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			PREFÁCIO


			Professora de música, executante, compositora, arranjadora, maestrina e linguista-semioticista, Nícia Ribas D’Ávila iniciou-se na música aos 6 anos. Graduada e pós-graduada em: Piano, Harmonia, Planejamento em Educação Musical, Especialização em História da Música e História da Arte pelo Conservatório Musical – Faculdade de Música de Santos –, obteve, também, pela Universidade Estadual Júlio de Mesquita Filho – Faculdade de Música Maestro Julião (IAP – Unesp) –, a licenciatura em Educação Artística e em Música, com duração de cinco anos, para a Regência de Coro, Banda e Orquestra. Esta, dentre outras conquistas, teve enorme participação no despertar do seu interesse em aprofundar-se no campo da Semiótica – Teoria da Significação – para desenvolver pesquisas e profundas reflexões em Semiótica Musical, visando a busca do sentido na comunicação não verbal.


			No que concerne à cultura musical, dada a importância da semiótica verbal nos países do primeiro mundo, sua empreitada foi de grande valia sendo que, apesar de inúmeras tentativas em pesquisas verificadas na área, nada havia surgido, até então, que provasse a potencialidade factitiva dos sons sob inexistência do caráter verbal. Quer na desconstrução e análise de junções sonoras, quer em manifestações musicais sincretizadas, preconizou o ritmo na reconstrução da “maneira de dizer” de textos-discursos musicais, buscando apreender o significado extraído dos sons, no “como dizem aquilo que produzem”. Para o sincretismo verbo-musical, Nícia assim edificou as bases semióticas comprobatórias do valor de cada linguagem implicada no sincretismo, cujos parâmetros, em instâncias precisas de significação musical, são analisados com total independência da linguagem verbal, suscitando a obrigatoriedade de um terceiro posicionamento analítico no qual as instâncias de valor da musical sobre a verbal definem o sucesso da manifestação sincrética. Após licenciar-se em Pedagogia e em Estudos Sociais, Nícia desenvolveu pesquisas complementares jungindo Educação, Comunicação, Letras, Música e Artes Plásticas. A paixão pelo universo da pesquisa conduziu-a, consequentemente, à linguística e à semiótica francesas, numa progressão de estudos semióticos iniciados no Brasil, com as Prof.as Dr.as. Neide Veneziano (Comunicação) e Dirce Ceribelli (Semiótica de Peirce).


			Na França, Nícia obteve o mestrado em Sémiologie de la Musique et Phonétique Expérimentale, na Faculté des Lettres d’Aix-Marseille, tendo produzido trabalhos sob a orientação dos Profs. Drs. Nicole Moutard, André Bourde e Mario Rossi.


			Subsequentemente, conquistou o D.E.A. em Fonética e Linguística – opção: Semióticas –, obtendo o Diplôme d’ Études Approfondies (equivalente ao mestrado no Brasil) pela Sorbonne, Paris III, sob a perspectiva das teorias semióticas de A.-J. Greimas e J.-C. Coquet (ministradas pelos próprios autores), entre outras cursadas nos anos 80, apogeu da Escola Semiótica de Paris. Defendeu o doutorado na Sorbonne (maio/1987), apresentando sua nova teorização ao nascimento de uma Semiótica Musical em que a supremacia rítmica estrutural fundamentou a Linguagem Musical, inédita, tendo Greimas como orientador e Coquet como coorientador.


			Esta fantástica e surpreendente obra, revalidada em 1989 no Brasil, na UFRJ, com elogios proferidos por ilustres examinadores, os doutores: Gerd Borheim, Sergio Alimonta, Samuel Morelembaum, e a Dr.ª Mônica Rector, semioticista, partícipe do processo seletivo, outorgando à Nícia Ribas D’Ávila o título de doutora em “Ciências da Linguagem – Semiótica”, demonstra ser fruto de um exaustivo trabalho de pesquisa e de um vasto know-how, confirmando, assim, o mérito de ter sido contemplada na França com a menção máxima1 Très Bien – distinção e louvor –, igualmente atestada no Brasil, pela douta Banca Examinadora.


			Prof. Dr. Sílvio de Santana Junior


			Formado pela Escola Semiótica de Paris – Sorbonne Paris III


			Livre-docente da UNESP – FCL – Assis.


			


			

				

					1	Reportagem sobre a Defesa da Tese. Revista Veja, 03-06-1987, n° 978, p. 82.


				


			


		


	

		

			Considerações preliminares


			Para demonstrar sua autonomia no universo da significação, deve a semiótica musical fornecer-nos uma metalinguagem que propicie a análise de todo e qualquer fenômeno musical – aliado ou não a seu executante –, sem valer-se da nomenclatura da teoria semiótica verbal, como fim. Esta, no entanto, concebemos como meio, um aparato metodológico metalinguístico gerador de transferências por comparabilidade de linguagens, como um sistema análogo, possibilitando ao analista – por reflexões e “triagens pós-reflexivas” (neologismo nosso) – a obtenção de subsídios necessários à desconstrução do sentido inserido no objeto musical.


			Para a construção de um corpus musical, no que concerne ao seu modo de significação, pesquisadores dedicados a esse tipo de manifestação poderão submetê-lo às seguintes teorias:


			a)semiótica verbal objetal e narrativa, de A.-J. Greimas, a fim de obterem insumos que propiciem meios de aplicação na desconstrução minuciosa de textos rítmico-musicais, melódicos, harmônicos, entre outros, sincréticos ou não;


			b)semiótica verbal subjetal e discursiva, de J.-C. Coquet, que possibilite uma análise do estatuto do sujeito aplicada ao músico executante e seu discurso;


			c)semiótica musical e sincrética de N. R. D’Ávila (teoria dos sonoremas), oriunda do conhecimento das duas teorias anteriores, somado ao resultado de pesquisas nesta área, para que possam servir-se do presente trabalho fundamentado numa terminologia específica (metalinguagem científica) adequada ao fenômeno musical puro ou sincrético (verbo-musical), progressivamente aprimorada no decorrer da elaboração desta obra.


			Para nos iniciarmos nesta pesquisa, a condição básica foi admitir e tentar provar a existência de Formas de Conteúdo diversificadas no universo da comunicação e/ou da significação, objetivando a comunicação musical imiscuída entre os demais domínios dos textos ou discursos verbais e não verbais, dos rituais, da proxêmica, do sinestésico, das Artes. Há muito sentíamos um valor oculto nas práticas musicais.


			A escolha do tema Batucada não se deu por mero acaso. Foi consequência da necessidade de se tecer, sob bases sólidas, uma fundamentação teórica tendo em vista a produção e a recepção lógico-semânticas de um fenômeno assentado no caráter rítmico-percussivo-musical com implicações melódicas e pseudomelódicas.


			Assim sendo, a partir deste trabalho, esses procedimentos teóricos auxiliaram-nos a organizar uma metodologia estrutural adequada ao encaminhamento de análises partindo-se da constituição rítmico-percussiva dos fenômenos musicais. Fornecendo-nos elementos auxiliares ao percurso gerativo do sentido de outras possíveis manifestações sonoro-musicais (tonais, melódico-harmônicas, atonais, sintetizadas, distorcidas, digitalizadas, e sincréticas), tais procedimentos permitiram-nos atualizações e avanços com novas publicações condicionadas aos anseios de estudiosos voltados à ciência, à comunicação e à modernidade.


			A Batucada – fato musical brasileiro que propusemos como corpus –, produzida por um conjunto de instrumentos de percussão específicos que executam o samba brasileiro, reputamos, após inúmeras práticas musicais submetidas à escolha, como sendo o discurso mais indicado para fundar as bases estruturais de uma Semiótica Musical, pelo fato de constituir-se num fenômeno musical que contamina as massas sem ser fundamentalmente melódico-harmônico, e manifestado por sua autonomia, independente do caráter verbal.


			Na escolha de uma sinfonia, como corpus, por exemplo, ou outro fenômeno musical complexo, pela soma de seus elementos constitutivos que seriam desconstruídos partindo-se do DIATda2, seria impossível prestar-se a uma total desconstrução do texto/discurso para uma análise profunda e exaustiva, visando seus conteúdos musicais articulados em “mensagem”.


			Se o sentido se faz pelas diferenças (segundo Saussure), é pelo ritmo grafado ou musicalmente executado que, estruturalmente, distinguimos a espécie do fato manifestado. Desse modo, identificamos as diferenças entre a valsa, o schottish, o maxixe etc. Cada ritmo tem a sua denominação como Substância Semântica, anterior à análise semiótica.


			A semiótica, na análise de um fenômeno musical, consiste em desconstruí-lo, buscando sua Forma Semântica caracterizada por estruturas pertinentes que desnudem o “sentido articulado’’ – ou significação –, visando a descortinar a identidade pelas diferenças nas relações internas (que identificam o fenômeno) e nas externas (que o distinguem dos demais). Fez-se necessária, para tanto, uma fundamentação teórica calcada em níveis estruturais de produção do sentido musical, aplicada num texto aparentemente simples (uma Batucada), cujos fatores melódico e melódico-harmônicos mostram-se camuflados ou não evidenciados com fragmentos melódico-harmônicos temperados. Se evidenciados, conduziriam o analista a estados de alma, a valores passionais, dificultando, pela beleza e envolvimento tímbrico melódico-harmônico, à chegada aos princípios rítmicos (e percussivos) básicos originários para produzir a desconstrução e reedificação de um fato musical, enquanto complexo conjunto significante (texto/discurso). Para a compreensão do uso do material metodológico já existente a ser aplicado, com o domínio das técnicas e estratégias no emprego de uma nova teoria semiótica (a musical), necessário se fez, inicialmente, dominarmos as teorias semióticas greimasiana e coquetiana que serviram de fundamentação metodológica e científica à construção da Semiótica Musical aqui proposta. Por meio desta, objetivamos atingir um número ideal de indivíduos usuários do sistema musical e adeptos da semiótica na perene busca do sentido. Em primeira observação, parece-nos que os sons somente “falam de si mesmos”. A produção sonoro-musical, porém, não se limita apenas a fabricar emoções, efeitos de sentido de realidade, estados passionais geradores de sensações tímicas que, quando associados a palavras ou nelas convertidos, venham a absorver destas o significado verbal (semissimbólico), valorizando-o, em detrimento do significado próprio e específico das junções sonoras observadas como produto manifestado (simbólico). Este último é colhido das realizações rítmico-sonoras, cujo significado, contendo Substância e Forma específicas à Expressão e ao Conteúdo, diferenciam-se do produto linguístico/verbal. Essa diferença se dá em função da espécie substancial que organiza e manifesta a natureza formal dos conteúdos investidos no discurso musical, dando-lhes autonomia e existência semiótica de “linguagem musical”. Seria inviável, desse modo, partindo-se de uma melodia harmonizada ou não, ou ainda sincretizada (verbo-musical), obterem-se as condições necessárias ao estabelecimento de estruturas capazes de fundamentar a desconstrução do objeto semiótico para efetuar-se a análise, sob moldes científicos. Com o surgimento da Teoria Semiótica dos Sonoremas, de nossa autoria3, após a desconstrução de um texto musical, análoga à visualização de uma catedral rítmico–percussiva-melódico-harmônica, passaríamos a analisá-lo a partir de sua base estrutural semiótica (rítmico-percussiva), e não somente da cúpula semiótico/ semiológica (melódico-harmônica). Esta deverá ser examinada em última instância, objetivando coroar poético-esteticamente o fenômeno analisado. Somente assim, acreditamos poder explorar o sentido de um texto musical qualquer a fim de descrever-lhe a significação.


			Por vezes nos deparávamos diante de um fato musical sincrético, com o exame de canções cujas letras, vestidas melódica e harmonicamente, encontravam-se já impregnadas de significados linguísticos saturados. Estar-se-ia, assim, produzindo uma análise do texto verbal, enfatizado por grandes doses de emotividade do analista, de timia, de tensividade, de apelos poéticos sensíveis, pela verbosidade melodizada na análise, que seria, todavia, verbal.


			Para que a linguagem musical tenha uma existência semiótica própria, realizada sob as óticas greimasiana e coquetiana na preocupação com a semiosis (ou função semiótica = expressão + conteúdo musicais), o significante e o significado do material rítmico-sonoro-musical ou melódico-musical devem ser examinados separadamente na análise do texto musical ou prática musical significante, sem a presença da linguagem verbal em simultaneidade. Quando o verbal e o melódico acontecem concomitantemente, sem que o analista tenha o devido compromisso em estudá-los isoladamente, somente a linguagem verbal será simbólica (significante + significado). A musical seria, nesses termos, identificada como semissimbólica, portando um significante musical, em substância e forma da expressão (os sons e o sistema que os codifica), cujo significado ou conteúdo linguístico absorvido será mais melodizado ou menos melodizado, mais atraente ou menos atraente, porém verbal. A linguagem musical teria uma existência passiva, secundária, semiológica, de apoio, firmada na conotatividade. Era comum, no passado, assistirmos a devaneios patêmicos em análises que examinavam fraseados melódicos da música erudita. O semantismo extraído do cromatismo wagneriano, por exemplo, era comparado com “o escorregar de uma paixão” ou com “a ascendência da volúpia, do desejo”. Já no contexto da nossa MPB, na “Garota de Ipanema” 4, por exemplo, embora interessante a comparatividade entre “o vai-e-vem das ondas do mar” com as “ondulações” nas variações modulares melódico-harmônicas, uma análise profunda, de caráter semiológico/semiótico seria, certamente, o ideal elucidativo.


			A Batucada, sendo uma linguagem não verbal, é facilmente comparável à comunicação entre pastores dos Pirineus (povoado de Aas), por assobios, assim como na Turquia, na cidade de Kusköy (Vila dos pássaros), o assobio é a linguagem mais completa e articulada. Comunicam-se a distâncias, imitando pássaros (Wikipédia). Em culturas africanas esta comunicação se dava por apitos.


			Hoje, porém, com maior facilidade no uso do aparato semiótico e musical posto à disposição dos pesquisadores, o objeto semiótico somente não terá seu sentido devidamente desconstruído, explorado e articulado em significação, se o analista não dominar o código linguístico-musical que se propõe a utilizar, e/ou a teoria semiótica que lhe é específica (metalinguagem) e que o colocará como actante-sujeito do /dever-fazer/ voltado aos anseios da ciência. Por esta razão, a abordagem que nos permitiu decompor o fenômeno Batucada (objeto semiótico), reconhecido como o armazenador de um sistema de valores que engendra uma comunicação/ significação, propusemo-nos fornecer dados concernentes às produção, recepção, desconstrução (análise do sentido) e reconstrução, para a devida descrição da sua significação semiótico-musical. Adotamos um procedimento pessoal de análise sob a ótica da nossa teoria semiótica dos sonoremas, considerada operatória por nossos orientadores, com vistas à maneira de se apreender a significação produzida nos fenômenos musicais de massa. A funcionalidade dessa teoria semiótica foi comprovada tanto para a linguagem musical erudita, não sincrética (obras clássicas do período romântico)5, quanto para a linguagem sincrética da nossa MPB6, a exemplo da bossa-nova e canções diversas submetidas a Bancas Examinadoras7.


			Nosso objeto semiótico compara-se a uma narrativa codificada em dez compassos pertinentes e significativos selecionados, demonstrando como o sentido foi arquiteturado, engendrando a significação dessa prática denominada “Batucada – o Samba em percussões”.


			Fez-se necessário descobrir como esse sistema sonoro se organiza; como a Batucada, com sua “fala”, atua exercendo manipulações que, com o decorrer do tempo, em manifestação vultosa, fizeram a comunidade de batuqueiros transformá-la em Bateria das Escolas de Samba. As Escolas de Samba não existem sem a Bateria, sendo que a recíproca não é verdadeira. Essa autossuficiência levou-nos a inúmeros questionamentos.


			Por que a Batucada tem vida própria e incita as pessoas ao movimento? A mexerem-se?


			Qual a célula rítmico-sonora, inserida no núcleo de um determinado bloco sonoro, é responsável pelo /fazer-mexer/, vista como unidade mínima de valor capaz de atrair receptores pretendidos e não pretendidos da mensagem?


			Seriam os estrangeiros coordenados na motricidade para reproduzir essa unidade com a ginga brasileira, incitando destinatários brasileiros, batuqueiros ou não, a tocar e a gingar (dançar)? Assim procedendo, chegariam a obter a aprovação de mestres batuqueiros, brasileiros, nessas realizações? Qual seria a sanção? Qual o estatuto do actante-sujeito executante de Batucada (batuqueiro) em relação à maneira de manifestá-la e à responsabilidade quanto ao “feedback” obtido dos destinatários?


			Como identificamos um fato musical? A partir de quais junções sonoro-melodizadas poderá o fato percussivo ser considerado melódico?


			Como e quando poderemos considerar melódica a natureza de um instrumento, ou de função melódica, sobretudo quando se trata de idiofones?


			Com quantos instrumentos podemos fazer uma Batucada? Como escolhê-los, garantindo total autenticidade ao fato, a fim de que a produção do sentido não fique prejudicada, conduzindo à ginga e à malemolência?


			Essas questões povoaram nossas reflexões em virtude do grande número de Batucadas que vínhamos examinando no Brasil, já há vários anos.


			Uma “Batucada de referência” – dentre as variantes aqui examinadas –, apresentamos sob a inspiração no etnólogo, antropólogo e filósofo Lévi-Strauss8, em “Mitológicas” (Tetralogia – 1964-1971), publicado na França, tendo como foco de pesquisa “O Mito de Referência” dos cerimoniais indígenas Bororos, no Brasil.


			A Batucada é executada por 13 instrumentos de diferentes espécies, constantes do referencial instrumental aqui apresentado. Esse número corresponde à quantidade máxima e à qualidade repetida de Batucadas examinadas desde os anos 60 por ocasião da pesquisa (74 Batucadas), e continuada até a década de 90. Os instrumentos selecionados – segundo as diferentes categorias constantes do meio necessárias à produção do fato musical em sua totalidade significativa –, foram musicalmente coletados pelo fato de terem sido por nós filmados, gravados, executados, e grafadas as suas manifestações sonoras. Do aproveitamento dos dados musicais colhidos – indispensáveis à plenitude do fato significante –, e da exclusão dos não pertinentes, secundários, ou vistos como “variantes do processo”, nasce a “Batucada de Referência” dentre as Batucadas examinadas e codificadas, constituindo-se no Corpus, objeto semiótico de nossa análise.


			Os instrumentos manifestam-se em blocos sonoros próprios a cada um, representando ao mesmo tempo um modo de expressão e um traço de identidade. Esse modo de expressão comporta inúmeras possibilidades de variações, cujo conjunto determina a natureza própria do instrumento que, dessa forma, participa da elaboração de uma axiologia geral. Nós utilizamos símbolos (figuras) próprios do sistema musical tradicional e outros por nós elaborados para a materialização visualizada do fato sonoro, a fim de permitir uma apreensão mais detalhada do sentido no que tange à produção percussiva. Essa formulação facilitará a compreensão da análise do objeto semiótico em questão, sendo estruturada em função da desconstrução/ reconstrução da “linguagem” fundada no “modo de dizer” de cada instrumento, fato determinante na execução do instrumentista.


			O Corpus Musical “Batucada” foi executado por nossos alunos franceses no transcorrer da defesa da tese de doutorado. Do fraseado musical deste Corpus foram destacados: a saída – no III Segmento –, a “conversação coletiva”, os “breques temporários”, os “diálogos” e o “solo”, ou micro-narrativas, as “conversas paralelas” e o “breque final” – no IV Segmento –, necessários à compreensão da narrativa na “linguagem musical” pela Banca Examinadora e pelo público presente (defesa da Tese em maio de 1987, Sorbonne, Salle Louis Liard).


			A totalidade do tema abordado, constituída de programas narrativos complexos, encontra-se no decorrer da Análise, nos capítulos IV e V.


			Na semiosis musical da Batucada, abordaremos ora o explícito, ora o implícito das frases “ditas”, mostrando como foi edificada essa prática significante cujos elementos plásticos, gestuais e sonoros, embora fundindo-se e caracterizando uma semiótica sincrética (viso-musical), permitiram-nos analisar, com independência, o conteúdo musical, simbólico, em que os 13 instrumentos constituíram-se em objetos modais da aquisição da competência dos batuqueiros: /saber, poder, querer, e dever-“dizer”/, para o /vir-a-Ser/ ou o /Fazer-Ser/ de cada executante (sua performance).
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			Capítulo I 


			A ORGANIZAÇÃO DO TRABALHO


			1. Procedimentos de descoberta


			A pesquisa teve seu embasamento no método hipotético-dedutivo. Apresentamos como hipótese de trabalho, segundo nossa intuição analítica, a existência de um motivo rítmico-sonoro isolado numa série de signos, como um conjunto significante mínimo, em torno do qual funcionaria todo um sistema de valores.


			Esse motivo musical que abrigaria o núcleo sêmico do balanço foi observado por meio de uma apreciação cuidadosa dos conjuntos rítmico-sonoros reconstruídos graficamente. Ele significou, segundo seu grau de validade esperado, a “figura” mais importante a fornecer, em grande parte, respostas às questões anteriormente formuladas, e àquelas suscitadas no decorrer da pesquisa.


			1.1 O desenvolvimento da pesquisa


			As grafias musicais do fato em questão constituíram-se num pós-texto auxiliando-nos na decodificação-recodificação dessa linguagem, uma vez que se concretizou após vários anos de escuta, observação e execução em Batucadas e Baterias autênticas, além de análises teóricas e práticas do fato sonoro manifestado.


			Convém assinalar que esta escrita musical, codificando a Batucada como um sistema, foi testada na França (Aix-en-Provence) durante o ano universitário de 1976/77, quando ainda processávamos pesquisas in loco, com a finalidade de obter um número considerável de informações relevantes, concernentes ao destinatário que desconhecesse totalmente este fato musical brasileiro.


			A pesquisa na França possibilitou-nos conciliar pontos de interesse importantes: 1) conhecer e aplicar a semiótica linguística ministrada in loco, mais precisamente em Paris, após havermos estudado no Brasil, durante 5 anos, a teoria semiótica de Charles S. Peirce (pragmática); 2) poder trabalhar com um tema brasileiro, apaixonante, “a linguagem das percussões brasileiras”, que absorveu grande parte de nossa vida de musicista e semioticista (dirigente, executante e musicóloga no Brasil), como docente pesquisadora dos fenômenos que envolvem a comunicação de massa; 3) colaborar para que se estruturassem as bases de análises semióticas fundamentadas em teorias científicas, cuja aplicabilidade se destinasse ao exame dos fenômenos musicais que envolvessem a mass-media.


			Em suma, o sistema gráfico-sonoro representativo – como suporte de um fato musical qualquer –, além de prestar-se a inúmeras finalidades e abrir-se a diversas proposições, permitiu-nos o almejado registro dos dados culturais de uma sociedade que se perderiam ou se transformariam com o decorrrer do tempo.


			Entretanto, a finalidade mais importante, a nosso ver, foi a que nos permitiu fazer uma abordagem semiótica, a mais cuidadosa possível, que nos despertou um maior interesse sobre aquele que “fala”, o sujeito executante, no “modo” pelo qual manifesta a sua “linguagem”, extraindo o “como” do sentido, no fazer uma boa Batucada que pode produzir, numa célula rítmica mínima de significação, o motivo musical gerador do dinamismo que contamina as massas, num processo de comunicação que justifica o reconhecimento internacional do samba em percussões.


			1.2 O Samba na Comunicação de Massa


			Se o ritmo samba se constituísse num fenômeno espontâneo na contaminação de massa, o interesse dos indivíduos (músicos ou não) em colocá-lo em prática (instrumental ou dança) deveria surgir voluntariamente, sem importar-se com a sua nacionalidade, fosse ela qual fosse. Se limitarmos essa massa a um só espaço geográfico, o território brasileiro, por exemplo, poderíamos atestá-lo como sendo um desencadeador do processo de comunicação de massa?


			Por outro lado, chamava-nos a atenção o contrassenso entre o slogan: “samba, comunicação de massa”, extraído de jornais, rádios, TVs, e as seguintes frases: “samba não se aprende na escola”; “o estrangeiro não toca o samba brasileiro”. Os itens citados, as questões anteriormente apontadas e as que foram surgindo com o transcorrer do tempo persuadiram-nos a ampliar nossa pesquisa, debruçando-nos, profundamente, sobre novas reflexões.


			O que é uma Boa Batucada?


			“Uma boa Batucada” seria sinônimo de “uma bela Batucada”?


			Os estrangeiros eram atraídos pelo ritmo das percussões que ouviam, visualizavam e desejavam participar tocando, em imitação ao nosso batuqueiro, o destinador do fato. A participação dos destinatários no processo, porém, era frustrante. O /fazer/ = tocar era, inicialmente, de qualidade negativa (Q -). Eles não conheciam a linguagem de cada instrumento, nem as regras do jogo, nem estavam ainda devidamente coordenados em sua motricidade para fazê-lo. A comunicação situava-se no nível da observação desses destinatários, e do seu interesse em /querer-tocar/, ancorados na tentativa de reprodução mimética. Ainda que tivessem um bom ritmo e tentassem tocar instrumentos de Batucada, não executavam as figuras específicas a esses instrumentos nem as formas corretas de encadeá-las quanto ao DIAT, com a dinâmica e o andamento. A enorme dificuldade em executar certos instrumentos (surdo: nos abafados; repinique: nos cavalos-de-pau; cuíca: nos solos; pandeiro: nos solos; tamborim: nas “firulas”; frigideira: nos contratempos etc.), respeitando o ritmo em sua linguagem característica, frustrava-os, não impedindo, porém, o interesse no empreendimento de novas tentativas de aprendizagem. Conhecer as regras do jogo seria suficiente para apresentar um /fazer/ de qualidade positiva (Q +)?


			Não podemos esquecer de que as regras existem, atuando de forma explícita e implícita no jogo do sentido, e que esses dois níveis exercem o poder de transformar a ação em perfeita ou imperfeita. A representação viso-gráfica do fato sonoro, ao facilitar a apreensão do sentido, tem também, por finalidade, permitir a comparação/constatação de traços observáveis no nível do explicito/implícito. Porém, saber onde e quando aplicar as regras, distinguindo o adequado do inadequado, representa o implícito – apreendido em atuação conjunta – num fato significante. Logo, a Comunicação é restrita, englobada, e a Significação é ilimitada e englobante.“Samba não é para gringo”, “não é para branco”; são célebres frases que nós, brasileiros, sendo do meio ou não, escutávamos constantemente como se o samba se constituísse numa linguagem intocável, hermética, numa espécie de dialeto complicado, tornando impossível imaginar-se que um indivíduo, fora desse contexto, pudesse ser capaz de reproduzi-lo como os batuqueiros brasileiros.


			É certamente provável que brasileiros teriam maiores possibilidades de desenvolvimento da destreza musical em função de ser o meio sociocultural musicalmente mais familiar. Entretanto, não sendo batuqueiros, também não poderiam participar corretamente da “conversação” sem dela dominarem as regras.


			A materialização deste fato musical constituiu-se num importante objeto de análise para nós, e aos que buscam a significação nos detalhes dos acontecimentos, sobretudo atraídos pelo modo por meio do qual um fenômeno significante se atualiza e atrai as massas, quando de sua manifestação.


			Desde o início das pesquisas na França, constatamos que era preciso, primeiramente, preparar os estrangeiros – leigos musicalmente, e inibidos em sua maioria, embora desejosos de executar o samba brasileiro –, deixando-os descontraídos para torná-los coordenados.


			Para tanto, somente conseguimos que executassem com perfeição após trabalhar-lhes, por longo tempo, a coordenação motora à execução instrumental.


			Juntamente com os exercícios de coordenação motora que elaboramos com embasamento na metodologia ORFF – acrescidos de detalhes individualizados, pessoais e, segundo nossa intuição analítica –, fruto das exigências advindas do material humano e do meio em questão, ensinávamos-lhes as regras desse jogo, determinantes para a participação no fato musical.


			Desse modo, foram iniciados na Linguagem Batucada pela aprendizagem e prática dos blocos sonoros específicos a cada instrumento (cf. D’ÁVILA, 1982).


			Vale enfatizar, outrossim, que aquilo que apresentamos como manifestação sonora era o som observado como/ser não “cientificamente verdadeiro”/, o fenomenal “Kantiano”, isto é, os sons ouvidos na rua, nas gravações; aqueles que foram reproduzidos graficamente tal qual os escutamos e que, ao serem lidos como grafamos, traduziram a realidade apreendida do cotidiano.


			O/ser “cientificamente verdadeiro”/ designa a qualidade do som cuja análise só se processaria cientificamente em laboratórios.


			A semiótica preocupa-se com a veridicção. Logo, como poderemos verificar, esse trabalho edificou-se apoiado sobre modalidades veridictórias, partindo-se do “fenomenal” para estatuir-se o “numenal” (cf. GREIMAS; COURTÉS, [s. d.]., p. 151).


			1.3 Origens, papel social e evolução


			De acordo com Luis Câmara CASCUDO9, a palavra Samba é derivada de “semba” que significa umbigada em Luanda (Capital da Angola-África).


			A umbigada era o ponto culminante da dança.


			No século XVIII, mais precisamente em 1763, o Marquês de Pombal – governador do Brasil –, fez a transferência da capital Salvador para o Rio de Janeiro, por causa da queda do sistema agrícola representado por uma grande baixa na produção da cana de açúcar.


			As primeiras sessões de Samba começaram no Estado da Bahia, na região nordeste do Brasil, no início do século XIX.


			Mais tarde essa dança tornou-se um pouco diferente da original puramente africana e começou a ter características próprias e autônomas.


			Ainda no século XIX, as baianas representadas por tia Ciata, tia Amélia (mãe do grande compositor Donga), tia Prisciliana (mãe do grande compositor João da Baiana), tia Veridiana e outras, vieram para a nova capital onde continuaram a reunir-se em suas casas – como faziam na Bahia – para as sessões de samba que, inicialmente, eram chamadas “Candomblé” ou “Candombe” (do Kimbundo ka = costume, e ndombe = negro)10.


			Naquela época, o ritmo tocado pelos tambores dos rituais, somado à dança e misturando-se ao “ato de bater”, era chamado “batuque”, de onde provém o termo Batucada.


			Diga-se de passagem, as batidas das percussões tocadas no samba, em sua grande maioria, são provindas dos ritmos dos tambores que acompanhavam o ritual religioso “Candomblé”.


			O samba só entrará nos casarões, mais tarde, sob a forma de canção – samba-canção – já que este se assemelhava ao bolero, ritmo que estava na moda.


			O samba era considerado vulgar e lascivo, pertencendo à classe pobre da sociedade, visto como imoral e, em consequência, condenado pela igreja.


			Esse ritmo foi sempre ocultado pelas autoridades, uma vez que os movimentos de sua dança, advindos do batuque africano, demonstravam os prazeres do casamento.


			Por esse motivo, o governador proibia todas as apresentações públicas festivas dos negros, a fim de evitar os agrupamentos que poderiam levar a rebeliões.


			Após a abolição da escravatura, em 1888, os negros procuravam novos modos de comunicação para melhor adaptarem-se à nova situação no contexto social.


			Havia, apesar de tudo, um excesso de mão de obra e um processo de industrialização que renovava a tecnologia que acelerava a urbanização.


			Desorganizavam as estruturas agrárias tradicionais, impedindo a criação de empregos nas indústrias.


			Os obstáculos, para os negros, eram a cor da pele, a religião, a falta de saber técnico e cultural pelo fato de serem excluídos de certas instituições sociais como a escola, a indústria etc. Por essa razão, a marginalização social dos negros era evidente no fim do século XIX.


			Nesse caldeirão de empecilhos,


			[...] a Batucada surgiu no início do século XX, nascida de um processo de aculturação oriundo da mistura de três raças: a africana, a portuguesa e a indígena ou nativa, que deram ao Brasil uma identidade cultural única. A maior contribuição nos foi legada pelo negro africano11.


			Os batuqueiros de então frequentavam uma espécie de “escola da malandragem”, cuja característica – na interpretação do termo “malandro” –, foi estereotipada no filme “Ópera do Malandro”, de Chico Buarque de Hollanda.


			Os malandros moravam na periferia da cidade, nas favelas, e não eram necessariamente bandidos.


			Eram indivíduos marginalizados que não gostavam de perder o “prestígio”; eram generosos com os amigos e cruéis com os inimigos. Se necessário fosse, não hesitavam em enfrentar a polícia, e isto poderia terminar em mortes.


			Eles gostavam de briga e eram agressivos. Caracterizavam-se por uma maneira particular de andar com muita “ginga”, “malemolência”, bastante flexíveis, como se dançassem um samba lento.


			Os “malandros” usavam um chapéu caído sobre a testa ou sobre a nuca com o olhar de soslaio ou “adormecido”, um lenço no pescoço de seda para protegerem-se dos golpes de navalha (sua arma preferida), uma calça larga boca de sino (évasé), como as dos marinheiros, caída sobre os sapatos geralmente pontiagudos, salto alto “carrapeta” e, naturalmente, a inseparável navalha.


			A linguagem deles era muito hermética, adotando gírias e muitas expressões com sentido figurado. A Batucada era seu divertimento e o passa tempo preferido.


			Eles tocavam constantemente as percussões (surdo, cuíca, pandeiro, tamborim, reco-reco etc.), enquanto cantavam as melodias que se caracterizavam por possuírem sempre um refrão, sendo a segunda parte reservada ao desafio que entre eles era lançado, alternadamente.


			O desafio não se limitava somente à execução instrumental e às letras das músicas; a dança apresentava-se também como um meio de competição. No centro da roda, participavam somente os sambistas mais ousados.


			Segundo Muniz Júnior, ao malandro era necessário “provar que era bamba, reconhecido, de destaque, pois o malandro – de fato e de direito – tinha um certo poder garantido”12. De onde a expressão do meio: “quem pode mais, chora menos”, ou melhor, “quem podia mais, chorava menos”, bem definia o prestígio que lhe era conferido.


			Hoje podemos constatar nas várias obras de arte fazendo parte da história da música brasileira, em pinturas de Debret, Rugendas entre outras, assim como nas partituras antigas, a presença de alguns instrumentos de diferentes culturas, preferenciais dos malandros, fazendo parte da música popular do Brasil, como: surdo, pandeiro, caixa clara, chocalhos (maracás).


			Certos instrumentos são, no entanto, considerados “de base”, sem os quais a Batucada estará incompleta quanto à sua natureza rítmico-percussiva.


			Dentre os instrumentos de base, o surdo de marcação é o mais importante. Nas Batucadas do passado, era ele quem começava o “discurso musical”.


			O primeiro surdo foi construído e introduzido na Batucada por Mestre Bide, em 1928, segundo depoimento registrado em disco13.


			A partir dessa época, uma Batucada tinha um surdo, um pandeiro, uma cuíca, um reco-reco e um tamborim.


			O pandeiro e o reco-reco foram introduzidos em 1924 por sugestão de Minervino Gomes Santana que tinha a intenção de transformar o batuque em Batucada.


			O batuque é a apresentação ritmada acompanhada por um instrumento de percussão denominado atabaque que foi substituído pelo surdo.


			Acompanhando a música negra, o batuque revestia todas as solenidades do culto fetichista.


			Várias vezes ouvidos no silêncio da noite, exerciam uma função tanto religiosa quanto profana. Aliás, o africano unia sempre os “folguedos” (festas populares) a essas manifestações sagradas.


			No início do século XIX, na Bahia, o Domingo “fervia” com o barulho dos batuques.14


			Somente em 1931, a palavra Batucada tornou-se corrente, fazendo, assim, parte de nosso léxico.


			Em 1929, um primeiro disco foi gravado no Rio de Janeiro, onde a Batucada aparecia na obra “Na Pavuna”, de autoria do compositor Almirante (Homero Dornellas), em alusão a um bairro do Rio de Janeiro.


			Nessa gravação, podemos encontrar pela primeira vez os instrumentos de base que constituíam uma Batucada, a saber: o surdo, o pandeiro, a barrica (cuíca feita de um pequeno barril) e o tamborim.15


			A Batucada evoluiu sem cessar.


			Atualmente, ela atinge todas as classes da sociedade brasileira, o povo em geral; é tocada, vivida e reconhecida em todo o país e atualmente também no Exterior.


			Nesta evolução, não podemos esquecer da colaboração dos grupos étnicos chamados de “bandas” ou nações africanas oriundas da Bahia devido à mudança da capital – São Salvador – ao Rio de Janeiro.


			Entretanto, é no Rio de Janeiro, antiga capital do Brasil, que a Batucada se torna mais importante16 e necessária em razão de sua constante atuação, demonstrando um enriquecimento rítmico de grande valor, propulsor de sua transformação em “Bateria” das Escolas de Samba que tocam durante o carnaval.


			A contribuição desses grupos étnicos se faz constatar a partir dos primeiros negros vindos clandestinamente como escravos, provindos da Guiné, Congo, São Tomé e Costa da Mina17.


			Com Martim Afonso de Sousa, chegaram ao Brasil em 1530 vindos da Guiné, na cidade de São Vicente – aliás, cidade natal da autora. Por ser a primeira cidade fundada no Brasil, em 1532, é denominada Célula Mater da Nacionalidade Brasileira.


			Esses escravos foram quase sempre esquecidos pela maioria dos historiadores.


			Foram trazidos para trabalhar na primeira usina açucareira fundada no Brasil, o “Engenho do Governador” – ou Santo Antônio dos Erasmos.


			Com Jorge Lopes Bixorda, em 1538 chegaram outros tantos escravos na Bahia, ainda clandestinos, em número de 120 para cada cultura de açúcar.


			Embora a cidade de São Vicente não conste do “Quadro Representativo das demais Culturas Africanas que vieram para o Brasil” – exposto a seguir na brilhante pesquisa elaborada por Olga Cacciatore –, os demais dados encontrados neste trabalho, nas publicações citadas, servem como esclarecimentos a novos historiadores, uma vez fornecidos a futuras pesquisas aos interessados.


			A cidade de São Vicente, embora esquecida no referido Quadro, foi nela que o embrião da Cultura Musical Afro-Brasileira surgiu, evoluiu e criou raízes.


			No Quadro representativo, na página a seguir, poderemos entender a mistura de raças que habitaram e povoaram nosso país desde o início do século 16, em seu primeiro contato com a civilização brasileira.


			1.4 A chegada dos negros ao Brasil
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			Das misturas raciais que se produziam no Brasil, foram surgindo várias formas rítmicas de danças e festas que contribuíram ao aparecimento de ritmos diversos. Estas formas podem ser detectadas pelo modo como são manifestadas certas figuras da Batucada, e pelo número diversificado quanto à espécie de instrumentos advindos de outras práticas.


			Dentre as inúmeras manifestações rítmicas de Danças e Festas, foram extraídas algumas, registradas pelo folclorista Rossini Tavares de LIMA18, cujo local de procedência indica claramente as raças que lá se encontravam na época do registro. Na obra citada, Tavares de Lima, excelente folclorista e grande pesquisador, consideramos interessante a maneira como se harmonizavam os instrumentos de diferentes origens culturais, com enorme participação da cultura negra no ritmo e no modo de tocar. Surpreenderam-nos, entretanto, algumas falhas encontradas na grafia musical de alguns poucos blocos sonoros, manifestando compassos por vezes incompletos. Pudemos, no entretanto, examinando suas ricas Fórmulas Rítmicas, recuperar em vários deles a função de determinados blocos sonoros e períodos musicais. Frases identificadoras da cultura europeia, da africana e da indígena (uso de maracás e figuras), já retratavam uma face do sincretismo no Brasil. Este atingiu a plenitude nas manifestações populares do país, a exemplo do fenômeno Batucada que se concretizou no Rio de Janeiro, já tendo incorporado como sinônimo, o samba.


			1.4.1 Práticas rítmicas introdutórias (14 ritmos extraídos de Rossini T. de Lima)19


			[image: ]


			[image: ]


			[image: ]


			[image: ]


			[image: ]


			[image: ]


			[image: ]


			Interessou-nos, no entretanto, cada local de surgimento do fato folclórico.
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Descrição gerada automaticamente]


			Instrumento (3)20
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Descrição gerada automaticamente com confiança baixa]


			1.4.2 Vinte e um Ritmos de origem africana


			Executados e grafados pela autora conforme os toques dos ogãs, identificados pelo sinal: ( * )


			a)Pata-pata ( * )
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			b)O ritmo “Congo de ouro” é também conhecido com o nome de “Congo dourado” ou “Congo dobrado”. Tem a mesma origem do “muxicongo”, ritmo que se traduz como “aquele que vem do Congo”. Ambos são acompanhados pela marcação de base demonstrada no fraseado rítmico que se segue, em dois diferentes modos de executar ( * ).
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			Esta batida pode ser iniciada pela mão direita ou pela esquerda. No A é produzido o


			som grave e no B, o som agudo.


			O ritmo afro-cubano tem a predominância do Congo e o que caracteriza o samba é a predominância de Angola.


			Trata-se de uma “figura” tocada em ritmo quaternário, cuja transcrição somente foi-nos possível efetuar após vários anos nesta pesquisa e na execução com os instrumentistas do meio.


			O tambor de toque é o “atabaque”21, também conhecido no português antigo como “tabaque” e do persa “tablak” = tambor.22


			Pode ser apreciado em centros de Umbanda e nos Candomblés.


			O samba é a consequência de uma mistura desses vários ritmos africanos de origem banto que contribuíram para a formação de inúmeras “frases musicais” dos instrumentos da Batucada brasileira.


			Durante os dois primeiros séculos de colonização portuguesa no Brasil, um gênero musical popular não existia porque a população era considerada pouco importante: “os índios viviam num estado de redução e nomadismo, os negros africanos eram considerados como ‘coisas’, e os brancos e mestiços constituíam uma minoria sem nenhuma expressão”23.


			Nos séculos XVI e XVII, existiam no Brasil os cantos e danças rituais dos índios, acompanhados por flautas, “apitos”, “maracás” e batidas de pés.


			O ritmo dos batuques dos africanos – à base de instrumentos de percussão –, tocados por “atabaques”, “marimbas”, “ganzás”, eram acompanhados de batidas de mãos24.


			Depois apareceram as canções dos europeus colonizadores.


			c)LUNDU (ou Lundum)


			Trata-se de uma dança surgida no fim do século XVIII, inicialmente com caráter dramático-religioso, tornando-se progressivamente profana.


			A grande novidade de outrora em resposta a existência de um Lundu-canção foi encontrada na coletânea de versos musicais compostos por um mulato do Rio de Janeiro chamado Domingos Caldas Barbosa.


			Na descrição da dança do Lundu, de maneira bem clara, percebemos que havia um ritmo basicamente acompanhado por instrumentos de percussão, principalmente pelo atabaque dos negros escravos, cuja coreografia imitava, em grande parte, a dança espanhola denominada fandango.


			A figura do Lundu, em ritmo quaternário, foi extraída do atabaque que consta da partitura musical composta por Heitor Villa-Lobos.


			Foi Transcrita pelo caro mestre e professor, maestro Ruy Botti Cartolano (assinada R.B.C.), cujas partituras foram-nos distribuídas em sala de aula.


			Apresentada, a seguir, foi elaborada para ser executada no instrumento citado, embora não tenham sido especificadas as mãos (D e E) responsáveis pelo modo de execução.


			A transcrição rítmica que fizemos do compasso quaternário simples ao binário simples, a seguir, permite constatar que a figura extraída do Lundu se faz representar nas palmas que acompanham o canto no partido alto.


			É a única figura de origem Ijexá, que entra no samba de partido (Partido Alto), podendo ser acompanhada de pandeiro e cuíca, em ritmo lento.


			O Ijexá (iorubá) é batido com as mãos sobre atabaques (enquanto os demais ritmos iorubás são batidos com varetas – os oguidavis). Não se coaduna, ritmicamente, com uma Batucada mais rápida, já recoberta pelas percussões específicas e tradicionais, embasada no samba de origem Congo-Angola.
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			Fac-símile
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			O grande compositor brasileiro H. Villa-Lobos compôs igualmente um lundu para uma peça de teatro de Viriato Correa, intitulada a “Marquesa de Santos”25. O sucesso do lundu é devido aos dois séculos de aculturação que sofrera o Brasil. Ele explode, em consequência, no século XVIII, como uma forma primitiva do batuque africano aclimatado ao novo habitat, cujo ritmo e a coreografia eram, ao mesmo tempo, acessíveis aos mestiços e brancos. Surgiu, substituindo a “fofa” – um ritmo português, dançante, característico da época26. Tratava-se de uma dança negra nascida em Angola que apareceu no Brasil, entre os escravos, transformada em canção. De todos os cantos de origem negra, o lundu foi o único a ter ganho os limites da música industrial e urbana. Ele alcançou os salões da alta sociedade, depois de ter passado pelo teatro – ainda na época do Império, no fim do século passado –, e terminou por se perder nas mais diversas transformações. Desse modo, legou um substrato considerável à música brasileira. Adquirindo uma característica sentimental e romanesca, serviu de inspiração à “modinha” (cansoneta brasileira da época) com a qual ele foi frequentemente confundido.27


			Numa observação nossa ainda mais cuidadosa sobre o Lundu, constatamos que a “bossa-nova”, em ritmo 2/2 ou ₵, abrangendo a totalidade de dois compassos transcrita a seguir, apresenta-se como uma reprodução idêntica à do ritmo Lundu, no que concerne aos tempos do primeiro compasso, porém invertidos estes mesmos tempos, em relação à sua disposição produzida no segundo compasso, a partir da ligadura.


			Aqui abrimos um parêntesis para esta produção rítmica. A genialidade da criação autenticamente brasileira garantiu seu sucesso no mercado internacional.


			Obvervação significativa:
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			A autenticidade espelhada nesta manifestação rítmica por nós grafada ( * ), permitiu-nos interpretá-la como uma inversão sincopada, aparentemente intencional.


			A projeção da síncopa que une a última batida do primeiro compasso à primeira do compasso seguinte (em semínimas), gerando um fraseado rítmico-musical englobante de 5 toques de 16 pulsos, deixa-nos clara, em visão semiótica, a independência tensiva dos 4 pulsos centrais que ligam as partes. Englobando os toques do fraseado (1º, 2º, 4º e 5º), os 4 pulsos definem uma natureza rítmico-pulsiva quaternária (4/4), sendo executada sob a languidez de um compasso 2/2.


			Não foi à toa que, inicialmente, esse ritmo era chamado de samba-bossa-nova (ou Sambossa), a exemplo da Falsa Baiana, de Dorival Caymmi – samba gravado em 1943 em 2/4, mas executado como bossa-nova (2/2) nos anos 60, por João Gilberto, em função do pedal de bateria que reproduz, num ostinado de base, a figura do Surdo de Marcação das Batucadas. Este instrumento garante não apenas o balanço do samba nas nossas Batucadas – mas, igualmente, estrutura o conjunto das percussões das Escolas de Samba no Brasil, cujo ostinato se perpetua no transcorrer de toda a manifestação musical.


			Roberto Menescal esclareceu sobre o início da Bossa-nova no final da década de 50. Gravada por Elizeth Cardoso, seu balanço foi revelado e eternizado por um cérebro sensitivo e brasileiro, Milton Banana (Santos; bateria). Iluminados com a musicalidade do baiano João Gilberto, para nosso orgulho, vivemos o deleite rítmico-sonoro sincopado, inebriado nas lânguidas letras e em sedutoras linhas melódico-harmônicas que nele se assentam.


			A Bossa-nova, como exemplo, mostra-nos bem a evolução do samba, sem perder suas origens africanas. A marcação rítmica da Bossa-nova se encaixa com qualquer estilo de samba, do mais moderno ao mais antigo, a exemplo do Cabula, que podemos considerar como um Samba primitivo, anterior ao Samba de Caboclo e ao Samba de Roda.


			d)O Cabula ( * )


			O ritual Cabula compreendia três grandes cerimônias ou “mesas” anuais (a mesa designava o altar): a de Santa Bárbara, a de Santa Maria, e a de São Cosme e São Damião. As reuniões eram secretas; elas aconteciam em geral nas florestas, sob a direção de um sacerdote, nomeado “embanda”, assistido de um “cambone” (auxiliar); a reunião tinha por função essencial atrair o espírito protetor de cada indivíduo por meio de cânticos e rodas...28.


			A “macumba”29 atual do Rio de Janeiro provém diretamente deste culto, mas o sincretismo se faz com elementos iorubás, indígenas, católicos e espíritas. Entretanto, é a influência banta que permanece como a mais acentuada.


			A expressão musical dos negros chegados ao Rio de Janeiro, ainda hoje observada nos rituais que apresentam o predomínio banto, está diretamente ligada às fórmulas rítmicas encontradas na área, a exemplo do “cabula”, “culto afro-brasileiro provavelmente de origem cabinda-angola-muçulmi, embora ele contenha, em menor escala, a influência dos negros malês, cujas reminiscências verificamos, ainda, nos Estados de Minas Gerais e Espírito Santo”30.


			Nessa cerimonia, os negros substituíam as palmas que marcavam o ritmo, pelos tambores (atabaques).


			É importante especificar que os negros que frequentavam no passado as “macumbas” ou “umbandas”, provenientes diretamente do cabula, fincaram suas raízes étnicas e culturais sobre aqueles que iam surgindo e que, no decorrer do tempo, foram criando grupos de samba de roda – denominados “samba de partido alto” –, e frequentando outros, do tipo cadenciado “samba raiz”. Esta qualidade hoje se perpetua no conjunto Os demônios da Garoa, observado na ativa desde 1946.


			Os negros que chegaram da Bahia para o Rio de Janeiro, acompanhando seus senhores, depois da queda da cana de açúcar, praticavam o candomblé no pátio dos ricos casarões onde trabalhavam como empregados (servos, faxineiras).


			No fim da prática deste culto, a reunião transformava-se em roda de samba.
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			e)Samba de caboclo, conhecido como derivação direta do Cabula


			Trata-se de um ritmo tocado sobre um tambor (atabaque) em um centro onde se pratica a religião Umbanda. Esta prática espiritual representa um sincretismo entre o Candomblé (da África Negra: sudanesa e banta), o espiritismo (de Allan Kardec), o catolicismo (por meio dos santos venerados da Igreja Católica), os cultos orientais (o Ocultismo, a Cabala Hebraica, o Islamismo) e os cultos indígenas do Brasil (como a Pajelança). O Samba de caboclo é um ritmo considerado como uma variação do Cabula. Em certas regiões, ele é chamado Macumba.
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			A tênue diferença entre o Samba de caboclo e o Cabula está em ser, este último, mais rústico e acentuado em todas as figuras marcadas, tanto no aberto quanto no abafado do final da frase, sendo preponderante a acentuação sobre as síncopas. No Samba de caboclo, as acentuações também efetuadas nas síncopas está predominantemente sob o domínio da mão direita (aos destros), embora já encontremos o domínio ora da direita, ora da esquerda, incorporando acentuações não sincopadas e”firulas”, quando tocam em grupos, compensando o balanço executado entre atabaques. Inúmeras delas vêm surgindo nestes tempos, permanecendo atuante a identidade rítmica da sua raiz. Encontramos “variações” (dobras) executadas nos ritmos Cabula, Congo de ouro e Macumba, a saber:


			( * )
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			( * )31
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			f)Ijexá


			É um ritmo de origem Iorubá (Nigéria), utilizado para homenagear Oxum, orixá do rio e das cachoeiras. Do Iorubá: Ijésà. É tocado nos afoxés, termo que é interpretado, por vezes, como sendo a denominação desse ritmo.


			Afoxé é o nome de uma festa semirreligiosa, concebida como uma obrigação para certos filhos do culto negro chamado Candomblé.


			Trata-se de um grupo de negros vestidos de branco que desfilam na rua por ocasião do carnaval da Bahia. Uma belíssima apresentação.


			Existe um afoxé muito conhecido em Salvador denominado “Filhos de Ghandi”. Embora nele predomine a cor branca, nas vestes, estas apresentam belos detalhes em cor azul, sobretudo nos turbantes.


			O afoxé é confundido com o termo afoxê, nome designativo de um instrumento de percussão, uma espécie de cabaça com um cabo, recoberta por uma malha trançada de material resistente, revestida por sementes (capiás), e também imortalizado pelo já citado conjunto “Os demônios da Garoa”.


			O ritmo ijexá é executado nos atabaques, acompanhados do agogô (instrumento sagrado de origem banto “ngonge” = sino em iorubá).


			O agogô é um instrumento proveniente do ritual religioso Candomblé, oriundo do gã. É percutido com uma baqueta em madeira ou metal.


			( * )
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			( * )
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			Variações rítmicas no Ijexá ( * )
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			Variações no Ijexá – Agogô ( * )
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			Trata-se de um ritmo que se relaciona bem com o da Umbanda. Embora esses dois ritmos se assemelhem, eles têm origens bem diferentes.


			O ritmo dito “umbanda” é, sem dúvida, um ritmo banto, enquanto Ijexá, já pelo fato de ser um toque em homenagem a Oxum, é Iorubá. Entretanto os dois são executados com as mãos, diferentemente dos outros ritmos iorubás que são executados com “oguidavis”.


			O Ijexá foi adotado de maneira popular pelo folclore baiano sob o nome de afoxé, cuja origem Iorubá significa “O enunciado que faz acontecer”.


			Nós encontramos, neste ritmo, uma mistura iorubá e banto por causa da presença do atabaque banto nas duas culturas (candomblé Queto e candomblé Congo-Angola). Observamos, também, que executado na nação Queto, é o único ritmo tocado com as 2 mãos nuas sobre a pele, como os demais ritmos da nação banto, a exemplo dos rituais Congo-Angola. Ele tem, a nosso ver, contribuído muito com a figura rítmica do Surdo na Batucada.


			Existe um ritmo análogo em Cuba chamado “a caballo”.


			g)Barravento32


			Trata-se de um ritmo em 6/8 proveniente da África negra banta. Na Umbanda, a figura apresentada é extraída do atabaque Rumpi do Candomblé. Este ritmo de origem Congo-Angola provoca o transe.


			( * )
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			Nota: as pausas de colcheia e semínima foram suprimidas para facilitar a leitura. Os dois instrumentos Rumpi e Rum tocam em concomitância, respeitando as acentuações, levando em conta a figura acima e a figura a seguir.


			É necessário observar uma grande semelhança com a figura do surdo: de acordo com o Rumpi, em relação a acentuação; segundo o Rum, em relação a acentuação e a duração.


			( * )
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			( * )
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			Esta figura, “barravento”, pode ser encontrada no disco de Sérgio Mendes, canção “jogo de roda”, em 12/8 cantado por Gracinha Leporace33.


			A figura de “caixa” que acompanha o barravento no atabaque, nesse disco, balançada com síncopas (samba), é uma variação do cabula a seguir.


			( * )
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			Nesse mesmo disco34, na canção “Zodamena”, a batida no atabaque apresenta a mesma figura da “caixa”, exceto que não há nota sincopada observada como no quarto compassso, na projeção sobre o terceiro tempo. Surpreendeu-nos o arranjo por ter sido adaptado o Barravento nessa gravação.


			O negro africano associava sempre seus divertimentos às suas manifestações religiosas. Os instrumentos musicais acompanhavam os cativos no momento de sua emigração.


			No inicio do século XIX, a cidade de Salvador, Bahia, estava em efervescência especialmente no Domingo, com o ruído dos Batuques.


			Os mestres dos escravos, indignados por esta perturbação nos repousos dominicais, dirigiram-se ao “Conde dos Arcos”, então governador, para lhe pedir o fim dos batuques.


			Ele lhes respondeu que os batuques constituíam uma medida administrativa, para evitar assim a revolta negra e manter as rivalidades intertribais que existiam na África (cf. MENDONÇA, 1973, p. 80; cf. VERGER, 1982, p. 25; cf. RODRIGUES, 1977, p. 156).


			Arthur Ramos descreve muito bem a música fetichista dos candomblés, na Bahia, assim como sua interpretação psicanalítica.


			Ele define os instrumentos da seguinte maneira:


			a)idiofones: o som é produzido pela vibração própria (“percutidores”);


			b)membranofones: o som é produzido pela vibração de uma membrana esticada;


			c)cordofones: o som é produzido pela vibração das cordas estendidas;


			d)aerofones: o som é produzido pela vibração por meio do deslocamento de uma coluna de ar.


			Ele chama a atenção para o grande número de instrumentos membranofones dos Africanos e a ausência dos cordofones, uma vez que esses pertenciam aos ciclos mais avançados de uma cultura (RAMOS, 1934, p. 4; cf. VERGER, 1982, p. 68).


			Entre os membranofones, encontram-se três espécies de tambores (atabaques); o maior, chamado Rum, o médio, Rumpi e o pequeno, Lé.


			Encontraram-se modificações considerando o tamanho dos instrumentos e suas designações.


			Estes instrumentos provinham do primitivo tam-tam africano; este tinha uma pele de animal esticada sobre um tronco oco de árvore.


			Em seguida, o tam-tam começou a ser fabricado com tonéis de madeiras fechados numa das extremidades, com uma pele estendida na outra. Era destinado a ser percutido com as mãos ou com as varetas de goiabeira (oguidavis).


			Existem ainda tambores de guerra de vários tamanhos; dos menores, chamados “batás”35, aos maiores chamados “ilus” e “batás-cotôs”36. Hoje essas espécies são encontradas em Cuba.


			Segundo Manuel Quirino (1938), o “batá-cotô”, muito utilizado pela tribo Egbá (Iorubá), Nigéria, tinha um som bastante infernal que alucinava os Negros em seus movimentos contra os senhores. Sua presença, constante na revolta dos escravos, determinou a interdição de sua importação desde 1835.


			Os Negros trouxeram ao Brasil idiofones como:


			a) o Ganzá ou Canzá, instrumento feito de vareta ou caule de uma cana de açúcar, com buracos e cortes transversais; b) o Agogô de campânula dupla em metal, tendo de uma campânula à outra um intervalo melódico de terça maior ou quarta justa; c) o “chocalho assim como o xaque-xaque ou xequerê”37. Segundo Arthur Ramos (apud MENDONÇA, 1973, p. 82), o ritmo típico, interrompido por síncopas, que caracterizava a música negra, variava para cada invocação sucessiva, de acordo com o santo a quem esse ritmo era dedicado. Havia para esta invocação, três tambores e um agogô.


			O som triste do grande tambor é entrecortado pela tonalidade mais aguda dos outros tambores (médios e pequenos) e pelo ritmo bitonal do agogô.


			No fim do século passado, um compositor muito conhecido na época, Alberto Nepomuceno (1864-1924), compôs em sua famosa “Série Brasileira” para orquestra, uma obra nomeada “Batuque”.


			Em 1899, no “Jornal de notícias” (11/02): [...] “o melhor desfile de ontem foi o dos ‘pândegos da África’ que certamente serão um dos primeiros destaques desde ano” [...] (RODRIGUES, 1977, p. 181); [...] “as danças e as canções africanas que se exibiam com grande sucesso no carnaval são extraídas dos candomblés, do culto jeje-iorubá fortemente enraizado na população negra”.


			Para Nina Rodrigues, o carnaval baiano tinha influências muito fortes dos negros sudaneses (iorubá, jeje e mina) pelo fato de ser muito barulhento e as festas sudanesas terem por tradição fazer muito barulho.


			h)O “maxixe”


			Era uma dança de contribuição das classes mais populares do Rio de Janeiro, na música do Brasil.


			Originário de uma maneira livre de dançar as espécies de música da época, a saber, a polca, o “schottisch” e a mazurca, o maxixe foi o resultado de esforços dos músicos de “choro”38 que adaptaram o ritmo das músicas às tendências típicas dos mestiços, para complicar os passos das danças de salão.


			O maxixe foi tocado, no início, ao som de piano e pouco a pouco foi interpretado ao som dos instrumentos típicos do gênero “choro”, a saber: a flauta, o violão e “ofclide”. Este, um instrumento de sopro, inventado na França39, fazia na época o papel do baixo, fosse nas igrejas, fosse nas orquestras militares.


			Foi a classe média da população que importou a polca da Europa, nos meados do século passado.


			Após o sucesso nacional, “As Laranjas da Sabina”, o ritmo maxixe se tornou obrigatório nos espetáculos das casas mais conhecidas do Rio de Janeiro.


			O primeiro compositor brasileiro a estilizar o ritmo foi o pianista Ernesto Nazareth, renomado desde 1920, quando o maxixe era considerado um subgênero do choro.


			Suas composições revelavam o ambiente musical das serestas e choros, típico da alma carioca. Ele rejeitava a denominação de maxixe a seus tangos. É o patrono da cadeira nº 28 da Academia Brasileira de Música.


			( * )
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			Nota: a disposição da síncopa no núcleo onde ela se apresenta é muito constante em certos instrumentos da Batucada, como a cuíca, o apito, entre outros.


			i)O maracatu


			É um ritmo acompanhando uma melodia (ou dança), rica de instrumentos específicos do nordeste do Brasil. Trata-se de uma manifestação que caracteriza o estado de Pernambuco e, em particular, a cidade de Recife. Tradicionalmente, há três espécies de maracatu: Elefante, Estrela Brilhante e Leão Coroado. Execução:


			( * )
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			Zabumba, alfaia ou bombo, é um largo tambor de madeira, com duas peles de animal. A mão direita toca com uma baqueta grande de surdo e a mão esquerda bate a parte inferior do instrumento, munida de uma pequena vareta; esta batida é realizada sob a forma de “him- shot” (pele e borda do instrumento). Pode-se também encontrá-lo com uma pele só, na parte superior. É acompanhado da caixa de guerra, do chocalho, do ilu (atabaque) e do gonguê – instrumento de ferro sob forma de campânula, com um cabo comprido de apoio que deve ser batido com uma baqueta também de ferro ou madeira. A materialização dos fatos rítmico-sonoros só nos foi possível ser realizada neste trabalho, em virtude de nossas pesquisas sobre as origens do samba e a similitude entre figuras rítmicas de diversas culturas que respondem por nossa identidade musical. As frações sonoras, embora aparentemente semelhantes, diferem e muito na identidade e origem de cada ritmo. O mais importante, em nosso caso, foi ter encontrado no ritmo da zabumba nos maracatus (com os: gonguê, caixa, chocalho) uma grande semelhança com certas batidas dos: tamborim, agogô, caixa, chocalho nas Batucadas, tanto nas frases de base, quanto nas de efeito, embora sejam ritmos totalmente diferentes.


			j)Avania ou Avaninha


			Igualmente encontrado sob os nomes de Vaninha, Avaninha e Varmunha, a origem afro se repete. Trata-se de um ritmo tocado para fazer “entrarem” (descer) e”saírem” (subir) os orixás do candomblé quando possuem os médiuns (iaôs).


			Em certas casas (ilês ou roças) do candomblé, este ritmo, tocado por três diferentes tambores (lé, rum e rumpi), e uma campânula em metal denominada Gã, apresenta a entrada dos orixás, por meio dos médiuns (iaôs), vestidos com os paramentos rituais. Do Iorubá: “a” = contr. De “awon” = eles; “wà” = vir, fazer movimentar, “ninhà” = em direção de (CACCIATORE, 1977, p. 55).


			( * )
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			( * )
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			Gã é um Instrumento de metal do tipo sino quadrado, batido com baqueta de ferro, ou madeira. É ele que inicia o toque após o canto, seguido de atabaques. Este ritmo nos lembra o Alujá (do orixá Xangô; Queto), em 6/8 que se assemelha ao barravento (congo-angola), na umbanda e nos candomblés bantos.


			Vaninha é um ritmo da nação Queto (África). Dos três tambores, o lé e o rumpi são atabaques menores, tocados com uma vareta em cada mão. No outro maior, o rum, a pele é batida com uma vareta na mão direita, e a outra, nua.40


			No centro “Mãe Menininha do Gantois”, em Salvador, um dos locais de nossas pesquisas, encontramos este “toque”41 sob o nome de Avarmunha. Os dados nos foram fornecidos por Monica Millet (toques de Gabriel dos Santos – Gaby), ambos músicos do centro do Gantois, em Salvador – Bahia. Gaby foi ogã desse centro, durante muitos anos. É importante assinalar que os candomblés ditos da nação Queto são os guardiões mais fervorosos dessa tradição no Brasil.


			Outras fontes importantes de nossas pesquisas, na cidade de Santos, foram: Centro de Candomblé “Mãe Tolokê”, no bairro da Areia Branca; Centro Espírita Tenda de Umbanda “Caboclo Simião da Mata”, no bairro Santa Maria, e Centro Espírita Tenda de Umbanda “Pai João de Mina”, na Vila Mathias, cujo ogã “Silvinho-cigano” grande percussionista, muito colaborou com nossas pesquisas; discos de “Candomblé” em gravações pela “Continental” com o ogã “Vadinho do Gantois”; interpretações percussivas de “Ogãs” do Candomblé e Umbanda; com entrevistas.


			( * )


			[image: ]


			Esta figura que grafamos se assemelha muito às da caixa na Batucada. No início, o Rum faz a mesma batida do gã, com o oguidavi na mão direita. A seguir, ele se apresenta com as variações das figuras rítmicas, a saber:


			[image: ]


			k)Agabi


			Trata-se de um ritmo ternário da Nação Queto, embora de introdução binária.


			É tocado com dois ogdavis.


			( * )


			[image: ]


			A mão direita é sempre acentuada. Esta figura se assemelha muito às figuras do tamborim nas Batucadas de nossos dias.


			O instrumento Gã bate somente as figuras acentuadas, com a mão direita.


			Esta grafia foi extraída da gravação “Para todas as moças” interpretada pela cantora brasileira Maria Bethânia, e confirmada por nossas pesquisas na área (1974), nas batidas grafadas dos Ogans, coletadas in loco.


			Após a abolição da escravatura, o Batuque explode de início nas classes pobres, entre os negros. Foi se transformando em Samba e, pouco a pouco, foi se introduzindo nas outras classes sociais, até penetrar em toda a sociedade brasileira.


			l)Samba “Pagode”42 1


			( * )


			[image: ]


			Nota: fórmula extraída do disco de Paulinho da Viola. Samba Pagode: história da música popular brasileira. São Paulo: Abril Cultural, 1982.


			O Samba Pagode nasceu do “samba de roda”. Esta foi a primeira forma de samba que surgiu com as características do samba autêntico do folclore brasileiro. Nasceu da junção entre as mulheres que praticavam a dança do Candomblé (dança religiosa) e os homens que praticavam a “Capoeira” (espécie de dança que, na verdade, significa a preparação para a luta, como defesa pessoal), cuja prática e luta em si se caraterizam essencialmente pela utilização das pernas. Homens e mulheres formavam uma espécie de círculo, aproveitando instrumentos utilizados para a realização do ritual religioso (Candomblé, com atabaques e agogô), e aqueles utilizados pela capoeira (berimbau43 e pandeiro), servindo-se dessa prática para despistar a polícia; as mulheres, indispensáveis no samba de roda, dançavam de maneira sensual. Esta dança era acompanhada de batidas de mãos. Uma mulher dançava no meio da roda e, num dado momento, convidava alguém de sua escolha para vir dançar. Este convite consistia em dar uma umbigada no par escolhido.


			( * )


			[image: ]


			Segundo os historiadores, a umbigada é chamada “semba” no dialeto kimbundo, de Luanda (Angola), segundo Mendonça (1973, p. 16).


			A transformação da palavra “semba” em “samba” foi feita pelos portugueses colonizadores. A umbigada era uma constante nas danças do batuque que deram a origem ao “samba de roda”. O batuque foi considerado como “uma dança de Negros de caráter erótico”, conforme Bastide (1971, p. 557).


			Esta maneira de dançar em roda foi trazida pelos Negros... “Tambores crepitam, os dançarinos se lançam no meio de um círculo formado espontaneamente pelos homens, mulheres e também crianças” (BEBEY, 1969, p. 14). No círculo, constatava-se a existência de tambores de várias espécies.


			Em 1807, já havia batuques. No início do século XX, os sambas lentos eram acompanhados pelo reco-reco (v. glossário), a faca e o prato, e mais tarde, pela flauta, o violão e o “cavaco”.


			m)Calango


			Antigo ritmo nordestino, da mistura entre o samba de “roda” e “batuque”. Dava apoio a instrumentos como gaita, concertina e acordeão.


			Figuras do Surdo executadas no Calango (1), e no Partido Alto (2).


			(1) ( * )
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			Nota: este ritmo foi extraído de um programa da televisão brasileira de 9 de outubro de 1982, apresentado por Martinho da Vila (sambista), quando de seu retorno da África com o grupo musical africano “semba”, vindo diretamente de Angola.


			(2) ( * )
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			É uma antiga forma de samba que representava o “samba de roda” no Rio de Janeiro, provindo da Bahia.


			No passado, este ritmo era feito com batidas de mãos. Estas se repetiam como no ritmo do primeiro compasso, a perder de vista, mesmo sem o acompanhamento melódico.


			É conhecido igualmente sob o nome de samba “umbigada”, podendo ser comparado ao samba “Partido Alto”, que tem como característica diferencial a presença de um refrão (cantado pelos partícipes). Na segunda parte, com canto individual provocativo, surge o improviso do solista, lançando um desafio a um outro partícipe da roda que deverá responder improvisando à altura, com rima e humor.


			O samba “partido alto” é tocado, hoje em dia, acompanhado por instrumentos, tais como: o agogô, o pandeiro, a cuíca, entre outros.


			( * )
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			n)Umbanda


			No ritual umbanda houve, por assim dizer, um empobrecimento quanto aos nomes dos ritmos, em relação àqueles de origem vindos da África.


			Nós podemos ainda hoje observar e escutar nos candomblés tradicionais que ainda resistem, um ritmo específico para cada Orixá. Estes ritmos que eram antes fixos, foram se transformando por causa de inúmeros fatores.


			Os ritmos que eram tocados por três tambores no candomblé, cada um executando figuras diferentes e complementares, começaram a se fundir e a ser tocados de um mesmo modo por todos, na fase de transformação ao surgimento da Umbanda:


			1.Eles foram submetidos a variações mais ou menos improvisadas segundo a capacidade criativa e a expressão do executante. Além disso, o número de tambores não era fixo;


			2.Essas variações sofreram a influência ou são antes, o produto de ritmos populares como o maracatu, o samba, o baião e outros que são também de origem africana.


			Existe, atualmente, um ritmo que caracteriza a Umbanda, por excelência, em todo o país. Sua origem, pelo que se pode observar, é sobretudo banto em suas características primordiais, nas acentuações. É executado por atabaques.


			( * )
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			Observação: O nota musical grafada que traz este sinal [image: ] de advertência, abaixo dela, deverá ser menos acentuada que as demais que levam o sinal (<).


			As notas [image: ] = mão direita


			As notas [image: ] = mão esquerda


			Este ritmo Umbanda permanece quase imutável, tendo poucas variações.


			o)Jiká


			Trata-se de um ritmo tocado em homenagem a orixá Iemanjá, rainha do mar, no culto Candomblé (afro-brasileiro). Achamos igualmente, neste ritmo, alguma semelhança com a figura do surdo de variação da Batucada.


			( * )
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			p)Coco (do nordeste) ou “coco de praia”


			Figura transcrita para marcação rítmica da canção “Meu barco é veleiro”44


			[image: ]


			q)Adarrum


			Ritmo rápido e contínuo, tocado nos atabaques e no agogô, com o objetivo de aniquilar a resistência do médium contra a incorporação do Orixá, quando o médium se inicia no culto. Visa pressioná-lo “a cair no santo”, a “bolar” (entrar em transe), de forçá-lo a “receber o santo”. Ele provoca o transe coletivo. Do Iorubá: f. p. “a” p. n. v., “dà” = bater; “run” = aniquilar, destruir (golpe aniquilador) (CACCIATORE, 1977, p. 36). Conforme afirma Gibert Rouget, no seu comentário sobre o trabalho de pesquisa de Gisèle Cossard: “de fato o adarrum não está em um andamento particularmente rápido já que ele é apresentado com a semínima valendo MM 69” (ROUGET, 1980, p. 105-126).


			[image: ]


			r)Agueré de Oxóssi ( * )


			[image: ]


			“Ritmo lento tocado com os dedos no atabaque para chamar Yansã, orixá da tempestade, ao centro da cerimônia ritual. F.p. Iorubá = “àgere” = a diminuição do ritmo” (CACCIATORE, 1977, p. 41). Este é mais conhecido, porém, para saudar o orixá Oxóssi, e num andamento bem mais rápido. Nós o encontramos tocado com vareta e mão. É executado nos 3 atabaques (Rum, Rumpi e Lé), com oguidavis, iniciados pelo Gã, após o início do canto pelo Babalorixá (pai de Santo), ou pela Ialorixá (mãe de Santo). O Rum varia muito na mão direita, completada pela esqueda, conforme a batida do Gã e o acompanhamento da dança, que segue “o pé do Santo” (o Orixá).
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