestre Bimba (Manoel dos
Reis Machado).
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O toque de Iuna foi gravado pela primeira vez por mestre Bimba, em seu disco
intitulado Curso de Capoeira Regional — Mestre Bimba, lancado em 1969. Nesta
producdo sdo apresentados através da musica, alguns fundamentos de seu estilo
Regional®, dentre eles a instrumentacéo de sua bateria, composta por dois pandeiros
e apenas um berimbau. Bimba afirmava que, utlizando esta formac&o, os
capoeiristas que estivessem jogando no meio da roda poderiam identificar com mais
clareza os toques e variacdes do berimbau, e assim potencializar a comunicacao

entre musica e jogo™°.

Nas primeiras faixas sdo apresentados alguns toques utilizados por mestre Bimba
na Capoeira Regional — dentre eles, o toque de lina — e nas Ultimas duas faixas séo
apresentados alguns canticos — quadras e corridos — acompanhados com o toque de
Séo Bento Grande da Regional.

GURSO DE GAPRHRA REGIDNAL

Figura 4 - Capa do disco "Curso de Capoeira Regional - Mestre Bimba" (1969)

Como se pode perceber através desta gravacdo com o proprio mestre Bimba

tocando seu berimbau, o toque de Iina nédo utiliza notas presas em sua estrutura

°Capoeira Regional ou Luta Regional Baiana, é o estilo de Capoeira desenvolvido por Mestre Bimba,
baseada em sequencias de movimentos, além do uso de golpes de outras artes marciais.

1% Fonte: MESTRE BIMBA a capoeira iluminada. Direcdo: Luis Fernando Goulart Producéo: Nina Luz
e Claudia Castello. Lumen Produgées Ltda, 2007, DVD.
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padrao, sendo que as diferenciacdes de notas se dao a partir dos chiados e das
notas soltas abafadas e desabafadas.
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Ex. 2 Inicio do Toque de Iuna, gravado por mestre Bimba em seu disco "Curso de Capoeira Regional" (CD
Faixa 2)

[ina ou Inhuma € o nome de um passaro sertanejo que, através de seu canto,
inspirou violeiros populares na criacdo de um ritmo executado na viola caipira.
Segundo mestre Nenel (Manoel Nascimento Machado), filho de mestre Bimba, o
toque de luna foi criado a partir de uma adaptacdo para o berimbau do ritmo
homoénimo entoado pelos violeiros. Mestre Nenel conta que esta relacdo entre viola
e berimbau foi exercida por seu pai, pois além de capoeirista, mestre Bimba era um

eximio violeiro.

No campo da mdusica popular, tais efeitos do berimbau foram explorados
consistentemente. E importante percebermos como a mudanca de contexto — da
Capoeira para a musica popular — influenciou a busca e exploracdo de sons que no
ambiente tradicional ndo eram tdo fundamentais para o discurso musical, pois como
foi visto anteriormente, dos toques tradicionais, apenas o lina se vale de tais efeitos

para ter sua identidade preservada.

“Entrevista com mestre Nenel. https://www.youtube.com/watch?v=UDO0Oy2paAXAc
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Na verdade, é fato que no contexto da Capoeira existe uma fungdo comunicadora
atribuida aos toques, que possuem um significado especifico convencionalizado
pelos participantes desta cultura ao longo do tempo. Tais toques sédo construidos
basicamente de notas soltas, presas, chiados e permutacfes entre as mesmas.
Efeitos como batidas com a baqueta na cabaca ou na verga, trémolos entre arame e
verga, vibratos e outros; na maioria das vezes, atuam como expressdes musicais do
capoeirista, porém nao fazem parte estruturalmente dos toques e consequentemente

da construcéo dos significados atribuidos a eles.

Ao retirarmos o berimbau deste meio (Capoeira), para explorar seu potencial sonoro
em palcos e gravacdes na area de musica popular e instrumental, notamos que
estes efeitos que antes eram, na maioria das vezes, detalhes e enfeites, agora
fazem parte de forma consistente da sintaxe do discurso musical. Cada timbre
extraido do instrumento torna-se essencial, de forma que a importancia dos sons

sao equiparados.

Em contrapartida, a funcdo comunicadora atribuida aos padrdes ritmico-melédicos
do berimbau no contexto da Capoeira, e seus significados tradicionalmente
convencionados, se perdem ja que neste novo ambiente cada ouvinte pode ter sua
interpretacdo dos significados atribuidos a muasica. Neste tipo de abordagem musical
— que também é praticada por capoeiristas — 0 berimbau ganha sintaxe (mais notas),

mas perde os significados comuns (simbolos convencionados).

O trabalho de Nana Vasconcelos é uma importante referéncia para mostrar e
entender este processo de mudanca de contexto e de proposta musical. Em 1971
Nané Vasconcelos participa da gravacdo do disco de jazz fusion intitulado Fénix, do
saxofonista argentino Gato Barbieri. Em algumas faixas, Nana toca seu berimbau
sem deixar de forma explicita na misica a intencéo de fazer referéncia & Capoeira™?.
Até onde foi possivel verificar, ndo encontramos gravacdes no campo da mausica
popular antes de Nana, onde o berimbau nédo fosse utilizado para fazer referéncia a
Capoeira ou manifestacdes populares proximas da mesma, realizando padrdes

ritmicos e variagfes ja conhecidas na tradigéao.

Com excec&o do final da Gltima faixa (Bahia), que termina com um padrao ritmico melédico
semelhante ao toque de S&o0 Bento Pequeno.
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Neste sentido, os abafamentos da cabaca, além de outros sons explorados por todo
o corpo do berimbau — que no contexto da Capoeira, geralmente ndo sao utilizados
estruturalmente nos toques — participam de forma efetiva neste processo, ganhando
destaque e se tornando sons tdo importantes quanto as notas soltas, presas e 0

chiado no arame, para a constru¢ao do discurso musical.

Figura 5 - Capa do disco "Fenix", de Gato Barbieri (1971)

O som de uma baqueta percutindo na verga de madeira poderia ser usado
esporadicamente em um toque de Capoeira, porém nesta mesma faixa (Bahia) do
disco Fenix, Nana Vasconcelos usa este recurso para tocar células ritmicas

conduzindo o groove da musica, que € acompanhado pelos demais instrumentistas.



44

14 0 ool el olelee ool wel e |eleeespon s one]
[E - =] =2 = b =21 L=2L= !
i o *se0e o ee &oee |
A s = |
N 7 I | I | |
CE fo s

X . |

e 74 -

Ex. 3 Padréo ritmico com notas percutidas na verga e toques de caxixi. No quarto compasso, a entrada
do contrabaixo (CD Faixa 3)

Na entrevista realizada pelo percussionista e pesquisador Greg Beyer, para a revista

Percussive Notes, Nana conta:

Pouco depois de gravar com Milton (Milton Nascimento), toquei com
Gato Barbieri, e ele me deu um pequeno solo durante o concerto, e
ali eu percebi que eu tinha algo totalmente diferente. Depois eu
comecei a pensar em como eu poderia desenvolver minhas ideias no
berimbau (BEYER, 2007, p. 50).

Em 1973, Nana lanca seu primeiro disco intitulado Africadeus, mostrando os
resultados deste desenvolvimento de ideias, com um solo de berimbau de quase
vinte minutos de duracéo, na primeira faixa. Nesta musica, € nitida a intensidade da
exploracdo sonora de timbres, como rulos entre arames (acima e abaixo da cabaca)
e verga, frases ritmicas usando verga e arame, variacées na intensidade do caxixi,
sons de baqueta raspando na cabaca, baqueta pressionando no arame, dindmicas
de abafamento, dentre outras manobras e sons sendo trabalhadas em ritmicas

variadas.

Ao estudar sobre o recurso de abafamento da cabaca para criar efeitos e estruturas
ritmicas, € importante nos voltarmos também para o trabalho do percussionista
argentino Ramiro Musotto. Ramiro ja deixou explicito em entrevistas, a importancia
da influéncia de Nana Vasconcelos em sua concepcéo e seu trabalho musical com o

berimbau (GALM, 2011 p. 14), e a partir desta referéncia (Nana), e do estudo sobre
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a musicalidade da Capoeira, Ramiro expandiu as possibilidades de alguns efeitos e

técnicas.

Figura 6 - Ramiro Musotto (1963 - 2009)

Como foi citado na introducdo deste trabalho, Ramiro Musotto desenvolveu
experimentos morfoldégicos com o berimbau, dentre eles o uso de vergas muito
maiores do que aquelas utilizadas na Capoeira, além de uma cabaca mais fina, a
qual denominava de coité. Segundo Ramiro, estes materiais geravam maior
prolongamento dos sons do arame do berimbau (notas soltas e presas), permitindo
maiores possibilidades sobre os efeitos de abafamento. A utilizacdo deste recurso é
muito presente em sua musica, e se tornou uma de suas principais caracteristicas
no trabalho com o berimbau. O ndo uso do caxixi na maioria das gravacdes e
apresentacdes de Ramiro também auxiliou na énfase as notas de grande

ressonancia do arame.
2.2 Padrdes Rudimentares
Este conceito foi elaborado a partir da observacao de alguns procedimentos técnicos

e padrbes na pratica do berimbau, que ocorrem com frequéncia em todos 0s

contextos musicais citados anteriormente. Tais procedimentos sdo fragmentos
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compostos por notas presas, soltas e chiados, além de frases ritmicas construidas
pela ligadura entre estas notas no arame, e que podem variar tanto ritmicamente,

como em disposicdo entre cada fragmento.

£

Sobre o significado da palavra rudimentar nos dicionarios, encontramos: “..nogées
basicas ou elementares sobre alguma coisa” e ainda: “que possui somente o
essencial”®. Neste trabalho, o uso deste termo esta justamente associado as notas
bésicas do berimbau e suas combina¢gBes mais simples e elementares que irdo
constituir os fragmentos para a construcdo de toques de Capoeira e variacoes
caracteristicas do idiomatismo do instrumento. O termo rudimentar & conhecido por
percussionistas e por bateristas, pois se refere a um estilo de se tocar,
principalmente a caixa clara e o tambor militar, baseado em combinagfes de notas
que formam pequenas fra¢des ritmicas. Tais combina¢des sdo denominadas de
rudimentos, e foram padronizados pela N.A.R.D. (National Association of Rudimental
Drummers) no inicio do século XX, que selecionaram alguns procedimentos técnicos
executados com duas baquetas, para que desta forma os grupos de percussionistas

(Drum Corps) pudessem ser avaliados e julgados em concursos e campeonatos™”.

E importante destacar que este termo, empregado em outras areas da percussao,
nao é comumente utilizado na tradicdo da Capoeira. Neste trabalho, estard sendo
usado para compreender, de maneira organizada, as técnicas empregadas pelos
instrumentistas para o desenvolvimento de frases e toques de berimbau. O conceito
de fragmentos ritmicos foi importante para o aprendizado de estruturas fraseolédgicas
existentes na musica da Capoeira, bem como em outros contextos musicais, além

de ajudar na estruturacdo de novas composicoes.

As notas soltas, presas e os chiados, tocadas isoladamente ou em combinacdes de
frases ritmicas, se caracterizam como rudimentos — sons fundamentais. Aqui
utilizaremos estas trés notas basicas extraidas do arame, além das dindmicas
ritmicas e melddicas exercidas entre as permutacfes de notas, que observamos

serem muito comuns nas construcdes de padrdes ritmicos e de variacoes.

¥ (HOLANDA, 2010).
% Fonte: site oficial da N.A.R.D. — www.nard.us.com



47

a) Notas soltas, presas e chiados

Estes sdo os principais sons extraidos do berimbau tradicional brasileiro. A partir
destes sons fundamentais construimos diversos toques, variagdes e improvisos.
Com cada uma destas notas isoladas, € possivel executar infinitas variacbes
ritmicas com a baqueta, além dos fraseados construidos com a juncao destes sons
em uma estrutura ritmica. O exemplo abaixo mostra uma configuracdo de toques
muito comum em rodas de Capoeira Angola. Os trés padrdes ritmico-melddicos e as
variagfes que estdo escritas sdo constituidas por estes trés sons.

g 2 —t —— — — A
Angola  |HH e | ® e | » - . ) - Py - - -

g ED & T2 [HJHD LET T T EL
S#o Bento Pequeno ,mo /—«-m. |_Ho /—\.mo /—\m. /—-\.|_H. L rﬁ, 1 rﬁ,
YT T T

Siio Benlo Grande m- I_H--- I_H- m- I_H- e (o0 . spoe . PPy
A I IR N A (LA SR Lueeu‘mu‘mu

Ex. 4 Toques tradicionais com variag8es caracteristicas

E importante perceber que cada uma das trés notas € executada separadamente, ou
seja, cada som serd emitido por um golpe de baqueta no arame, ndo havendo
permutacdes entre os sons (duas notas com apenas um togue da baqueta), onde a
pedra muda o som depois que se percute o arame. Por isso, em uma frase de seis

notas, por exemplo, havera seis toques de baqueta.
b) Fus&o entre notas soltas e chiados

Com um toque solto e posteriormente o contato da pedra no arame, obtemos dois
sons a partir de apenas um toque, e a partir deste conjunto podem se configurar

diversas células ritmicas como por exemplo.
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- Em tercinas:

— ——y —— — —_—

—
==. - - - - -
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Ex. 5 Tercinas transformadas em sextinas. Trecho do inicio do disco de mestre Gato Preto (Gabriel
Goes), L'artdu Berimbau (CD Faixa 4)

- Em semicolcheias:

o
T
1 — e — e e =

Ex. 6 Toque de Ave Maria gravado no disco Capoeira Primitiva do mestre Silvio Acarajé (Silvio dos
Santos)(CD Faixa 5)



49

- Em outras figuras ritmicas:

viola |4 ji - - -
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Ex. 7 Toque de Idalina de Angola, gravado no disco Capoeira Primitiva do mestre Silvio Acarajé (Silvio
dos Santos) (CD Faixa 6)

Através deste rudimento, o som chiado ira exercer as subdivisdes, decorrente do
toque da pedra no arame. Assim é possivel, por exemplo, dobrar uma figura ritmica,
de tercina para sextina, ou de colcheias para semicolcheias. Aléem disso, esta
manobra nos permite executar diferentes células ritmicas com maior velocidade,

além de preencher espacos de pausa com o som chiado.
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c) Ligadura entre notas soltas e presas

O movimento de pedra e baqueta sera muito semelhante ao que ocorre no
rudimento anterior, porém agora sera necessario exercer maior pressao da pedra
sobre o arame para extrair a nota presa. Possui possibilidades ritmicas iguais ao
procedimento anterior, porém existird maior movimentacdo melddica pelo acréscimo

de uma nota de altura definida (nota presa).

{caxixi)

P PODETED 1 E_H _EhH
BT A

Berimbau Fa# (2)

Ex. 8 Solo de Nané& Vasconcelos no inicio da musica Bahia, do disco Fenix de Gato Barbieri (CD Faixa 7)

2.3 Padrdes ritmico-melédicos

Como foi dito anteriormente, a musica instrumental da Capoeira esta estruturada em
torno dos padrdes ritmico-melodicos, chamados de toques. A cada um destes

padrdes é atribuido caracteristicas para além de suas especificidades musicais, que
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podem comunicar aos capoeiristas algumas informacdes sobre 0 jogo que esta
sendo praticado. Existe grande diversidade de toques, e cada um ir4 possuir

variacfes caracteristicas, e também terd um nome especifico.

Em meio a esta diversidade de padrbes, com diferentes nuances e variagdes, nao
podemos cair no erro de sermos taxativos em relagdo a nomenclatura e
caracteristicas dos toques, além do seu significado, a fim de estipular um modelo
anico de relacao entre nome de toque e de padrao ritmico melédico. Como é comum
em culturas de transmissdo oral, o conhecimento recebe influéncia de seus
transmissores e de seus receptores, que possuem costumes préprios, além de que
este conhecimento pode variar de acordo com a regido e com a linhagem (mestre/
aprendiz) de onde vem o aprendizado, que neste caso se refere a Capoeira e sua
musica. Por isso é comum encontrarmos um mesmo padrao ritmico melédico sendo
classificado por diferentes nomes, de acordo com o mestre em questdo. Como
também é comum percebermos nuances e “sotaques” diferentes sendo aplicados a
um mesmo toque. Em seu trabalho, Kay Shaffer cita esta problematica envolvendo
diferentes interpretacbes sobre os toques e suas nomenclaturas, no ambiente da
Capoeira: “Ainda outro problema é que muitas vezes 0 mesmo toque recebe nomes
diferentes, ou toques com 0 mesmo nome sdo tocados de maneira completamente
diversa.” (SHAFFER, 1977, p. 40). Através das transcricdes de toques de Capoeira
realizadas por Shaffer, podemos perceber o uso de mesma nomenclatura para

padrdes diferentes, como acontece com o toque de Banguela:
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Banguela

Mestre Bimba:

J = 104-108

o JALL JIO, JT) LA JAd mm_,mfﬂ_
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Mestre Waldemar:

= 72 aprox.
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Ex. 9 Transcri¢cGes de KayShaffer que mostram duas versdes diferentes do toque de Banguela

O estudo pratico de diversos toques conhecidos de Capoeira foi de grande
importancia para o trabalho técnico e composicional aqui realizado, porém é certo
qgue a discografia aqui apresentada pode ilustrar de forma eficiente e legitima, os
padrdes, variacbes e denominacfes dos toques executados pelos préprios mestres,
sendo esta a melhor referéncia sobre os toques de berimbau. Aqui iremos discutir
brevemente sobre alguns de seus aspectos musicais, 0 que ird ajudar a

compreender um pouco mais sobre estas estruturas.

Ao observarmos a maioria dos toques de Capoeira, percebemos que 0 ritmo
executado pelos instrumentos idiofénicos serd basicamente o mesmo, cabendo aos
berimbaus realizarem as variagbes que irdo dar identidade ao toque. Esta
particularidade foi percebida por Rego em seu livro Capoeira Angola Um Ensaio
Socio-Etnografico (1968):
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Como j& tive oportunidade de dizer, os toques divergentes dos
comuns raramente constituem um toque totalmente diferente dos
demais. Via de regra, é um j4 existente, apenas com outro rétulo ou
entdo uma ligeira inovagéo introduzida pelo tocador, fazendo com
gue se dé um nome novo (REGO, 1968, p. 19).

Este apontamento faz sentido pela semelhanca ritmica que muitos toques de
Capoeira possuem, dando indicios de que um padrao pode ter sido gerado a partir
da variacdo de outro. Também € possivel supor que estas semelhancas entre os
toques foram influenciadas pelo desenho ritmico do tambor — atabaque e demais
instrumentos idiofénicos — que praticamente ndo mudam independente do toque do
berimbau. Estas duas hipoteses condizem com a conjectura de que o berimbau
chegou depois do inicio do nascimento da Capoeira, que em seus primérdios era
praticada ao som de tambores e palmas de méo, se adaptando ao ritmo ja existente.

Pode-se supor que seja por esse motivo que a principal diferenca entre a maioria
dos toques esta principalmente na melodia, j& que estes, ou foram adaptados, ou
sdo variacdes daqueles que se adaptaram ao padrdo ritmico do atabaque e dos

pandeiros.

oque de Angola 3 ..|_H e e o el [ . e e P e s

[t ok e ) o 0 G N R N 7
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Ex. 10 Semelhancas entre diversos toques de Capoeira e com apenas um padréo ritmico de atabaque

N&o h& como ter uma comprovacdo destas correlagbes, pela falta de registro e

documentacédo. Outro indicio dessa pratica de adaptacdo do tambor para o berimbau
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também pode ser observado em toques que fogem do padréo ritmico hegeménico
utilizado na Capoeira, porém que também sdo adequactes de toques de atabaques,
como o Barra-Vento, o0 Samba de Roda ou o Muzenza, dentre outros.
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(CD Faixa 8) Toque de Barra-Vento
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Togue de Muzenza
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(CD Faixa 9) Togue de Muzenza

Ex. 11 Toques de berimbau com outros padrdes ritmicos de atabaque, gravados no disco “Capoeira
Primitiva” do mestre Silvio Acarajé

Outro fator que favorece a criacdo de novos toques a partir da variacdo melddica do
primeiro € o uso de dois ou mais berimbaus gerando a necessidade de trabalhar os
toques de forma a obter algum resultado harmdnico, diferenciando os sons dos

berimbaus, como veremos mais adiante.

Mesmo que a maioria dos diversos toques de berimbau existentes na Capoeira
tenham se originado a partir de um Unico padréo ritmico executado pelo tambor ou
atabaque, existem algumas variacdes especificas para cada toque. Na verdade é
comum que durante a execucdo de um toque de Capoeira, este seja acompanhado

por inimeros improvisos além de algumas alteracdes caracteristicas deste padrao.
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Para melhor analisar e compreender as estruturas dos toques e suas principais
variagdes, o percussionista Luis Almeida da Anunciacdo desenvolveu em seu
método de berimbau, uma forma de identificar separadamente estes elementos.
Para Anunciacdo, cada toque possui as seguintes divisérias: Motivo, Repique,

Virada Bésica e Viradas.

Motivo € a célula tematica que identifica o toque; Repique — efeito
ritmico de forma anacrudstica, comum aos toques em qualquer estilo;
Virada Bésica — uma variagdo complementar que acompanha o
motivo. Acoplada a este, forma o toque em sua condicdo linear
chamado “toque de centro”; Viradas — s&o variagdes tradicionalmente
utilizadas como elemento de contraste para embelezamento do
toque. Sdo consideradas classicas porque formam um grupo de
frases com similaridade ritmico-melédica e adaptaveis a quase todos
os toques (ANUNCIACAO, 1990, p. 58).

Os motivos sao formados pela configuragdo de notas soltas e presas, enquanto
osrepiques sdo os escrachos, comuns a quase todos os toques. Os conceitos de
viradas e viradas basicas ajudam a identificar as variacdes especificas ou genéricas.
Através dos motivos, junto com seus repiques (escrachos), podemos identificar o

toque, como no exemplo abaixo:

ﬁ*guw |

Ex. 12 - Motivo, Repique e Virada Basica do toque de S&o Bento Grande de Angola

7

A Capoeira € uma pratica cultural diversificada, onde diferentes linhagens de
mestres possuem suas especificidades na maneira de exercer seus costumes. Os

praticantes destas diferentes correntes imergem nas praticas que aprendem de seus
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antecessores, ja que estas sdo os fundamentos que norteiam e delimitam a
identidade de cada grupo e de cada linhagem. Porém é importante compreender
gue; mesmo sob diretrizes que caracterizam essas tradi¢cdes, costumes e identidade
de um grupo de Capoeira ou de um mestre especifico, 0s seus praticantes
encontram nestes elementos, espagos para se expressarem artisticamente, seja
através da criacdo de corridos ou ladainhas, dos trejeitos pessoais e expressdes
corporais no momento do jogo, dos repiques de berimbau, dos versos improvisados,
dentre outros, utilizando assim, os fundamentos da Capoeira como ferramenta de

expressao pessoal e coletiva.

Gravacoes de discos em estudios também criaram possibilidades do artista popular
— No caso, 0 mestre ou a mestra — mostrar para 0s ouvintes de outras comunidades
e outros contextos, as especificidades que caracterizam a sua forma de exercer a
Capoeira. Por isso € possivel encontrar em alguns discos, diversos incrementos
como a execucdo de solos de berimbaus, cantos a capela, falas e recitacdo de
textos ou poesias, tudo isso como forma de se expressar e se manifestar

artisticamente em seus trabalhos fonograficos.

Também encontramos na discografia, mestres que intensificam suas inovacdes, e se
diferenciam na concepcéo e construcdo dos arranjos de seus trabalhos fonograficos,
inserindo instrumentos como o violdo ou o violino em algumas faixas, além de
apresentarem novos toques, ou utilizarem um acompanhamento percussivo

diferente do que se usualmente se vé em rodas de Capoeira.

Mestre Silvio Acarajé (Silvio dos Santos) gravou dois discos que dao destaque a
exibicdo de toques, com variacbes e improvisos, sendo os dois trabalhos quase
inteiramente instrumentais, tendo o berimbau como principal protagonista. O
primeiro disco, Intitulado Capoeira Primitiva (2006), € um importante registro de
diferentes toques — alguns de dominio publico, e outros de autoria do proprio mestre
— evidenciando a riqueza de possibilidades na criacdo de padrdes ritmico-melddicos
com o arco musical afro-brasileiro. Uma caracteristica incomum que ocorre nas
gravacdes de mestre Silvio Acarajé, € a forma como 0s instrumentos de percussao
acompanham os toques, contendo inclusive instrumentos incomuns as rodas de

Capoeira, como tumbadoras, xequerés e chocalhos. No encarte deste trabalho,
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mestre Silvio Acarajé escreveu um pequeno texto, onde comenta sobre seu
aprendizado, além de tecer uma breve explicacédo sobre cada toque gravado. Em um

momento do texto, ele afirma:

Gostaria e salientar e peco o testemunho dos velhos mestres
capoeiras que ao passar dos tempos 0s toques impregnados de axé
(os segredos do berimbau) vinham apagando-se da meméria dos
capoeiras, toques esses que 0S capoeiras atuais nem sequer
ouviram falar! Sdo Toques em Gégy, como a Angola, o Sado Bento
Grande, o Gégy Puro, todos esses tocados a maneira Gégy, que é
bem diferente dos conhecidos (SANTOS, 2006).

O que o mestre estd se referindo como “toques em Gegy”, foi percebido e
mencionado por Shaffer, que destacou: “Geralmente, toques com a adi¢cdo de "em
gege", "repicado”, "dobrado" ou outra variacdo do nome simples consistem em
variagdes daquele toque.” (SHAFFER, 1977, p. 40). Pelo que se pode analisar,
juntando as informacdes e ouvindo as gravacodes, existe o toque Gegy Puro(ou Gége
Puro), que foi citado por Silvio Acarajé em seu texto. Aqueles toques que recebem o
termo em Gegy sdo padrbes que sofrem modificagbes influenciadas pelas
caracteristicas ritmicas do toque de Gége Puro.

-
(€ . @. .E.

Figura 7 Capa do disco "Capoeira Primitiva"(2006), do Mestre Silvio Acarajé (1954-1996)
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Ex. 13 Toque de Gége (ou Gegy), gravado no disco Capoeira Primitiva, do mestre Silvio Acarajé (Silvio
dos Santos) (CD Faixa 10)

Angola em Gége - Silvio Acarajé
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Ex. 14 Inicio do toque de Angola em Gége gravado no disco "Capoeira Primitiva", do Mestre Silvio
Acarajé (CD Faixa 11)
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S&o Bento Grande em Gége - Silvio Acarajé (Capoeira Primitiva)
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Ex. 15 Sdo Bento Grande em Gége. Gravado no disco Capoeira Primitiva do mestre Silvio Acarajé (Silvio

dos Santos) (CD Faixa 12)

O toque de Gegy € executado em diversas gravacoes de Capoeira, e também € um

toque muito utilizado nas rodas. Alguns capoeiristas consideram este toque um

padrao favoravel para se desenvolver variacbes. De fato, se observarmos a

execucdo deste toque na discografia, € possivel perceber que o mesmo é

acompanhado por muitas variagoes.
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Em uma das faixas do segundo disco, A Saga do Urucungo, mestre Silvio Acarajé
cria uma complexa montagem sonora, com diversos toques de Capoeira, dividida
em nove afinacdes de berimbau que gradualmente se alternam. N&o é dificil
perceber que esta faixa, intitulada Berimbazu, possui uma estrutura (comec¢o, meio e
fim) e um arranjo pré-estabelecidos, como uma composi¢cdo musical utilizando
toques de berimbau como matéria prima. Ou seja, mestre Silvio Acarajé modifica a
forma como geralmente sdo apresentados os toques de Capoeira em gravacoes,

criando um novo resultado sonoro intensificado pelas diferentes afinagdes.

4 e

SILVIO ACARAIE

Figura 8 Capa do Disco "A Saga do Urucungo" (2007), do Mestre Silvio Acarajé

Em outra faixa deste mesmo disco, intitulada O Legendario Mestre Bimba, o toque
de S&o Bento Grande é feito com o acompanhamento de mais um berimbau, algo
que nao ocorre na versao original deste toque, ja registrada no disco Mestre Bimba -
Curso de Capoeira Regional, onde apenas um berimbau € utilizado, de acordo com

os fundamentos da Capoeira Regional.

O musico e mestre de Capoeira Dinho Nascimento, que possui um extenso trabalho
musical envolvendo o berimbau, também utilizou seu conhecimento sobre os toques
de Capoeira para criar novas composi¢cdes. No disco Sinfonia de Arame, Dinho
Nascimento e a Orquestra de Berimbaus do Morro do Querosene criam diferentes
arranjos, combinando berimbaus afinados em acordes com outros instrumentos
harménicos e melddicos, e a partir de toques tradicionais desenvolvem novas

composi¢cdes e acompanhamentos para cancdes populares. No exemplo abaixo, a
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transcricdo do inicio da musica Muzenza, mostra uma melodia criada a partir da

interacdo de trés berimbaus que tocam o padrdo ritmico-melédico do toque de

Muzenza:

VIOLA (Mi) ;12 - - - -

MEDIO (D¢) 112 - - .EH Fjwfj u .EH mdv’j"
GUNGA (L) -Hg .EH rjv’j u .EH rjv’j " -

e TR T |,

VIOLA (Mi) [ ff-o— o e -u. 3 - -

MEDIO (Do) [ - s .'/:B ﬁ.vﬁ. ‘u. -‘ ¢ -

GUNGA (L&) [ 4 - - . ;/fg m.vm. 'u. .\'jﬁ H.VH-"

Ex. 16 Inicio da musica "Muzenza", do disco Sinfonia de Arame (2010) (CD Faixa 13)
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Figura 9 Capa do disco "Sinfonia de Arame" (2010), de Dinho nascimento e a Orquestra de Berimbaus do
Morro do Querosene

Na Capoeira, os berimbaus executam toques que se complementam e dialogam
entre si, na maioria das vezes sobre a célula ritmica constante executada pelos

pandeiros e atabaques. Estas relacbes entre os berimbaus também séo



64

influenciadas pela linhagem de mestres e diferentes grupos de Capoeira, de forma
gue nao existe um padréo universal que determine os toques e a relagao entre cada
berimbau. Este fato € conhecido no meio da Capoeira e também € perceptivel na

discografia.

O disco Capoeira da Bahia (1963), produzido pela editora Xaud, € um importante
registro por se tratar do primeiro trabalho fonografico de Capoeira, e por ser
protagonizado por mestres conhecidos por suas habilidades como cantadores e
tocadores. Os puxadores dos cantos sdo Mestre Traira e Mestre Cobrinha Verde, e
quem toca o berimbau Gunga é Mestre Gato Preto (Gabriel Gées), conhecido pelo
nome Berimbau de Ouro por ter sido diversas vezes vencedor de concursos de
berimbau em Salvador. Neste importante trabalho, € possivel perceber as trocas de
toques que ocorrem em diversos momentos, resultando em diferentes relacdes entre
0os instrumentos. No exemplo abaixo podemos observar a relagdo entre os

berimbaus que utilizam os toques de Angola e Sdo Bento Grande.

Figura 10 Capa do disco "Mestre Traira - Capoeira da Bahia" (1963), do Mestre Traira e Mestre Cobrinha
Verde
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Ex. 17 Segunda faixa do disco Capoeira da Bahia de Mestre Traira e Mestre Cobrinha Verde (CD Faixa 14)

No ano de 2001, mestre Gato Preto langa seu disco intitulado L’art Du Berimbau,
utilizando uma configuracdo de toques semelhantes a que ouvimos no disco de

mestre Traira. O berimbau Gunga executa o toque de Angola, o Médio e o Viola
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afinados com notas graves tocam S&o Bento Grande e S&o Bento Grande em Gége,

respectivamente.
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Ex. 18 Inicio do disco L'artdu Berimbau - Mestre Gato Preto (CD Faixa 15)
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The art of the berimbau

I'Art D .

u

Figura 11 Capa do disco "L Artdu Berimbau" (2001), do Metre Gato Preto

Fora do contexto da Capoeira encontramos o berimbau exercendo padrdes ritmicos
e grooves em muitos trabalhos de musica popular, ora inspirados pelo que ja foi
desenvolvido em relacdo aos toques da tradicdo, ora influenciados por outros
instrumentos e ritmos. Como foi dito anteriormente, Nana Vasconcelos foi pioneiro
em gravacdes com o berimbau na muasica popular brasileira, sem que este fizesse
referéncia direta a Capoeira. Em suas primeiras gravacdes com o cantor e
compositor Milton Nascimento, Nana usa seu berimbau na construcdo da estrutura

ritmica da canc¢éo, assim como 0s demais instrumentos de percussao.

Ber\mbauSO\(2)‘|‘|1§ LL. ‘. g’ I._r_l. ‘. E.w—‘—‘ | g u—‘ ‘ g |

- ANNEEEENIERN NN
IISO_‘_" L4 L4 |‘ C
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Ex. 19 Padrdes ritmicos usados por Nana em Tema de Tostdo, do album Milton (1970) de Milton
Nascimento (CD Faixa 16)
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Figura 12 Capa do disco "Milton" (1970), de Milton Nascimento

Os toques de Capoeira também foram explorados de forma inovadora por Ramiro
Musotto, mesclando elementos tradicionais com musica eletrdnica. Uma das faixas
de seu disco Civilizacdo & Barbarie, intitulada La Danza Del Tezcatlipoca Rojo, traz
um berimbau tocando padrdes tradicionais de Capoeira acompanhado por bases
eletrbnicas com diferentes ritmos, como o funk e o drum and bass. O excerto abaixo
mostra um pouco do uso de alguns elementos dos toques de Capoeira empregados

em La Danza Del Tezcatlipoca Rojo.

CIVILIZACAO
&BARBARYE

Figura 13 Capa do disco "Civilizacdo &Barbarie" (2006), de Ramiro Musotto
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Padrdo de Santa Maria em 6/8

Ex. 20 Inicio da musica La DanzadelTezcatlipoca Rojo, do album Civilizagdo &Barbarie, de Ramiro
Musotto (CD Faixa 16)
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2.4 Afinagoes

E fato que a caracteristica mais peculiar do berimbau, enquanto instrumento de
percussao, esteja nas notas de altura definida extraidas do arame, e na forma como
estes sons sdo manejados. Assim como 0 piano, que aciona suas notas a partir da
batida de um martelo de madeira em uma corda esticada e afinada, o berimbau
possui um arame tensionado entre dois pontos oferecendo uma nota fundamental
quando percutida por uma baqueta, além da possibilidade de se explorar outros
intervalos (notas) neste mesmo arame. Assim a sonoridade do instrumento tem
como caracteristica a mistura entre sons afinados e ruidos provenientes das
interferéncias da pedra (chiado) e das explora¢cdes timbristicas do restante de seu

corpo.

Possuindo algumas propriedades semelhantes a outros instrumentos de corda, 0
berimbau oferece a possibilidade de desenvolver elementos musicais referentes a
afinacdo, como intervalos, harmonia e melodia, manuseados através dos recursos

técnicos exercidos pela baqueta, responsavel por acionar o som, e pela pedra.

Em um berimbau tradicional, utilizado nas rodas de Capoeira, extraimos
basicamente a nota fundamental e o intervalo obtido pelo ponto de tensdo da pedra
no arame. Acordes sdo criados quanto dois ou mais berimbaus sdo tocados
simultaneamente — como comumente ocorre — ou junto com outros instrumentos de

altura definida.

Existem basicamente, trés maneiras de se alterar a afinacdo da nota fundamental de
um berimbau. Duas delas se referem a tensdo do arame, e a Ultima estd na
alteracdo do comprimento do mesmo. A tensao obtida no arame esta diretamente
ligada as propriedades fisicas do arco que o mantém esticado, que se referem ao
material da qual é constituida esta verga — tipo de madeira — e no quanto este arco
se encontra envergado. Uma madeira extremamente dura ira quebrar ao tentarmos
enverga-la, enquanto um material muito flexivel ndo ir4 proporcionar a tenséo
necessaria no arame para se obter uma nota ressonante. Por isso, o material —
madeira — € muito importante para o0 som do arame e para afinagdo do berimbau,

sendo fruto de pesquisas de mestres de Capoeira e luthiers em geral.
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Outro elemento que altera a tensdo do arame é o comprimento do barbante que
prende a cabaca (caixa ressonadora) a verga. Sabe-se que a nota fundamental do
berimbau é obtida pela vibracdo da parte do arame que corresponde a extremidade
superior do berimbau, até o primeiro ponto de tensdo, onde a cabaca é presa ao
arco. Quando diminuimos o comprimento do barbante que prende a cabaca ao
corpo do berimbau, aumentamos a tensdo do arame, o que ira alterar a frequéncia

da nota fundamental do instrumento.

O terceiro principal método para mudar a nota fundamental de um berimbau esti
relacionado a alteracdo da posicdo da cabaca ao longo do arco, o que
consequentemente ira mudar o comprimento da parte do arame onde extraimos a
nota fundamental, além de interferir na tensdo do mesmo, ja que a distancia entre

arame e verga aumentam gradativamente devido ao formato do instrumento.

O tratamento sobre as afinacbes de berimbau no meio tradicional (Capoeira) &
realizado, de maneira geral, de acordo com as concep¢fes musicais de cada grupo
e de cada mestre, assim como ocorre com 0s demais elementos e fundamentos da
Capoeira. A partir da discografia podemos ter uma pequena nogcdo de como as
afinacdes variam de acordo com 0 grupo e seus representantes. Porém, existem
algumas consideracfes e praticas sobre as afina¢cdes que sdo comuns no meio

tradicional, mesmo havendo algumas excegoes.

Um fato comum observado nos berimbaus de Capoeira € que a altura da cabaca
(lugar onde a cabaca esta presa no arco), praticamente nunca ira se aproximar do
meio do instrumento. Ou seja, 0 ponto de tensdo empregado pelo barbante que
amarra a cabaca, raramente ultrapassa a medida aproximada de um palmo da
extremidade inferior do berimbau. Levando em conta que esta referéncia — palmo da
mao — € extremamente variavel, é importante perceber que esta medida tem como
objetivo determinar um limite aproximado para se mover este ponto ao longo do
arco, pois além da afinagdo, a mudanca do ponto de tensdo também tera
consequéncias na qualidade do som fundamental. Isso porque as dimensdes da
cabaca irdo servir de caixa ressonadora para algumas notas de uma tessitura

limitada do berimbau, que fardo a cabaca vibrar com a frequéncia fundamental do
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arame, e de seus principais harmodnicos. Ao alterar drasticamente a posi¢do da
cabaca no arco, iremos desproporcionar a frequéncia obtida no arame (fundamental)
com as dimensdes da caixa de ressonancia, o que podera resultar no
enfraquecimento de alguns harmoénicos. No processo de construcao de um berimbau
€ muito comum ouvir o termo casar a cabaca com a verga, se referindo a busca por
uma cabaca que possua dimensdes propicias para proporcionar uma boa
ressonancia para a nota fundamental e os harménicos de um arco (verga e arame),

resultando em um som com maior intensidade.

Geralmente, adotam-se dois métodos basicos para afinar os berimbaus Gunga,
Médio e Viola. Podem ser envergados e afinados individualmente, buscando o maior
potencial sonoro de cada berimbau, independente dos intervalos de notas entre os
instrumentos. Porém também é muito comum obter as afinacées dos berimbaus
Médio e Viola, tendo como referéncia a nota solta ou presa do Gunga. Os intervalos
atingidos variam de acordo com o gosto pessoal de quem estd determinando as
afinacbes, porém ¢é pratica comum afinar os berimbaus agudos a partir do

instrumento mais grave.

Quando existem trés berimbaus tocando simultaneamente em uma roda de
Capoeira, teremos acordes resultantes que irdo variar de acordo com o0s toques
empregados por cada berimbau, pois este padrdo ira determinar a posicédo das notas

presas e soltas no compasso.

Viola Mi/ Fa# ]l? .rﬁ' .r-ﬁ' .rﬁ' .m’ ;I? .FH' J-H’ -FH‘ -m'
VAN R VN Ty u
Médio Do/ Ré 4{? .m' ,_\j-ﬁ, f\.m- f—\,mo ﬂ? .FH- ——\J-H. ,—\_FH. ,—\J-H.
VAN R VN U |7y
Gunga Sol/ La 1{? ,|_H T e e e o I o ﬂ? .mo J-ﬁo .mo ‘I_Ho
AT lEd TEg ket el

Ex. 21 Formacgédo de acordes durante a sobreposi¢cdo de toques

Atualmente, nas rodas de Capoeira, € muito comum encontrar modelos de afinacéo

onde o Gunga emite a nota mais grave enquanto o Médio e o Viola ocupam as
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frequéncias média e aguda, respectivamente. Porém, ao ouvirmos gravacfes de
baterias de antigos mestres € possivel perceber que os berimbaus Médio e Viola

sao, em alguns casos, afinados na oitava abaixo da nota emitida pelo Gunga.

Em se tratando do berimbau tradicional utilizado na Capoeira, existe um elemento
especifico que pode causar problemas em relacédo a afinacdo, ao ser utilizado com
outros instrumentos melodicos e harmonicos, ou na formacédo de acordes entre si,
gue é o intervalo entre a nota solta e a presa. Este elemento esta diretamente ligado

a distancia entre o barbante que prende a cabaca e o ponto onde a pedra encosta

no arame.

Figura 14 Distancia entre o ponto de tensdo da pedra no arame até o barbante que segura a cabaca

O que ocorre é que esta distancia dificilmente consegue atingir um intervalo de
segunda maior. Para obter esta distancia/intervalo no arame, pode-se utilizar
técnicas como suportes para o dedo mindinho acima do ponto de tensdo da cabaca
e até mesmo alcas presas a este mesmo barbante, sendo sustentadas pelo dedo
mindinho do instrumentista. Porém, também podemos controlar esta relacdo entre
distancia e intervalo compreendendo que a nota obtida pela pressédo da pedra sofre
a influéncia de variaveis como: tamanho do berimbau; envergadura da mao que esta

segurando a verga, altura da cabaca. As duas primeiras variaveis sdo contextos que
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dificilmente podemos controlar, porém a altura da cabaca pode ser facilmente
alterada. Quanto maior for o comprimento do arame, maior deve ser a altura do
ponto de contato da pedra para atingir um intervalo qualquer. Por exemplo, para se
atingir um intervalo de segunda maior em um berimbau que possui 1,50 metro de
comprimento, a distancia entre o ponto de contato da pedra no arame e o barbante

da cabaca sera menor do que se o berimbau medir 1,60.

Por isso podemos resolver esta problematica reduzindo a tensdo do arame e
movendo a posicdo da cabaca (extremidade do arame) a fim de diminuir o
comprimento do mesmo. Desta forma, a nota fundamental continuard a mesma,
porém a distancia entre o dedo mindinho e o ponto de tensdo da pedra podera

atingir intervalos maiores.
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3.EXPERIMENTOS COMPOSICIONAIS

3.1 Com a Orquestra Paraguassu

As duas primeiras composi¢coes aqui apresentadas foram desenvolvidas com
capoeiristas que integravam a Orquestra Paraguassu. Estas pecas foram resultado
de um processo de praticas de grupo que visavam O aprimoramento técnico e
musical, principalmente dos integrantes que ainda nao tinham experiéncia com o
berimbau. Tais préaticas geraram resultados sonoros que fundamentaram e

influenciaram diretamente na construcdo das pecas.

Figura 15 Orquestra Paraguassu

A coexisténcia de pessoas com niveis de desenvolvimento musical diferentes
influenciou diretamente no resultado das composicdes de duas principais maneiras:
a) a participacdo de cada berimbau foi pensada de forma que alguns teriam mais
dificuldades técnicas e musicais do que outros, fazendo com que todas as pessoas
pudessem contribuir musicalmente de acordo com suas capacidades. b) os toques
tradicionais de berimbau foram utilizados como ponto de partida para o
desenvolvimento de novas ideias, ja que estes toques eram familiares para a maioria
das pessoas que participavam da orquestra. Por isso é correto afirmar que estas
duas pecas que serédo apresentadas foram elaboradas a partir da juncéo de algumas
praticas de grupo para o aprendizado do berimbau, baseadas em transformacdes de
toques e fraseados tradicionais do instrumento, com a finalidade de construir

repertério, aprimorar e aprender as técnicas idioméaticas do berimbau.
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A primeira composicao foi resultado do trabalho de aproximadamente quatro meses,
em encontros semanais regulares. A seguir estdo algumas praticas de grupo, com
fins pedagogicos, desenvolvidas também como metodologia para a construcdo da

primeira composigéo: Angola Cruzado.

1) “Rodar” o Som
“‘Rodar’” o som é a forma como foi denominada a pratica onde os integrantes se
posicionavam em um circulo e tocavam uma nota, uma pessoa de cada vez,
seguindo a ordem circular com um ritmo pré-estabelecido (Ex.1). Esta atividade foi
feita em praticamente todos os encontros e tinha como objetivo desenvolver e
aprimorar a técnica de extrair as notas do berimbau com bastante consisténcia e
ressonancia, e ao mesmo tempo treinar a percepcdo e senso ritmico de cada
integrante. Uma pessoa era responsavel por mudar as notas — de nota solta pra

presa ou abafada (Ex. 22).

Posteriormente todos tocavam a mesma nota em um ritmo constante com a cabaca
encostada na barriga (nota abafada). Uma pessoa entdo iniciava a dinamica
executando apenas duas notas seguidas com a cabaca fora da barriga,
desabafando o som. Essas notas eram “passadas” de pessoa para pessoa seguindo

a ordem do circulo e o ritmo dos toques (Ex.23).
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Ex. 22 "Rodar o som" (CD Faixa 17)
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Ex. 23 "Rodar o Som" utilizando efeitos de abafamento da cabaca (CD Faixa 18)

2) “Rodar o som” utilizando células ritmicas.
Com o objetivo de aprimorar a técnica com o berimbau, utilizamos a principio duas
figuras basicas que sdo muito comuns (viradas basicas) em fraseados de quase

todos os toques de capoeira (Ex.24).
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3

Ex. 24 "Rodar o Som" utilizando células ritmicas

Estes fragmentos ritmicos basicos sdo utilizados como indicacfes para iniciar ou
finalizar um jogo de capoeira, e também sdo utilizados em variagbes de

praticamente todos os toques.

As dinamicas feitas usando essas figuras tinham como objetivo internalizar os
padrbes ritmicos e prosseguir com o desenvolvimento do aprendizado técnico
idiomatico do berimbau. As figuras “rodavam” no circulo, primeiramente uma de cada
vez e depois alternando — se uma pessoa executasse a primeira figura, quem
estivesse ao seu lado ir4 tocar a segunda no proximo tempo (Ex.25). Posteriormente

acrescentdvamos duas figuras simultaneas para rodar no circulo.
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Ex. 25 Pratica com diferentes células ritmicas (CD Faixa 19)
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Na préoxima etapa desta pratica cada figura era “passada” de uma pessoa para outra
— sempre alternando a figura — sem seguir o trajeto circular. O integrante que
estivesse tocando o fragmento ritmico deveria olhar diretamente para a proxima
pessoa a tocar. O objetivo desta dindmica era fazer com que cada participante
ficasse atento as entradas dadas a partir do olhar dos demais, e trabalhasse as

figuras ritmicas sem perder o tempo.

3) Criacao de padrdes ritmico-melddicos
Outra pratica que estimulou o desenvolvimento técnico com o berimbau foi a
construcdo de padrdes ritmico-melddicos, alguns ja conhecidos (toques de
Capoeira) outros inventados (arranjos de ritmos brasileiros e outros), usando 0s
rudimentos basicos do berimbau trabalhados na primeira pratica. Os toques eram
construidos, a principio, de forma simplificada, contendo apenas o desenho
melddico, sem muitos movimentos de pedra. Os toques basicos de Capoeira ja
faziam parte do universo sonoro do grupo, ja que este era formado por capoeiristas,
facilitando esta pratica. A partir destes toques criamos outros que seguiam a ideia de
padrdo ritmico meldédico, mas que pudesse ilustrar outros ritmos conhecidos (funk,

samba-reggae) ou inventados.

Togues de capoeira:

Ex. 26 Toque de Santa Maria (CD Faixa 20)

Padrdes conhecidos:
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Ex. 27 Padrdes construidos a partir de toques de atabaque (CD Faixa 21)
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Padrdes inventados:
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Ex. 28 Padrdes Inventados (CD Faixa 22)

4) “Cruzar” os Toques
Trabalhando com as ideias das praticas anteriores, treinamos 0s toques em circulo,
executando um de cada vez a célula basica de cada padrdo. Porém, quando o
primeiro participante estivesse na metade do toque, a pessoa ao seu lado iniciava a

execucao do mesmo toque. Ou seja, os padrdes se cruzavam (Ex.29).

A partir desta pratica iniciamos o processo de utilizagdo do material contido nos

toques tradicionais para a construcéo de outros tipos de padrdes e ideias musicais.
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Ex. 29 Sobreposi¢des do toque de Angola (CD Faixa 23)

5) Dinamicas improvisatorias
Tomando como base as baterias de Capoeira, onde é comum a pratica da
improvisacao e da variacdo durante os toques, utilizamos esta atividade como forma
de desenvolver as habilidades técnicas e musicais com o instrumento. Sendo o
berimbau um instrumento que possui ressonéancia relativamente longa, utilizamos
esta caracteristica para favorecer o aprendizado da improvisacdo em percussao,
pois utilizando-se de fragmentos ritmicos simples é possivel criar frases melddicas
consistentes, sem a necessidade do virtuosismo técnico. A principio orientamos aos
participantes que utilizassem as figuras ritmicas usadas nas dinamicas anteriores

como base para a criacdo, mesclando com pausas e com toques simples.

Iniciamos a dindmica usando como base ritmica o toque mais familiar para todos os
participantes: o toque de Angola. Orientamos para aquelas pessoas que ainda nao
haviam desenvolvido a habilidade para executar o toque, que marcassem 0 tempo
com um toque solto. Criamos uma afinagdo para que estes berimbaus tivessem

funcdo harmonica dentro do conjunto, aléem da marcacao do tempo.

A dinamica ocorreu em um circulo, onde todos os participantes tocavam juntos o

toque de Angola (com a marcacdo do tempo em alguns berimbaus). Apds entoar
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trés vezes este padrdo ritmico, os berimbaus faziam uma pausa para uma pessoa
improvisar durante um compasso (Ex.30). Apés esta pausa, todos os berimbaus
retornavam ao toque para que uma outra pessoa pudesse ter seu momento de

improviso, seguindo a ordem do circulo.

3x Improviso

Fa/ Sol u J r = - :
Do/ Ré u- J r . - .
sib/ D6 4 J L R

Ex. 30 Pratica de improviso (CD Faixa 24)

Levando em consideracdo o que foi dito sobre a possibilidade de executar figuras
ritmicas simples na improvisacédo, aproveitando a ressonancia do instrumento, todas
as pessoas eram estimuladas a improvisar. Também utilizamos outros toques como
o luna, praticando o0 movimento de encostar e desencostar a cabaca da barriga para
desenvolver as praticas de abafamento, e o toque de Santa Maria, desenvolvendo
as notas presas e soltas, além da improvisacdo sobre um padrdao melddico mais

extenso™.

Esta mesma dinamica foi repetida estendendo o tempo de pausa para trés
compassos e meio, dando mais tempo para 0 participante desenvolver seu
improviso. Os improvisos “rodavam” no circulo para que cada pessoa pudesse tentar

executar suas ideias diversas vezes, estimulando a criatividade dos participantes.

1o Toques como lina e Santa Maria sdo padrdes que se repetem a cada quatro compassos (em 2/4),
sendo mais extensos do que toques como Angola ou S&o Bento Grande, onde os padrbes se
repetem a cada um compasso.
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3.1.1 Angola Cruzado
Angola Cruzado € o nome da primeira composicao elaborada a partir das praticas de
grupo descritas anteriormente, desenvolvidas com a Orquestra Paraguassu no ano
de 2014. O nome da peca se deve a pratica recorrente de “cruzar” toques de Angola,
e algumas variacdes relacionadas ao toque, gerando novos resultados sonoros.
Também é uma brincadeira que faz referéncia ao toque Angola Dobrado, gravado
pela primeira vez no disco do Mestre Traira e Mestre Cobrinha Verde em 1953. A
peca foi feita para trés afinacdes de berimbaus: L4, D6 e Fa. A partir dessa
configuracéo, obtemos mais trés notas pressionando-se a pedra no arame (Sib, Ré,
Sol). Ao total somam-se seis notas que interagem entre si possibilitando algumas
diferentes resultantes harmonicas.

BERIMBAU GRAVE (GUNGA) — LA/ Sib

BERIMBAU MEDIO (MEDIO) — DO/ RE

BERIMBAU AGUDO (VIOLA) — FA/SOL

POSSIBILIDADES DE FORMACAO ACORDES
LA-DO-FA Slb — DO - FA
LA - RE — FA Slb - DO - SOL
LA -DO - SOL Slb — RE — FA
LA - RE — SOL Slb — RE — SOL

Tabela 1 Formacdes de acordes utilizando notas soltas e presas

Angola Cruzado foi construida a partir de dindmicas em circulo, e foi pensada para
ser apresentada desta forma, com o publico no meio, utilizando o recurso da
espacializacdo dos berimbaus. Diferente das dinamicas de grupo, na peca oS
berimbaus com a mesma afinacdo foram pensados como um Unico instrumento —
exceto em um trecho, como veremos adiante. Por isso é possivel tocar a peca com
muitos, ou apenas um berimbau por afinagdo. Importante ressaltar que deve haver
equilibrio entre o numero de berimbaus por afinacdo para que os padrdes
resultantes sejam inteligiveis. A estrutura geral consiste em padrdes ritmico-
melodicos resultantes da interacdo dos berimbaus e defasagem dos toques. Os
padrbes ndo tém numero de repeti¢cdes fixas, sendo que as mudancgas de um padréo

para outro ficam sob responsabilidade de um dos berimbaus, que executa alguma
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frase ritmica que se diferencia do padrédo. A esta frase denominamos de chamada.
Recorrentemente, apos a chamada de um dos berimbaus ocorrem variacdes que
envolvem todos os berimbaus antes de comecar um novo padrdo. A este
procedimento denominamos convencao. Dentre as trés afinacdes (Gunga, Médio e
Viola) o berimbau agudo exige maior destreza técnica do instrumentista, pois esta
encarregado de exercer a maioria das chamadas, além de executar rudimentos

tecnicamente mais dificeis do que as demais afinagdes.

3.1.2 Angola Cruzado- Anélise

A peca inicia com o padrao do toque de Angola no berimbau agudo, sendo repetido
de forma defasada em uma colcheia pelo grave e depois pelo médio. O toque é
repetido apenas uma vez por cada berimbau, criando um efeito semelhante a uma
imitacdo. Os trés berimbaus se unem em uma célula ritmica bésica, para depois
repetir 0 mesmo processo s6 que dessa vez iniciado pelo berimbau grave, e

posteriormente pelo médio (Ex.31).

Viola llﬁo 15 accr’?d! N A

Gunga "213 e "!"z cvvc'gc gy ——3—% R e

Médio\llﬁli 1% cccc'?;l ety eeee

Ex. 31 Introducéo de Angola Cruzado

Apos a terceira repeticdo — iniciada pelo berimbau médio — o berimbau Viola realiza
o0 padrédo do toque de Angola, com a marcacdo do tempo feita pelos demais
berimbaus (Ex.32). Neste momento, o berimbau agudo ir4 acelerar gradualmente,
conduzindo os demais berimbaus ao andamento que ira se estabelecer fixo em

praticamente toda a peca.
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Ex. 32 Toque de Angola com a marcagado do tempo feita pelo Gunga e pelo Médio

ApoOs estabelecer o andamento fixo, através do toque de Angola, o berimbau agudo
entoa uma chamada, que consiste em uma das figuras ritmicas basicas trabalhadas
nas primeiras dindmicas. A figura de dois tempos de tercina ira “rodar” uma vez entre
cada afinacdo (cada afinacao ird se comportar como um unico berimbau), voltando

para o Viola que ira reduzir para um tempo de colcheias (Ex.33).

Viola H} A S B i - - e e e i - o
Gunga “} - ot t—)—= - srere o =
Médio H} - : - A R i SR A SR |

Ex. 33 "Rodando" diferentes células ritmicas

Estas cinco colcheias serdo uma das vozes do padrao ritmico-melddico de samba-
reggae, criado nas dinamicas de grupo. Os berimbaus de marcacdo estdo
executando o toque de Angola, sem a nota presa, de forma defasada em um tempo.
Estes berimbaus estdo imitando o que seriam surdos de marcacdo (nota solta) e
repiques de timbal ou bacurinha’® (notas abafadas) no samba-reggae.

O berimbau agudo ir4 fazer o papel do surdo de corte, e posteriormente ira entoar

também as acentuagdes caracteristicas da bacurinha do samba-reggae.

'® Bacurinha é um tambor agudo utilizado em ritmos tradicionais baianos, como o0 Axé e o Samba
Reggae.
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Ex. 34 Samba-reggae usando Gunga, Médio e Viola

A mudanca deste padrdo ira ocorrer a partir de uma chamada do berimbau agudo,
que transformara o padrdo samba-reggae em uma convencao utilizando as células

bésicas praticadas nas primeiras dindmicas (Ex.35).
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Ex. 35

O proximo momento da peca ocorrera em uma sequéncia de trés padrdes ritmicos
que irdo se transformar a partir de chamadas do berimbau agudo (Ex. 36, 37 e 38)
Estes trés padrdes tém caracteristicas ritmicas semelhantes, j& que as mudancas
ocorridas por cada berimbau serdo, com excecéo do Viola, pequenas variacdes do

padrao anterior.
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Os toques de cada berimbau, que unidos irdo constituir o padrao geral, nada mais
sdo do que variacbes simples do toque de Angola, porém executados com

defasagem de tempo entre o médio e o Gunga (grave).

CHAMADA [VIOLA)
PADRAD 1 | |
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Ex. 36

CHAMADA [WVIOLA)

PaDRED 2
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Ex. 37

No ultimo padrao desta secdo, os trés berimbaus executam a mesma variacdo
defasados em um tempo entre si. Aos poucos, cada instrumentista desfaz este
padrdo, e encaminha a peca para um momento estatico onde todos os berimbaus
repousam em unissono tocando colcheias com a cabaca abafada na barriga. Este
processo acontece um de cada vez, ou seja, se a peca for tocada com mais de uma
pessoa por afinagdo, neste momento a mudanca ocorrera gradualmente por cada

participante por vez, seguindo a ordem do circulo.
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Ex. 38 Terceiro padréo e transferéncia para a proxima segéo

Sobre a abordagem técnica observamos que, com excec¢do do Viola que deve ser
tocada por um instrumentista com maior experiéncia técnica e musical com o
berimbau, os demais instrumentos somente utilizaram as trés notas bésicas. Nao
houve ligadura de notas através de movimento de pedra, o que exige mais da

técnica e forca na mao que segura o instrumento.

Neste momento da composi¢do utilizamos o recurso da espacializacdo para criar
efeitos de movimentacdo do som em volta do publico. Primeiramente com as
dindmicas de diferenciar as notas com a cabaca solta ou encostada na barriga. Este
efeito pretende criar a impressdao de uma nota “rodando” em volta do ouvinte.
Posteriormente transformando o som — também gradualmente seguindo a ordem do
circulo — para a nota abafada, e depois com a transformacdo temporéaria (dois
compassos por berimbau) para a nota presa. Nesta ultima, € importante que o som
se modifique tanto na altura (nota solta para nota presa, depois voltando para nota
solta) como também ocorra a mudanca gradual de timbre, com a cabaca encostando

e se afastando da barriga.
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Ex. 39 Utilizando a técnica de abafamento da cabaca

O préximo efeito é realizado por notas abafadas repentinas, sendo tocadas com
énfase. A entrada para este evento deve ser dada por uma indicagao corporal de um
dos instrumentistas. As notas abafadas aumentam gradualmente sua frequéncia
culminando em um efeito de voz dentro da cabaca com a duracdo de quatro
colcheias, ou seja, 0s participantes devem levantar o berimbau até que a abertura da
cabaca possa envolver a boca. Posteriormente entoam com a voz a silaba “006”,
tirando gradualmente a cabaca da boca, gerando um efeito de desabafar o som da
voz (Ex.40).

VOZ! Boca dentro

Tarando da cabaga, tirando
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Ex. 40 Abafando e desabafando o0 som da voz

A partir deste momento a peca se encaminha para a apresentagdo de trés padroes

ritmico-melddicos, desenvolvidos a partir das dinAmicas descritas anteriormente.
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Cada padrédo sera separado por uma convencao que terd inicio a partir de uma
chamada.

No padrao 1, o berimbau médio faz pela primeira vez na pega uma “fusdo de notas”,
ou seja, com apenas um toque de baqueta se extrai duas notas a partir do
movimento da pedra. Porém este movimento ocorre apenas uma vez por tempo, 0
que facilita a execucdo técnica (Ex.41). O berimbau Viola executa novamente
repiqgues em semicolcheias, com o chiado logo apds as notas soltas, exigindo bom
dominio técnico no controle da baqueta e da pedra. Enquanto isso, 0 Gunga mantém

as marcag0des caracteristicas do ritmo com notas soltas.
A mudanca do padrdo 1 para a convencao € realizada a partir de uma chamada feita

pelos berimbaus graves (Ex.42). O inicio da chamada também € convencionado a
partir de indicacao corporal de um dos integrantes.
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Ex. 42

Esta proxima convencdo € uma sucessao de células ritmicas que se repetem, sendo

a primeira executada pelo Viola e marcada pelos demais berimbaus, e a segunda
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uma sobreposicdo de figuras feitas pelo Gunga e Médio, com o Viola marcando o
tempo (Ex.43).
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Ex. 44 Toque de Atabaque adaptado para trés berimbaus

A chamada para a préxima convencéo é realizada pelo berimbau Viola utilizando as
técnicas rudimentares que fundem notas soltas com notas presas (Ex.45). Esta
convencao ira modular a métrica de 4/4 para 6/8, onde a seminima pontuada tera o
mesmo tempo da seminima. Utilizamos uma das figuras basicas praticadas durante
as dindmicas de grupo para construir a convencao (Ex.46). O berimbau agudo toca o
fragmento ritmico da convencgéo, e os demais berimbaus repetem a frase, seguindo

a ordem do circulo. O processo ocorre semelhantemente ao que ja foi realizado nas
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dindmicas e no inicio da peca, porém agora um berimbau ndo para de tocar quando

0 proximo inicia. Todos continuam tocando a frase, somando as figuras tercinadas.

Chamada Viola

o i i B il e B

Ex. 45 Padr8es rudimentares utilizados para fazer a chamada
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Ex. 46 Convencéo utilizando células bésicas

O proximo padréao constitui-se em um ritmo em 6/8, onde o berimbau Viola executa

um toque idéntico ao Samango, de mestre Canjiquinha. O Médio e o Gunga realizam

figuras semelhantes, porém em momentos diferentes no tempo, resultando na

melodia descrita abaixo:



93

W S P i T o o e e T e M e

mg:ﬁfl- IR - § sor

Ex. 47 Padrdo em 6/8

A chamada para encerrar o padrao, feita pelo berimbau Viola, € o mesmo fragmento
de fraseado em tercina usado no inicio deste padréo e no decorrer da peca (Ex.48).
Ao final deste compasso onde ocorre a chamada a peca retorna a métrica binaria e
encerra repetindo a introdu¢cdo com os toques de Angola defasados em colcheia,

finalizando com um Unico toque solto entoado por todos os berimbaus (Ex.49).

Chamada Viola
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Ex. 49Re-exposi¢ao da Introducédo

3.1.3 Mantra

No ano seguinte da finalizagdo de Angola Cruzado, iniciamos 0 processo de criagao
de uma nova peca que posteriormente foi intitulada Mantra. Algumas pessoas que ja
participavam da Orquestra Paraguassu desde o inicio de sua criacao ainda estavam
presentes, porém o grupo recebeu a presenca de novos integrantes, alguns deles
iniciantes no berimbau. Por isso, durante a estruturacdo da peca ainda permanecia a
preocupacdo de criar vozes que contivessem desafios musicais para 0s
participantes, porém que ao mesmo tempo nao estivessem fora do alcance de suas

possibilidades técnicas.

Mantra possui algumas caracteristicas em comum com Angola Cruzado, porém a
metodologia se difere do processo que ocorreu na elaboracdo da primeira peca.
Angola Cruzado foi construida basicamente a partir de um compilado de dinamicas
de grupo. Em Mantra, desde o inicio do processo ja havia a intencao de criar uma

composicdo musical. Para isso ocorreram experimentacbes sobre alguns
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procedimentos simples para grupo de berimbaus, que posteriormente foram

utilizados na pecga.

Em Mantra séo utilizadas cinco notas de berimbau (nota solta) sendo que cada
afinacdo pode conter mais de um instrumento, sempre preservando o equilibrio de
dindmica entre as afinagbes. Em caso de haver mais de um berimbau na mesma
afinacado, estes irdo tocar em unissono durante toda a peca (com excecao do inicio,
como veremos a seguir). O procedimento que denominamos “rodar o som”, descrito
e utilizado na composi¢cdo anterior, também é executado em alguns momentos de
Mantra, porém os berimbaus com a mesma afinacdo se comportam como um unico

instrumento.

Mantra foi criada em cima de uma estrutura harménica simples baseada em dois
acordes resultantes da interacdo entre os berimbaus. Os experimentos que
antecederam a peca foram desenvolvidos em circulo, onde os berimbaus de nota L4
ficavam de frente para os instrumentos afinados em Ré. O grupo que estava afinado

em D¢, de frente para o grupo em Mi e 0 berimbau em Fa.

Berimbaus em DO

Berimbaus em Ré

Berimbausem L3

Berimbaus em Mi

Berimbau em F&/Sol

Figura 16 Distribuicdo espacial das afinagcdes na pe¢ca Mantra

Os experimentos se baseavam em praticas de toques que alternavam entre 0 grupo

D6 e Mi (que resultava no acorde de D6 maior) e o grupo de L4 e Ré (Ré menor). O
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berimbau Fa/Sol interage com os dois grupos por poder entoar notas que pertencem
aos dois acordes.

Descreveremos trés experimentos praticos desenvolvidos sob a dinamica de
mudancgas de acordes, que foram importantes para a estruturagdo do material

utilizado em Mantra.

1) Toques e varia¢Oes alternando o agrupamento de cada acorde
Consiste na pratica de toques de Capoeira com improvisacoes, alternando os
acordes resultantes das afinacdes. Exemplo: durante quatro compassos, 0S
berimbaus em L4 mantém o togue de Angola enquanto o berimbau em Fa
acompanha com o toque de Gége. O berimbau em Ré esta livre para improvisar.
Apés o fim desses compassos os berimbaus La e Ré (Ré menor) param e sao
substituidos pelos instrumentos de afinacdo D6 e Mi (D6 maior). O berimbau em Fa
muda para a nota Sol, mantendo o mesmo padréo ritmico do toque de Gége (nota
presa). A alternancia de acordes ocorre de quatro em quatro compassos. O

berimbau que improvisa também pode mudar.

2) Frases resultantes da diferenciacdo entre notas com a cabaca encostada na
barriga ou soltas (abafadas e desabafadas)

Ainda utilizando a alternancia dos dois acordes (Ré menor e D6 maior),

experimentamos padrdes ritmicos resultantes da diferenciacdo entre notas abafadas

e desabafadas (Ex.50). Exemplo: berimbaus em La, Ré e Fa tocam colcheias com a

cabaca encostada na barriga. Ap6s uma contagem, inicia-se o seguinte padrao:

Ex. 50 Padrdes ritmicos com efeitos de abafamento (CD Faixa 25)

| T |
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Este padrdo muda para outro acorde (berimbaus em D6 e Mi) apds quatro

compassos.

3) Frases no Viola com acompanhamentos harmoénicos
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Construimos frases no berimbau Viola (Fa/Sol), onde em determinados momentos
recebia a marcacao de acordes resultantes dos demais berimbaus. Estes momentos

eram marcados pela nota chiada no berimbau em Fa.
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Ex. 51 Marcagdes de acordes no momento da nota chiada do Viola (CD Faixa 26)

O tipo de instrumento utilizado para desenvolver Mantra foi o berimbau tradicional
usado na Capoeira, com suas trés notas basicas. Porém agora 0s togues
tradicionais de capoeira ndo estavam tdo explicitos na estrutura dos padrdes
resultantes. Em Mantra os padrdes individuais (toques que cada berimbau executa)
estdo mais distantes da configuracdo meldédica dos toques de Capoeira
principalmente pelo fato do niamero de afinacdes ter aumentado. Isso fez com que
os desenhos melddicos e as notas de sustentacdo harménica se diluissem mais
entre as afinacdes, fato que também influenciou em facilitar a execucéo técnica de
cada voz. A estrutura geral continua se configurando como: Padrdo ritmico-
melddico — Chamada — Convencéo — padrdo ritmico-melddico. O nome “Mantra” se

refere ao curto padrédo melddico que se repete durante varios momentos da peca.

3.1.4 Mantra — Andlise
A pega inicia com uma “nuvem” de efeitos timbristicos extraidos de todo corpo dos
berimbaus (percutindo-se com a baqueta na verga, arame, cabaca e produzindo

tremolos). E importante que nenhum instrumentista execute algum tipo de repeticdo
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ritmica constante, para que seja possivel criar o efeito resultante de ruido interrupto,

e contrastar com o que vem a seguir. A partir desta “nuvem” de ruidos, cada

berimbau inicia aos poucos a marcacao do tempo estipulado para a peca a partir da

repeticdo de notas abafadas, em seminimas.

hlll\l\‘\ 150, Carater nuvem
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Ex. 52 Inicio de Mantra

Saida ad.hib. na sequéncia de C, D

—

Este é o Unico momento da peca em gue berimbaus da mesma afinacdo agem de

forma independente. A mudanca para as notas abafadas ocorre pouco a pouco, e

apos todos os berimbaus estarem em unissono, o Viola faz a chamada para o

primeiro toque.

No padrdo 1 é apresentado o material harmdénico que se divide nos dois acordes.

Por enquanto ndo hd uma melodia explicita, mas um toque resultante de dois

acordes sendo marcados pela nota abafada. E importante que esta marcacdo de

escrachos dos berimbaus continue sendo destacada apds a entrada do padrdo dos

acordes.
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Ex. 53 Primeiro padrdo de Mantra

Novamente o berimbau agudo realiza a chamada para a convencao, que consiste
em “rodar o som”, porém agora com duas colcheias por afinacdo. No trecho seguinte
0 berimbau Viola executa a repeticdo de um pequeno fragmento ritmico em 5/8 com
o acompanhamento harménico dos demais berimbaus (Ex.54). Esta célula ritmica
imposta pelo Viola contém uma nota executada pela pedra no arame, extraindo dois
sons a partir de um toque (rudimento). Os acompanhamentos harmdnicos ocorreréo
pontuando as notas abafadas da célula ritmica em 5/8, sempre alternando os

acordes de D6 maior e Ré menor por compasso.
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Repetir até chamada Chamada
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Ex. 54 Padrdo em 5/8

A chamada para o proximo trecho consiste em uma pequena mudanca no padrédo
em 5/8 do Viola, que deve ser rapidamente percebida para que a mudanca ocorra de
forma instantdnea. Subitamente, o ostinato melddico constituido de trés notas, e que

inspirou 0 nome da peca, € apresentado neste momento.

Os berimbaus graves executam o acompanhamento harménico a partir de notas
soltas (arame solto) com repeticbes espacadas e células ritmicas simples,
resultando nos dois acordes de DO maior e Ré menor apoiando a melodia
apresentada pelos berimbaus agudos (Ex.55). A chamada é feita pelo Viola, a partir
de uma sextina utilizando o rudimento de toques alternados de baqueta e pedra.
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Ex. 55 Melodia nos berimbaus agudos

A convengao para o préximo momento sera “rodar o som”, terminando no berimbau
Viola. A partir deste momento serdo apresentados alguns efeitos oriundos das
experimentacfes que precederam a composicdo de Mantra. Primeiramente na
divisdo de trés toques, sendo alternados entre os berimbaus La/Ré/F& e DO/Mi/Sol.
O toque de cada berimbau esta diretamente relacionado aos toques de capoeira. Os
berimbaus graves (L4 e Dd) executam uma variagcdo de Gége, que como Vimos
anteriormente € constantemente utilizado na Capoeira. Os berimbaus médios (Ré e
Mi) respondem ao toque dos graves, com uma pequena frase melddica (usando
notas soltas e uma presa). O berimbau Viola executa o toque de Gége (Ex.56).
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CHAMADS

Ex. 56

Interessante observar como o toque de Gége exercido pelo Viola, e o toque emGége
(variacdo) feito pelos berimbaus graves interagem. Assim como ocorre de forma
espontanea nas rodas de Capoeira, os toques se complementam preenchendo os
espacos um do outro. Apesar desta interacdo entre os toques de Gége, neste
momento sera perceptivel a melodia resultante entre as frases de pergunta e
resposta resultante dos berimbaus graves, deixando o instrumento agudo (berimbau

em Fa), com a funcdo de pedal ritmico e sustentacdo harmonica.

Apés a chamada feita pelos berimbaus de nota Mi, 0 movimento harménico continua
constante, como ocorreu desde o inicio da peca. Porém este momento € marcado
por grande mudanca textural, pois os acordes sdo apresentados com os berimbaus
em unissono, executando notas soltas em colcheia de forma constante com a
cabaca abafada na barriga. O efeito de diferenciacdo entre som abafado e
desabafado é utilizado de forma a criar uma melodia arpejada, evidenciando as
notas do acorde (Ex.57). As notas constantes sdo abafadas na barriga fazendo o
acorde soar em segundo plano, ja que as notas livres (com a cabaca solta) se

destacam. O desenho ritmico da melodia arpejada é semelhante a acentuacao

resultante do toque de Gége.
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Ex. 57 Arpejos utilizando notas abafadas e desabafadas

A chamada ocorre a partir de uma variacdo no berimbau Viola. Todos os berimbaus
executam em unissono as notas com a cabaca desabafada, na mesma acentuacao
da melodia arpejada, evidenciando a ritmica das notas soltas do toque de Gége. Ao
final de dois compassos, ocorre 0 movimento de “rodar o som”, porém de forma
incompleta, pois as duas colcheias que passam pelos berimbaus L4 e DO, quando
chegam no berimbau em Ré, j4 se configura no inicio da melodia de quatro notas

apresentada anteriormente.
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Ex. 58 Transic&o para a re-exposicdo da melodia sem o acompanhamento harmdnico

A melodia é apresentada sem acompanhamento harménico, criando um efeito de
contraste textural com o momento anterior e desta forma destacando a melodia
(Ex.58).

O acompanhamento ritmico-harménico dos demais berimbaus surge a partir de um
crescendo gradual. O ritmo resultante da interacdo entre os berimbaus graves é
marcado por grande movimentacdo pela intensidade ritmica resultante das frases
alternadas de cada berimbau (Ex.59). Esta intensidade ritmica, que surge a partir do
siléncio, se contrasta com o momento anterior onde a melodia se repete sem
nenhum acompanhamento. O movimento harménico continua constante. Mesmo
guando os berimbaus ndo tocam em unissono, a interacdo de pergunta e resposta

entre os instrumentos graves é capaz de evidenciar a resultante sonora do acorde.
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Ex. 59 Melodia com acompanhamento ritmico-harmdnico

Esta secdo é finalizada apds a pausa subita da cada berimbau, ocorrendo uma de
cada vez na mesma ordem direcional circular do evento de “rodar o som”. Estes
eventos ndo tém um numero fixo de repeticbes para que se inicie as pausas, €
devem ser feitos de forma gradual, criando o efeito de desmonte da resultante entre
melodia e acompanhamento ritmico-harménico. O berimbau em F& ira quebrar a
ordem circular e silenciar antes do instrumento afinado em Mi. A ordem para 0s
berimbaus cessarem sera: L4, D6, Ré, Fa e por ultimo Mi. Porém, o fragmento
melddico que contém a nota Fa, deve ser sustentado pelo berimbau em Mi a partir

do uso da nota presa.

Apds uma pequena fermata de siléncio absoluto, o berimbau agudo chama a
proxima secdo a partir de duas seminimas marcadas pela baqueta percutindo na
parte externa da cabaca. A partir desta indicacdo, os berimbaus executam
fortemente e apenas uma vez, a melodia de trés notas com o acompanhamento dos
berimbaus graves. Ao fim desta melodia acompanhada ocorrerd uma pausa subita
gue deve se valer do recurso de abafamento do arame com os dedos gque sustentam
a verga. Esta pausa subita de um tempo precede a proxima convencao, que ira citar,
com os berimbaus graves (L&, D6 e Ré), o inicio da melodia de trés notas. Enquanto

ocorre esta repeticdo entre as notas L4, Ré e DO, os berimbaus agudos mantém um
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padrdo ritmico simples e constante. Pela incompletude da melodia nos instrumentos
graves, e a intensidade das repeticdes de notas agudas com intervalos de semitom

(Fa e Mi), esta convencdao se caracteriza por ser um momento de transi¢cao (Ex.60).
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Ex. 60 Momento de transicao

Apos quatro compassos, os berimbaus D6, Ré e Mi “tomam” a configuragcéo
melddica “incompleta” dos instrumentos graves apresentados na convencédo e
executam a melodia inteira com a variacdo de notas (D6/Mi/Ré€) alternando com a
configuragdo original (Ré/Fa/Mi) (Ex.61).

Neste momento, os demais berimbaus executam um acompanhamento ritmico a
partir do recurso do chiado e das notas provenientes da parte de baixo do arame.
Apesar de estas notas possuirem altura fixa e definida, seu registro € muito agudo e
sua sustentacdo muito curta. Por isso o efeito resultante tem carater ritmico, de
forma que as notas de altura definida dos toques nesta regido do arame néo
interferem na estrutura harmdnica e meloddica do trecho. Os berimbaus em F4 e em
DO revezam o acompanhamento ritmico, interagindo com o instrumento em L&, e o

desenho melédico construido com os berimbaus em Ré e Mi.
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Ex. 61 Variagdo da primeira melodia dos berimbaus agudos

Ao fim de quatro compassos, a melodia é finalizada com um ataque subito de todos
os berimbaus em uma nota acentuada com a baqueta percutindo na parte externa

da cabaca.

A partir deste momento, a peca inicia o processo de finalizacdo apresentando duas
melodias criadas a partir da inser¢cdo de uma quarta nota: o Sol, proveniente da nota

presa do berimbau agudo, agora sendo utilizado na melodia.

A primeira melodia € mais extensa, possuindo o dobro de compassos da melodia
principal de trés notas. Também é mais esparsa, sendo que as notas sdo mais
longas, contrastando com o material que vinha sendo apresentado. Os berimbaus
graves executam um acompanhamento ritmico-harménico semelhante ao que ja foi
feito anteriormente. A melodia é apresentada duas vezes (oito compassos), e
instantaneamente se modifica para um desenho melddico reduzido, com dois
compassos. As notas da nova melodia estdo em colcheias, e 0 acompanhamento
harménico se mantém constante em seminimas. Este trecho possui dezesseis
compassos para acelerar gradualmente até o mais rapido possivel, finalizando a

melodia com a nota DO, que antes nao fazia parte da mesma (Ex.62).
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Ex. 62 Melodia acompanhada no final de Mantra

E importante ressaltar que as duas composi¢fes descritas acima (Angola Cruzado e
Mantra) possuem elementos semelhantes por se tratarem, acima de tudo, de
experimentos composicionais que ocorreram um em consequéncia do outro. Ou
seja, em Mantra utilizamos elementos que foram aperfeicoados no processo de
elaboracdo de Angola Cruzado, seja da propria peca ou de materiais provenientes
das dinamicas musicais que precederam a primeira composi¢cdo. Mantra foi a
continuacdo dos aprendizados desenvolvidos nos processos ocorridos desde a
fundacdo da Orquestra Paraguassu, agora com o acréscimo de mais afinacdes.
Porém, o processo de construcado de cada composicao se diferiu, como foi descrito
anteriormente, e este fato pode definir a principal diferenca entre o carater das duas

composicoes.
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3.2 Nhemongarai

A terceira experimentagdo composicional chama-se Nhemongarai, e suas
caracteristicas estruturais, bem como o processo de elaboracéo diferem amplamente
das composi¢Bes anteriores, apesar de ainda fazer uso das técnicas idiométicas
tradicionais do berimbau. Por ter sido construida em um contexto distinto dos casos
precedentes, as relacbes entre intérpretes e compositor permitiram o0 acesso a
novas possibilidades e recursos musicais. Nhemongarai foi composta a partir das
aulas praticas de berimbau desenvolvidas com o grupo PIAP, durante o primeiro
semestre de 2017. As duas pecas precedentes (Angola Cruzado e Mantra) foram
desenvolvidas com um grupo de capoeiristas que ja possuiam algum tipo de relacdo
com o berimbau, mesmo que essa relacdo fosse unicamente auditiva (conhecer os
toques e os demais recursos idiométicos). Neste novo contexto o trabalho foi
realizado em colaboracdo com musicos percussionistas que possuiam bom
desenvolvimento técnico em instrumentos de percussédo, além da leitura musical.
Por outro lado, a maioria dos componentes deste novo grupo ndo possuia
experiéncia pratica com o berimbau e ndo sabia sequer segurar o instrumento na
posicdo tradicional de se tocar, além de desconhecer seus sons basicos e suas
possibilidades sonoras.

Influenciada pelo recurso da escrita musical — possivel de ser utilizada neste novo
contexto — a nova composicdo obteve carater mais continuo, de forma que os
padrbes ritmicos repetitivos, inspirados em toques de capoeira e ritmos populares
ndo foram utilizados estruturalmente nesta nova composi¢cao. Nhemongarai também
explorou mais profundamente as métricas irregulares além do uso recorrente da

polimetria.

Apesar do distanciamento de padrbes ritmicos e melodicos, € importante ressaltar
que fraseados improvisatorios e hemiolas, comuns em improvisos de toques de
capoeira, também foram usados na construcdo desta composicdo. Porém atraves do
recurso da escrita, este material pode ser apresentado de forma continua, sem a

recorréncia constante de toques e repeticdes de padrdes.
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Na sucessdo das trés experimentagcbes composicionais apresentadas até este
momento é possivel perceber que elementos como métricas, texturas, harmonia e
recursos nao convencionais do berimbau, sdo gradualmente explorados e pouco a
pouco colocados em pratica nas pecas. Nhemongaraié uma composi¢ao para cinco
afinacbes de berimbaus, porém diferentemente do que ocorre em Mantra, as
possibilidades harmoénicas sdo mais aprofundadas, e as afinacbes escolhidas para

os berimbaus permitem maior diversidade de notas.

BERIMBAU1- L&/Si
BERIMBAU 2- D6/Ré
BERIMBAU 3- Mi/Fa#
BERIMBAU 4- Fa/Sol
BERIMBAU 5- L&/Si (82)

Apesar de ainda ndo explorar dissonancias como intervalos de segunda menor e
guartas aumentadas, nesta nova composi¢ao foram utilizados muitos outros acordes

com formacao triadica, se compararmos com as pecas anteriores.

O nome Nhemongarai provém do dialeto Guarani, e se refere ao ritual do batismo do
milho e da erva mate. Geralmente, € neste ritual que as criangcas recebem seu
nome-alma, um conceito existente na cosmologia Guarani que revela na palavra
(nome) seu elo com Deus (Nhanderu). Por isso, a relacdo entre vida, palavra,

significado e identidade humana estéo explicitamente ligadas.

Por outro lado, as palavras-alma ndo apenas unem os homens aos
deuses, mas também servem para distingui-los. Quando uma crianga
nasce, ela recebe um nome-alma que ira guia-la no cumprimento do
seu destino social e individual (TESTA, 2007, p. 42).

Estes conceitos da cultura Guarani serviram de inspiracdo para a construcdo da
peca, a partir da ideia da busca humana por significados, que se relaciona ao ato de
dar nome as pessoas (batismo) e coisas a fim de atribuir sentido (alma) ao mundo.
Musicalmente, este conceito foi representado por elementos de facil assimilacdo e

identificagdo — como melodias curtas, repeticbes ritmicas e acordes triadicos —
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sendo “escondidos” e revelados, com a intengdo de provocar no ouvinte a busca

pela identificacdo destes elementos de rapida assimilacao.

Os berimbaus utilizados para construir Nhemongarai foram os mesmos instrumentos
utilizados na Orquestra Paraguassu. Assim como nas pecas anteriores nao
utilizamos o caxixi e pode haver mais de um berimbau por afinacéo, se o equilibrio

de dinamica for compensado.

As praticas de berimbau desenvolvidas com o Grupo PIAP, que precederam a
construgdo da peca, auxiliaram para o desenvolvimento técnico do grupo. Foram
executados alguns exercicios simples, semelhante ao que foi feito anteriormente em
Mantra, porém com a configuragdo harménica um pouco diferente. Foram utilizados
dois berimbaus oitavados com a afinacdo na nota La, com a nota presa alcangcando
o Sib e mais trés afinacdes de berimbau: DG, Ré e Fa, todos alcancando uma
segunda maior acima, com a nota presa. Para as dinamicas, utilizamos triades

perfeitas resultantes das possibilidades desta configuracdo de notas (Tabela 2).

POSSIBILIDADES DE FORMACAO DE TRIADES PERFEITAS
La-D6-Fa-La Sib — Ré — Fa — Sib
La—-Ré-Fa-La Sib — Ré — Sol — Sib

Tabela 2 Triades Perfeitas com notas soltas e presas

Os exercicios praticos utilizando os berimbaus com a configuracdo de afinacéo
descrita acima foram realizados em trés etapas: formacdo de acordes com ritmicas
provenientes de abafamento da cabaca; exercicios de hemiolas utilizando variacdes
de toques de capoeira; exercicios improvisatérios com toques criados e toques

tradicionais.

1- Formacgoes de acordes
Este primeiro exercicio teve como objetivo treinar a capacidade de segurar o
berimbau e executar notas simples e continuas. Desta forma é possivel trabalhar as

duas maos, ambas exercendo suas fungbes na pratica do berimbau: segurar o
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instrumento e a pedra e percutir no arame com a baqueta. A simplicidade do
exercicio juntamente com a configuracdo de notas permite que se possa praticar o
toque no berimbau, a fim de potencializar a capacidade de extrair som do

instrumento, tendo a sonoridade dos acordes resultantes como referéncia.

O exercicio inicia com os berimbaus L4, D6 e Fa tocando notas soltas em colcheia.
A cada oito tempos ocorre um revezamento entre a nota D6 e a nota Ré€, que é feita
pelos berimbaus em Ré e pelo berimbau em D6 tocando a nota presa, alternando
entre o acorde de F& maior e 0 acorde de Ré menor. Posteriormente, estabelecemos
alguns padrdes ritmicos a serem executados com a dindmica das cabacas abafadas

na barriga, acentuando com notas soltas (Ex.63).
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Ex. 63 Diferentes padrdes ritmicos sobrepostos. A alternancia dos berimbaus promove a mudanca de
acordes (CD Faixa 27)

O proéximo passo foi praticar o toque com a nota presa dos berimbaus, explorando a
formacdo de outros acordes e utilizando os padrdes ritmicos de abafamento da

cabaca.

2- Hemiolas
Na etapa seguinte exercitamos a pratica de alternar as notas solta, presa e o chiado.
Para isso foram usados alguns padrdes ritmico-melodicos baseados em variacdes
de toques de Capoeira. Porém, utilizamos os padrdes de forma sobreposta, para

explorar os acordes resultantes. Propositalmente, os padrdes possuiam métricas
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diferentes resultando em frases que se repetiam em momentos diferentes do

compasso, porem mantendo a sonoridade do acorde (Ex.64).

_ — —
Da Hﬂ- e e e P e - -
— - e
Fa- Hg. a® &8 a® . r P e + - -
[ Ld -— L
— —
La |3 - ! - S 3 ——
|- — —
i Hﬂ - 1 - S e e i
- -] — - — ot —

Ex. 64Hemiolas sobrepostas formando diferentes acordes (CD Faixa 28)

3- Exercicios improvisatorios
Com a gradual desenvoltura dos toques basicos do berimbau, foi proposto ao grupo
0 acréscimo de “chorus” de improviso sobre as bases harmonicas feitas no exercicio
1. Os berimbaus oitavados (La) executam o improviso simultaneamente. A
orientacdo era de se usar as variacfes estudadas no exercicio anterior como frases
a serem utilizadas na improvisagao, seja fragmentando-as ou invertendo algumas

notas.

Também foi desenvolvido durante as praticas o estudo de toques de Capoeira, com
o fim de conhecer um pouco sobre a sonoridade desta cultura e praticar os
fraseados e tipos de improvisos comuns nas baterias. Foram estudados os toques
de Angola, Sdo Bento Pequeno, Sdo Bento Grande, Gége, Santa Maria, lUna, Séo
Bento Grande em Gége, ldalina de Angola, Ave Maria, Regional de Bimba,
Muzenza, Samango, Barra Vento e Samba de Roda. Foram estudados alguns
desdobramentos do toque de Gége para gerar ideias e ampliar as possibilidades de
fraseados nas improvisagdes. Dessa forma, criamos uma dinamica semelhante ao
gue ocorre nas rodas de capoeira, onde o berimbau Gunga toca o padrdo de Angola,
o meédio faz S&o Bento Pequeno, e o Viola executa os fraseados de improvisacao

partindo do toque e dos desdobramentos de Gége.
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Com o toque de luna, todos os berimbaus executavam o toque uma vez. Depois
desse ciclo de quatro compassos (onde termina o desenho do toque) todos os
berimbaus passavam a marcar o tempo com notas soltas nos lugares de acentuacao
caracteristicos do toque de lina (Ex.65). Uma pessoa entdo executava um improviso
durante quatro compassos. Depois, todos retomavam o toque para que no proximo

ciclo, outra pessoa pudesse improvisar, e assim sucessivamente.

Inicio do Improviso

La. ——  ——
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Ex. 65 Praticas improvisatérias com o padréo se Iuna(CD Faixa 29)

A prética de improvisacdo utilizando o toque de Santa Maria foi importante para
desenvolver a direcionalidade e a construcao de um improviso de frases com inicio,
meio e fim. Isso porque o toque de Santa Maria possui um desenho melédico muito
caracteristico, que se estende por quatro compassos (em 2/4). No fim de cada
compasso as frases que constituem o toque terminam em uma nota do berimbau —
na nota presa ou na nota solta (Ex.66). Estas notas caracterizam o toque mais do
que o fator ritmico, que pode ser bastante variavel. Por isso foi combinado, durante
0os exercicios de improvisacdo utilizando este toque, que os fraseados
improvisatérios deveriam seguir esta terminologia melédica de cada frase. Para
reforcar, todos os berimbaus que ndo estavam improvisando, marcavam a Ultima

nota do compasso, mantendo a ideia meléddica do toque.

La/Sib . p— g |
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Ex. 66 Pratica improvisatoria utilizando o toque de Santa Maria (CD Faixa 30)
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3.2.1 Nhemongarai— Analise

Nhemongarai inicia com um grande crescendo de notas abafadas. O som deve
ocorrer de forma gradual, partindo do imperceptivel até o fortissimo. Em uma
apresentacao é possivel iniciar a peca fora do palco, da plateia ou do meio do
publico. A intencdo € que realmente ndo haja uma separacdo entre momento da
performance e momento comum. Por isso, eventuais ruidos do local de
apresentacao irdo se integrar ao comeco da composicao. Este inicio é inspirado em
alguns momentos do ritual Nhemongarai, quando algum membro da comunidade
Guarani inicia um canto de forma muito sutil, e pouco a pouco este momento de

concentracéo se transforma em um canto poderoso.

Subitamente os berimbaus oitavados (La) iniciam uma frase ritmica constituida ao
longo de quatro compassos de métricas diferentes (5/4, 3/4, 4/4 e 7/8) utilizando
notas soltas, e com oito acentuagdes de notas chiadas ao longo do ciclo que delimita
a frase (Ex.67). Este ciclo (sequéncia de compassos) ira se repetir, porém agora a
cada acentuacdo de nota abafada ocorrera o toque de um acorde construido a partir
de permutacdes entre notas presas e soltas dos demais berimbaus (Ex.44). Estes
acordes sdo: F4 maior, Ré maior, Ré menor, L4 menor, D6 maior, Ré menor e Ré
maior respectivamente. Nesta repeticdo existe a intencdo que o ouvinte decodifique
a frase dos berimbaus oitavados e perceba os ataques de acordes em triades, pois
esta mesma frase ira ser ocultada a partir da terceira repeticdo, quando os demais
berimbaus se manifestam com frases irregulares (sem padrdes de repeticdo), porém

alternando acordes de Fa maior, L4 menor, Ré maior e Ré menor.
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Esta secdo se encerra a partir da apresentacdo de novas estruturas ritmicas, onde

frases de métricas diferentes se sobrepdem em acordes de duas notas, havendo

pontos de interseccdo onde todos os berimbaus tocam juntos seus padrbes (Ex.68).

Cada padrdo é baseado em fraseados feitos em toques de Capoeira, porém sua

decodificacédo é ligeiramente ocultada pela presenca de outro padrdo simultéaneo, e

gue possui outra métrica. O piano subito contrasta com a dinamica da secao

anterior, delimitando o inicio de outra secao.
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Ex. 68 Sobreposi¢cdes de padrdes ritmico-melddicos
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Assim como os trechos anteriores foram derivados das atividades que precederam a
construcdo da peca, o0 momento seguinte também foi influenciado pelas praticas
improvisatérias exercitadas anteriormente. E um momento de rarefacéo textural,
onde sobram apenas os berimbaus com a afinacdo da nota La em uma

improvisacao simultanea, e independentes entre si.

A improvisacdo dos berimbaus em La € sutilmente interrompida a partir de um novo
crescendo de uma dindmica extremamente baixa do acorde D6, Mi, Sol. O acorde
que nasce € construido pelos berimbaus que estavam em pausa, executando frases
iguais, porém defasadas, separadas em compassos de 5/4, 4/4 e % (Ex.69). A

sonoridade resultante sera do acorde de D6 maior com o sexto grau (L4).
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Ex. 69 Fim do Improviso dos berimbaus em L&

Os berimbaus em L& vao aos poucos rarefazendo o volume de notas de suas
improvisacdes, e cessam a partir do segundo ciclo de compassos dos berimbaus
defasados. Justamente neste momento ocorre uma subita mudancga textural para a
nota chiada de todos os berimbaus, soando como um ruido branco durante um ciclo
inteiro. Apés um ciclo de notas chiadas, os padrées de frases iguais em defasagem
retornam com o acorde de Ré maior durante mais dois ciclos idénticos aos

anteriores (Ex.70).
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Ex. 70 Defasagens de padr@es ritmicos iguais

A partir deste momento, qualquer tipo de padrdo ritmico serd desconstruido,
sobrando apenas a nocdo de pulso, j& que os berimbaus ainda tocam colcheias e
seminimas. Porém, néo sera perceptivel qualquer padrao ritmico melédico — que se
assemelhe a um toque de Capoeira, por exemplo —, mas apenas as transformacdes

harmdénicas marcadas por subitos unissonos de acentuacdes de notas abafadas.



119

A polimetria deste trecho segue a sequéncia de compassos de oito, sete, seis e
cinco tempos, que se alternam de forma irregular. Neste momento, todas as
possibilidades de permutacdo de notas formando acordes de triades perfeitas séao
exploradas. Os acordes seguem uma sequéncia regular com a seguinte
configuracdo: Ré maior, FaA maior, Sol maior, Si menor, D6 maior, Ré menor, L4

menor (Ex.71).

Re Maior Fa Maior Sol Maior
- — — — — f— — —
LE'l'l'ls:' e e 'z'c__.-fl-r__fr__rrf - '?"'""‘ "
— — — —
R — p— —

D,;',.HSE. PR A "'Z' s — o .H_ fe . wesn
— e - - — — —

Wi .Hs“. PR — !!!’!.Z - 2 -

—
R —

Fanﬁ - .Z.‘,_ o ‘,,,,_,‘.Q_-:n:;: . m

- ¥

Ex. 71 Sequéncia harmbnica construida por notas soltas e presas

Uma pausa suUbita delimita a mudanca para o momento final da peca, onde a
percepcao de pulso é ligeiramente alterada pela mudanca na métrica para 12/8. A
harmonia também ir4 contrastar com o0 momento anterior, pois todos os berimbaus
se misturam, e apesar de nado ocorrer cluster as mudancas de acordes se tornam
menos perceptiveis e a harmonia fica estatica. Uma melodia constituida por notas de
todos os berimbaus permanece oculta no meio da textura, e de forma repentina é
evidenciada quando as notas que néo fazem parte desta construgcdo melddica
cessam (Ex.72). Pela primeira vez na peca uma melodia clara e bem definida é

mostrada a partir das permutacdes de notas dos berimbaus.
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Hotas da Melodia ern Dest aque

Ay

Ex. 72 Melodia construida pelas notas dos berimbaus de Nhemongarai

Novamente, a massa sonora retorna com a intencéo de ocultar esta melodia, porém
€ previsivel que o ouvinte tenha sua atencdo dirigida a identificacdo melddica, e
continue ouvindo-a no meio da textura. A peca termina no fim de trés ciclos desta

melodia.
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4 - CONSIDERACOES FINAIS

Como foi dito anteriormente, sdo diversos os temas e areas do conhecimento que
envolvem a histéria do berimbau no Brasil. Sua influéncia sobre a cultura popular e
as consequéncias sociais desta relacdo — que em muitos casos estao relacionadas a
inclusdo social a partir da préatica e aprendizagem artistica e desportiva — atribuem
ao instrumento um carater simbolico representando os diversos elementos que
compdem a Capoeira — luta, danca, jogo. O berimbau esta associado a histéria da

libertacdo do povo negro no Brasil.

Acreditamos que, com um tema tdo abrangente, este trabalho podera contribuir a
partir do viés da performance musical, descrevendo um estudo de caso onde o
instrumento foi analisado a partir de suas caracteristicas fisicas e maneiras de se
tocar;, e onde, de forma criativa, utiizamos estes recursos em novas
experimentacfes. Para isto, ndo poderiamos deixar de buscar referéncias na

tradicdo popular, onde o berimbau foi musicalmente explorado por muito tempo.

Esta pesquisa se originou primeiramente, a partir de minha vivéncia na Capoeira
onde tive o primeiro contato com o berimbau e aprendi sobre suas técnicas
idiomaticas e notas fundamentais, além de conhecer um pouco sobre algumas
concepcBes musicais de Mestres de Capoeira. Posteriormente, utilizei uma parte
destes conhecimentos no campo da musica popular e erudita, percebendo que
mesmo que as concepcbes musicais fossem diferentes da tradicdo, muitos

procedimentos técnicos utilizados se conservavam 0S mesmos.

Através do trabalho desenvolvido, foi possivel compreender como a sistematizacdo
dos recursos técnicos fundamentais (técnicas idiomaticas) foi importante para os
trabalhos de grupo (orquestras de berimbaus), influenciando diretamente nas
composicoes e se tornando ferramentas fundamentais no processo de

aprendizagem e desenvolvimento do instrumento.

Na Introducdo deste trabalho apresentamos a indagacdo que motivou a criacdo de
composi¢cbes utilizando o instrumento e seus recursos técnicos idiomaticos.

Acostumado com a sonoridade do berimbau nas rodas de Capoeira, questionei de
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que forma estes elementos poderiam ser usados para a criagdo de novas musicas.
No capitulo 3 apresentamos a resposta para esta indagacao, através da exposicéo e
analise das pecas, deixando claro de que maneira estas técnicas idiomaticas foram

utilizadas.

Por isso, mesmo que a criacdo de novas composi¢cdes ndo seja um procedimento
ligado as praticas tradicionais, as musicas que foram analisadas no capitulo 3,
mantiveram um forte vinculo com a Capoeira através dos recursos técnicos, que

serviram de alicerce no processo didatico e composicional.

Por outro lado, trabalho oriundos no campo da mdusica popular brasileira — que
fizeram parte do estudo sobre o idiomatismo proposto no capitulo 2 — exerceram
influéncias sobre as composi¢cdes em procedimentos como: polimetrias, compassos
irregulares, formacdes de acordes, uso de efeitos como parte estrutural da musica,

praticas improvisatérias e mistura de ritmos populares.

Foram quatro elementos idiomaticos observados na pratica do berimbau, tanto no
contexto tradicional (Capoeira) quanto em producdes de musica popular brasileira:
1) Recursos Timbristicosse refere a exploracdo de sons provenientes da baqueta
percutindo em todo o corpo do instrumento, e principalmente pelas mudancas
sonoras decorrentes da aproximacdo e distanciamento da cabaca na barriga
(abafamento e desabafamento). 2) Padrbes Rudimentares s&do procedimentos
comuns feitos com a baqueta e a pedra no arame para o alcance de notas basicas e
diferentes frases ritmicas. 3) Padrbes ritmico-melddicos sdo toques de Capoeira e
grooves construidos a partir das notas soltas presas e chiados do berimbau. 4)
Afinacdes se refere ao uso das notas fundamental e presa do berimbau em

configuragBes harmonicas e melddicas.

Para fundamentar tais procedimentos idiomaticos listados no segundo capitulo,
utilizamos exemplos de discos de Capoeira e da musica popular brasileira que

pudessem elucidar como estas técnicas sao praticadas nestes diferentes contextos.

A partir da disseminacdo da Capoeira,0 uso do berimbau se popularizou

intensamente em todo territdério brasileiro. A transmissao oral dos conhecimentos
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sobre os toques e fundamentos musicas da tradicdo, além da influéncia de ritmos
regionais na maneira de se tocar e cantar a Capoeira,contribuiram para diversificar
as nomenclaturas e peculiaridades sonoras existentes na praxis do berimbau no
Brasil.Por isso, os registros fonogréaficos feitos por mestres e percussionistas foram
importantes referéncias para fundamentar e exemplificar os procedimentos

idiomaticos que foram listados.

Para melhor elucidar estas questdes utilizamos transcricbes de alguns trechos de
gravacdes fonograficas dos mestres Traira (José Ramos do Nascimento), Bimba
(Manoel dos Reis Machado), Gato Preto (José Gabriel Gées) e Silvio Acarajé (Silvio
dos Santos), discos que sao considerados de grande importancia em todos os
estilos de Capoeira existentes. E importante frisar que existem diversas outras
gravacdes de mestres de grande expressdo e importancia para a historia da
Capoeira, porém, para este trabalho, os discos citados acima foram suficientes para

elucidar o conteudo.

No campo da musica popular brasileira, utilizamos exemplos de musicas daqueles
que talvez sejam o0s percussionistas que mais utilizaram e desenvolveram o
berimbau neste meio musical: Nana Vasconcelos, Ramiro Musotto e Dinho

Nascimento.

A primeira composi¢cao exibida (Angola Cruzado) possui os toques de Capoeira e
suas variagbes como principal matéria prima para suas estruturas. Em Mantra e
Nhemongarai, estes elementos (toques) também sdo referenciais, porém, as
diferentes afinac6es mudam a forma como os padrées se configuram e interagem
entre si. Em todas as obras s&o utilizadas as trés notas basicas do instrumento e
suas ligaduras, além dos recursos timbristicos causados pelo abafamento das notas.

Sabemos que fora do contexto da Capoeira, ndo existe necessidade de ter as
técnicas tradicionais como premissa para a elaboracdo de novas composicdes. O
berimbau possui infinitas possibilidades e pode ser utilizado em outros tipos de
experimentacbes desprendidas de sua sonoridade tradicional. Os recursos
idiomaticos ndo precisam ser elementos obrigatérios nos processos criativos

envolvendo este instrumento. Porém, motivado principalmente pelo ensino coletivo
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das técnicas musicais do berimbau brasileiro, a proposta das composicdes
apresentadas neste trabalho foi de manter essas caracteristicas. Assim, o conceito
de idiomatismo norteou esta pesquisa bem como todo processo composicional,
resultando em uma analise da praxis do instrumento e na utilizacdo deste material

para a criagao e para o ensino do berimbau.
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6 — ANEXOS

Angola Cruzado
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