TABLATURAS PARA PERCUSSÃO POPULAR: NOTAÇÃO MUSICAL ALTERNATIVA PARA ATABAQUES DA UMBANDA E DO CANDOMBLÉ KETU
Resumo: Este trabalho apresenta a elaboração da Tablatura para Percussão, uma notação musical alternativa para os atabaques da Umbanda e Candomblé Ketu. O objetivo foi desenvolver uma escrita para facilitar a aprendizagem dos ritmos tocados nos terreiros no Vale do Itajaí, em Santa Catarina. Surge da interface entre pesquisas sistemáticas, explorações informais, atividades de ensino/aprendizagem e da experiência do campo. Conta com revisão bibliográfica da área da Educação Musical (ARROYO, 2000. KLEBER, 2006), Etnomusicologia (BLACKING, 2007. CARDOSO, 2006), e de estudos sobre música afro-religiosa (PRANDI, 2005. BRAGA, 2005).  O modelo foi inspirado no Sistema TUBS (KOEETTING, 1970), jogo da Amarelinha, analogia da fita métrica; e em parâmetros musicais aplicados as músicas de matriz africana, como linha-guia (FONSECA, 2003). A Tablatura para Percussão tem uma grafia simples e sintética, com o mínimo de informações necessárias à execução musical, o que tem ajudado as pessoas com dificuldades rítmicas.
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TABLATURES FOR POPULAR PERCUSSION: ALTERNATIVE MUSICAL NOTATION FOR UMBANDA AND CANDOMBLÉ KETU DRUMS
Abstract: This work presents the elaboration of the Tablature for Percussion, an alternative musical notation for the drums of Umbanda and Candomblé Ketu religions. The objective was to develop writing to facilitate the learning of the rhythms played at the temples in the Itajaí Valley, Santa Catarina State. It emerges from the interface between systematic research, informal explorations, teaching/learning activities and field experience. It was carried out with bibliographic review in the area of ​​Music Education (ARROYO, 2000. KLEBER, 2006), Ethnomusicology (BLACKING, 2007. CARDOSO, 2006), and studies on Afro-religious music (PRANDI, 2005. BRAGA, 2005). The model was inspired by the TUBS System (KOEETTING, 1970), the Hopscotch game, a tape measure analogy; and in musical parameters applied to songs of African origin, as a timeline (FONSECA, 2003). Percussion Tablature has a simple and synthetic writing, with the minimum of information necessary for musical performance, which has helped people with rhythmic difficulties.
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1 Introdução
Quando realizamos uma pesquisa[footnoteRef:1] sobre a música de uma determinada cultura, poderemos ter como desdobramento, um novo olhar para as nossas práticas. Nesse sentido, a experiência da “bi-musicalidade”[footnoteRef:2] (HOOD, 1960) adquirida no últimos anos como pesquisador de músicas de matriz africana e percussionista convidado de casas religiosas de Umbanda e Candomblé Ketu na região do Vale do Itajaí, em Santa Catarina, foi suficiente para buscar uma notação musical alternativa para os ritmos dos atabaques e tambores similares. [1:  Projeto de Pesquisa de Doutorado em Música/Etnomusicologia.]  [2:  Para estudar a música do outro é necessário adquirir uma segunda musicalidade, a musicalidade do outro, incluindo o modo de aprendizagem (HOOD, 1960).] 

Surge então a Tablatura para Percussão Popular, uma proposta de escrita musical não-convencional, feita de percussionista para percussionista, com o objetivo de facilitar a aprendizagem dos ritmos tocados nos terreiros, principalmente para aquelas pessoas com facilidade visual, mas que apresentam dificuldade rítmica, não compreendem o uso de onomatopeias e não demonstram interesse pela leitura convencional de música.
A Tablatura para Percussão nasce da interface entre a Educação Musical e a Etnomusicologia, como resultado de explorações musicais informais, de pesquisas sistemáticas e de experiências diversas de ensino/aprendizagem de ritmos, individual e coletivo. Por meio de uma escrita simplificada, pretende ser também uma forma de registro para auxiliar a memória, transcrições e análises musicais.Cabe ressaltar que o diálogo entre as áreas supracitadas já havia sido sugerido por Queiroz (2010). 
Em paralelo à experiência prática e teórica, foi realizada uma revisão bibliográfica multidisciplinar, que contou com autores da Educação Musical (ARROYO, 2000. KLEBER, 2006. ALMEIDA; PUCCI, 2011), da Etnomusicologia (BLACKING, 2007. CARDOSO, 2006. FONSECA, 2003); bem como de estudos sobre música afro-religiosa (PRANDI, 2005. BRAGA, 2005) e sobre cultura (TYLOR, 1871. SANTOS, 2006). 
Sabemos que as culturas são dinâmicas, o que pressupõe mudanças nas relações humanas, no uso do tempo e do espaço, nos materiais e tecnologias disponíveis; bem como nas maneiras como o “conhecimento é expresso” (SANTOS, 2006, p. 50). Se a cultura também é marcada pela “capacidade de trocar simbolicamente” (KLEBER, 2012, p. 27) todo um conjunto de saberes, “habilidades e hábitos de uma sociedade” (TYLOR, 1871, p. 1), aos quais se incluem as músicas, torna-se importante conhecer os instrumentos musicais (ALMEIDA; PUCCI, 2011, p. 19), perceber como são tocados e como as pessoas interagem em torno deles (BLACKING, 2007, p. 204). 
Aprender música não é uma exclusividade das salas de aula (WILLE, 2005, p. 39), uma atividade que pode acontecer em qualquer ambiente formal[footnoteRef:3] ou informal. Por exemplo, as casas religiosas afro-brasileiras, grupos de capoeira e escolas de samba, são espaços de tradição oral que possuem suas próprias formalidades e sistemáticas.  Então a oralidade e novas práticas de ensino podem ser estratégias para atender a diversidade musical brasileira (KLEBER, 2006, p. 257. ARROYO, 2000, p. 89). No entanto, apesar do sucesso midiático de alguns grupos[footnoteRef:4] afro-musicais, ainda prevalece a “grande dificuldade de aceitação do saber empírico e uma supervalorização da cultura letrada” (FARIAS, 2011, p. 85). [3:  Sobre educação formal, informal e não-formal, ver Gohn (2006, p. 30)]  [4:  Grupos baianos como o Olodum, Ilê Ayê, Timbalada e Filhos de Gandhy, resgataram suas tradições ao formatar a base da sua musicalidade com os ritmos dos terreiros de Candomblé (GUERREIRO, 2000, p. 51).
] 

2 Da oralidade à escrita 
O Candomblé Ketu e a Umbanda são consideradas religiões afro-brasileiras iniciáticas, que estão alicerçadas na tradição oral. Enquanto o Candomblé Ketu cultua os orixás, as divindades de origem africana que simbolizam as energias da natureza, na Umbanda são cultuados os orixás e diversos tipos de espíritos reencarnados, como de antepassados indígenas, antigos escravos e crianças. Do ponto de vista doutrinal, o Candomblé Ketu está mais voltado para os cultos africanos enquanto a Umbanda é uma mistura das raízes africanas, do catolicismo, kardecismo e de práticas espirituais indígenas.
Independentemente dos “usos e funções da música” (MERRIAM, 1964) tanto nos terreiros de Candomblé Ketu quanto em grande parte das casas de Umbanda, a música é de extrema importância para a realização dos rituais. Nesse contexto, a música tem caráter funcional, com destaque para a função comunicativa e de sustentação do culto (LODY, 1987, p. 61. CARDOSO, 2006, p. 185); e para os atabaques que estão presentes em quase todos os eventos religiosos e sociais (BRANDÃO, 2015, p. 115).
A transmissão dos conhecimentos musicais no universo das religiões afro-brasileiras já foi objeto de estudo de algumas pesquisas. De maneira geral, foi verificado que prevalece a oralidade, que se dá pela observação, pela escuta, por processos de “imitação” (BRAGA, 2005, p. 101. PRASS, 2004, p. 151), pela participação familiar e inserção da criança nos rituais (LUNELLI, 2015, p. 8-9), pela “integração comportamental” (CARDOSO, 2006, p. 207), bem como, os aprendizes devem ter um olhar atento para a dança, em especial no caso do Candomblé Ketu.
No entanto, diferentemente de tempos antigos, atualmente muitas pessoas, senão todas, que praticam a oralidade têm o domínio da escrita. Essa “oralidade não pura” tem sido facilitada pelo acesso à informação fora do espaço dos terreiros. Muitos adeptos procuram outras fontes para ampliar seu conhecimento. Inclusive, são os próprios iniciados nas religiões que produzem e compartilham os materiais que ficam acessíveis para todos, insiders e outsiders. 
Por exemplo, é possível encontrar uma vasta diversidade e quantidade de conteúdo em canais no YouTube, sites, blogs, perfis nas redes sociais, etc. Algumas dessas plataformas digitais são utilizadas como meio de comunicação, servindo para trocar informações cotidianas dos terreiros, agendar consultas, repassar recados e divulgar as festas e rituais públicos. Em algumas regiões do país, é notável a presença dos aparelhos de celular no meio das cerimônias religiosas. Ou seja, de alguma forma a escrita e a tecnologia está presente.
Mas, se por um lado “as formas de aprendizagem no candomblé [e na umbanda] são múltiplas e complementares” (CARDOSO, 2006, p. 213), no que se refere as músicas e aos ritmos tocados nos atabaques, normalmente elas acontecem sem o uso de algum tipo de notação musical (SILVA; VICENTE, 2008, p. 19). Então, talvez seja possível dizer que se trata de uma “oralidade tecnológica”, “oralidade mediada”, “oralidade tecnologicamente mediada”, “oralidade não presencial’, ou ainda, “oralidade virtual”.
Sobre o compartilhamento de conteúdo musical na internet, como qualquer outro tipo de conhecimento, cabe ressaltar que muitas casas afro-religiosas constituíram ao longo do tempo uma vasta comunidade, chamada de família-de-santo, que se encontra espalhada por todo o território brasileiro e até nos países vizinhos (BRAGA, 2013). Consequentemente, naquelas cidades mais distantes e onde haja a carência de músicos e percussionistas, as informações compartilhadas podem ajudar o aprendizado das cantigas e dos ritmos.
Sobre essa questão, durante a pesquisa de campo realizada na região do Vale do Itajaí, em Santa Catarina, foi constatado que muitos terreiros de Candomblé Ketu e Umbanda, principalmente do primeiro, precisam contratar percussionistas de outra casa, até de outras cidades, para poderem realizar os seus rituais. No caso da Umbanda, em algumas casas apenas um ou dois ritmos diferentes são tocados numa mesma noite. Por outro lado, é notável o interesse de muitos adeptos pela formação de grupos de estudos, oficinas de percussão e pela compra de apostilas (MONTEIRO, 1995) e livros de cantigas (OLIVEIRA, 2012). 
No entanto, esses materiais apenas indicam o nome do ritmo e não apresentam alguma forma de notação alternativa, com raras exceções (SENA, 2014. SENA, 2015. SENA, 2017). Dos materiais voltados para a percussão afro-religiosa que utilizam a notação convencional, podemos acrescentar os livros de Calabrich (2017), Silva e Vicente (2008) e Brundage (2010); e as pesquisas de Braga (1997) e Cardoso (2006). Em relação as cantigas, temos os trabalhos de Alvarenga (1946), Lühning (1990) e Garcia (2001); e os livros de Barros (2009. 2009). Cabe ressaltar que, normalmente, as teses e dissertações não são procuradas pelos membros das religiões.
Portanto, apesar do Candomblé Ketu e da Umbanda estarem apoiadas na tradição oral, a escrita tem sido cada vez mais usada como uma estratégia para a manutenção da própria religião. Inclusive a escrita tem sido usada por muitos regentes espirituais para ajudar a memória (BASTIDE, 2001, p. 122). Uma das incentivadoras da escrita foi a Mãe Stella de Oxossi, uma das ialorixás mais conhecidas e respeitadas do Brasil. Mesmo ciente da importância da oralidade, ela acreditava que registrar a religião era uma maneira de preservar a tradição (SANTOS, 2010, p. 31). “Religião é cultura. A religião estática perecerá [...] a tradição somente oral é difícil” (SANTOS, 2010, p. 35). Diante disso e atenta as novas tecnologias, publicou alguns livros[footnoteRef:5] e compartilhou seu conhecimento em entrevistas, impressos variados, em canal no Youtube e criou um aplicativo para celular[footnoteRef:6]. [5:  ÒSÓSI, 2006. SANTOS, 2010.  SANTOS; PEIXOTO, 2014.]  [6:  SANTOS, 2017.] 

Entretanto, se olharmos as produções disponíveis nas ‘prateleiras’ sobre a Umbanda e o Candomblé Ketu, encontraremos diversas abordagens de caráter histórico, sociológico, antropológico e filosófico. Destes, teremos trabalhos de cunho êmico[footnoteRef:7], escritos pelos babalorixás[footnoteRef:8] e membros sêniores[footnoteRef:9] das comunidades. Mas, as opções focalizadas na música serão poucas, sendo ainda mais raro sobre os ritmos tocados nos atabaques. Por conta de tudo isso, foi considerado oportuno pensar na Tablatura para Percussão, como uma notação musical alternativa, que fosse simples e sintética, para auxiliar a transmissão dos ritmos tocados nos atabaques do Candomblé e da Umbanda. [7:  “Êmico faz parte da dicotomia êmico/étnico criada por Keneth Pike [2000]. Sucintamente, êmico se refere à visão autóctone, enquanto ético diz respeito à ótica de alguém fora da cultura” (CARDOSO, 2006, p. 65).]  [8:  REIS, 2000. AWOFA OGBEBARA, 1998. BENISTE, 2001. VALLADO, 2008.]  [9:  BRANDÃO, 2015. MAURÍCIO, 2009.] 

3 Aprendizagem musical e parâmetros ritmicos
Para facilitar a compreensão do desenvolvimento da Tablatura para Percussão, vamos primeiro apresentar o processo tradicional de aprendizagem dos atabaques que acontece no Candomblé Ketu e alguns parâmetros rítmicos pertinentes. Essa escolha está pautada na complexidade rítmica, na quantidade de ritmos diferentes, por motivações históricas, pela existência de pesquisas específicas e pelo fato da formação instrumental ser mais padronizada do que na Umbanda.
Conforme a fig. 1, o conjunto dos instrumentos do Candomblé Ketu é formado pelos três atabaques, lé (agudo), rumpi (médio) e rum (grave); e pelo gã[footnoteRef:10] (ou agogô) (CARDOSO, 2006, p. 46). Nessa formação, haverá funções musicais distintas. Enquanto o atabaque rum é o solista, o que executa variações para marcar os passos da dança, os demais instrumentos formam uma base musical.  [10:  A diferença entre o agogô e o gã, é que o primeiro tem duas campânulas e o segundo apenas uma (CACCIATORE, 1977, p. 41, 130). ] 
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Fig. 1. O trio de atabaques e o gã. Fonte: SCHROY, 2011.
Essa base musical tem como referência um padrão sonoro, um tipo de ostinato, que é tocado pelo gã e reforçado pela mão direita[footnoteRef:11] nos atabaques lé e rumpi, enquanto a mãe esquerda executa notas complementares nesses tambores. Esse padrão rítmico é conhecido no meio acadêmico por timeline (NKETIA, 1974. AROM, 2001), claves (PEÑALOSA, 2009) ou linha-guia (FONSECA, 2003). Adotaremos este último. [11:  Esse exemplo é para os destros.] 

Estas linhas-guia, normalmente encontradas nas músicas de matriz africana, são frases musicais curtas e circulares que ordenam a execução do conjunto instrumental e auxilia a entonação das cantigas (KUBIK, 1979, p. 109. CARDOSO, 2006, p. 148), bem como, servem como identificadores dos orixás. Outra peculiaridade está relacionada com a forma de tocar os instrumentos. Na grande maioria dos ritmos, o gã é tocado com uma aguidavi[footnoteRef:12], o lé e o rumpi são tocados com duas, enquanto o atabaque rum é articulado com uma aguidavi e com a outra mão diretamente na pele, o que permite tirar vários timbres neste tambor.  [12:  Aguidavi: vareta artesanal feita com galhos de árvore.] 

Toda essa organização vai interferir na sequência de aprendizagem dos toques. Primeiro o iniciante aprende a tocar a linha-guia no gã, depois passa para os atabaques lé e rumpi, nessa ordem, e finalmente depois de muito tempo de experiência é ensinado as instruções para tocar o rum (CARDOSO, 2006. FONSECA, 2003. BARROS, 2009). Por sua vez, as linhas-guia possuem uma estrutura interna que é formada por “unidades mínimas de tempo” chamadas de pulsações elementares (LACERDA, 2014, p. 210). Ressalta-se que, por conta do caráter circular das músicas de matriz africana, a aprendizagem nos terreiros é mediada pela linha-guia e não pela contagem de tempos ou pulsos equidistantes, como se faz no âmbito da música popular brasileira.
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Fig. 2. Linha-guia do Vassi. Fonte: o autor (2015).
Na fig. 2, temos a linha-guia do Vassi, o ritmo mais tocado no Candomblé Ketu, (LÜHNING, 1990, p. 120), formada num ciclo com doze pulsações elementares. A representação gráfica é uma proposta de Kubik (1979), na qual o ‘ponto’ equivale a uma pulsação elementar, enquanto a letra ‘xis’ marca a localização do ataque sonoro. Recebendo outros nomes, essa mesma linha-guia do Vassi é muito encontrada na África Ocidental (LACERDA, 2014, p. 239). Como veremos adiante, essas pulsações elementares correspondem as caixas do sistema TUBS e constituem a base para a elaboração da Tablatura para Percussão. 
[bookmark: _Toc13690366]4 A elaboração da Tablatura para Percussão 
No universo da música popular brasileira, diversas práticas adotam soluções que suprem o uso da notação musical convencional. Este é o caso da cifra, um tipo de representação gráfica que por meio de letras do alfabeto indica o acorde que deve ser tocado, porém não aponta como deve ser feito, nem que parte do instrumento ou o ritmo. Ademais, a mesma cifra pode ser empregada para vários instrumentos. Portanto, a cifra é um tipo de notação musical que auxilia a memória de músicos que possuam certo conhecimento idiomático do instrumento e do repertório. Foi com esse propósito que surgiu o primeiro esboço da Tablatura para Percussão.
No período entre 2000 e 2004, eu não tinha formação acadêmica em música, não dominava a escrita convencional, não conhecia a Educação Musical e a Etnomusicologia, muito menos o universo das pesquisas. Porém, como eu fazia muitas explorações musicais percussivas, foi preciso criar um tipo de registro para dar conta de observações espontâneas e para transcrever as gravações de aulas[footnoteRef:13] particulares, feitas em fitas K-7. Diante disso, tinha que ser uma escrita simples e rápida, mais preocupada com os timbres, manulação[footnoteRef:14] e com a divisão rítmica. [13:  Aulas de ritmos do Candomblé Ketu com Bira Reis (in memoriam), Salvador, 2000. Aulas de ritmos da África Ocidental com Nicolas Malhomme (in memoriam), Florianópolis, 2001-2004.]  [14:  Divisão de mãos.] 

Porteriormente, em meados de 2018, como parte de um projeto de doutorado em música, surgiu a ideia de aproveitar essa solução de notação alternativa para ajudar as pessoas com dificuldade na aprendizagem dos ritmos da Umbanda e do Candomblé Ketu. Então, partindo do princípio que a mesma lógica seria de fácil aceitação, a Tablatura para Percussão foi revisada e reformulada, tendo como suporte a experiência do campo, prática e teórica.
Então, o novo modelo da Tablatura para Percussão foi elaborado a partir de alguns parâmetros rítmicos estabelecidos pela etnomusicologia para as músicas de matriz africana, como: circularidade (AGAWU, 2006. OLIVEIRA PINTO, 2001), linha-guia ou timeline (NKETIA, 1974. SANDRONI, 2001), e pulsação elementar (KUBIK, 1979); todos já vistos aqui. Para o design visual, teve como inspiração o TUBS[footnoteRef:15], uma escrita musical criada em 1962 por Philip Harland para ritmos populares (KOETTING, 1970), o jogo da amarelinha e a analogia da fita métrica. [15:  Time Unit Box System.] 
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Fig. 3. TUBS. Fonte: HEIN (2015, p. 3). 
Conforme a fig. 3, o TUBS é um conjunto de caixas vazias que correspondem as pulsações elementares de um ciclo rítmico ou a divisão rítmica de uma fórmula de compasso. Neste exemplo temos dezesseis pulsações elementares que equivalem às dezesseis semicolcheias de um compasso simples quatro por quatro. Nas caixas vazias, a posição espacial dos ataques sonoros num determinado instrumento são grifadas com uma bola preta. Portanto, este sistema identifica o ponto da produção sonora e não se preocupa com a duração do som. A fig. 3 mostra quatro exemplos de linhas-guia que são tocadas em idiofones.
Ainda em relação a fig. 3, informamos que a leitura deve ser feita horizontalmente da esquerda para a direita, o que demonstra ser uma herança da notação musical convencional. Conforme certas pesquisas verificaram, a escrita ocidental não é apropriada para transcrever certas especificidades das músicas de matriz africana. Embora tenha havido um esforço para elaborar uma representação adequada, por meio do pensamento de música aditiva[footnoteRef:16], as tentativas de grafia dos ritmos ainda são feitas na horizontal. [16:  Enquanto na música divisiva o som é dividido em partes iguais, sucessivamente; na música aditiva toma-se a direção oposta. ] 

Então, com o intuito de criar uma notação musical de percussionista para percussionista, que se aproximasse da visão da execução musical, como se tivesse olhando para o tambor, foi tomado como referência o jogo da amarelinha. Conforme a fig. 4, a trilha do jogo da amarelinha é percorrida verticalmente de baixo para cima e em movimentos laterais diagonais. Portanto, a Tablatura para Percussão vai adotar esse mesmo princípio. 
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Fig. 4. Jogo da Amarelinha. Fonte: ELO7, 2020.
Além disso, tendo em vista que os ritmos do Candomblé Ketu e da Umbanda utilizam aparentemente apenas dois tipos básicos de divisão rítmica, criamos e adotamos a analogia da fita métrica. Ou seja, assim como a fita tem uma régua para a escala métrica e outra para polegadas (fig. 5), a Tablatura para Percussão terá uma trilha diferente para a divisão ternária (fig. 11) e outra para a binária/quaternária (fig. 10). 
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Fig. 5. Escala métrica e polegada. Fonte: MATTEDE, 2014, p.5.  
Para explicar a lógica da construção da Tablatura para Percussão vamos tomar como exemplo um ciclo com dezesseis pulsações elementares. O primeiro passo foi pegar um conjunto de caixas tipo TUBS e numerá-las (fig. 6). Na sequência, as caixas foram rotacionadas para a esquerda até atingir a posição vertical. Nota-se que esse movimento faz com que a sequência numérica fique de baixo para cima. 
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Fig. 6. 1º passo. Fonte: o autor (2019). 
No terceiro passo, o conjunto de caixas numeradas são separadas diagonalmente em duas colunas (fig. 7). Então, os números ímpares serão tocados pela mão direita e os números pares pela mão esquerda. No quarto e último passo da formatação estrutural, a Tablatura recebe as legendas ME (mão esquerda) e MD (mão direita), bem como, os números de 1 á 4 acompanhados de um traço horizontal. O objetivo é demonstrar que o ciclo rítmico tem 4 partes com tamanhos iguais. A priori, sugere-se evitar a contagem dessa numeração. A Tablatura com doze pulsações elementares foi elaborada da mesma maneira. A partir de agora usaremos o termo células no lugar de caixas.
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Fig. 7. 2º, 3º e 4º passos. Fonte: o autor (2019).
Resumindo, a Tablatura para Percussão é um tipo de notação que utiliza uma grafia alternativa para representar alguns parâmetros previstos na escrita convencional como a fórmula de compasso e figuras rítmicas, sem precisar mencioná-los. Porém, procura se aproximar da realidade dos percussionistas e para tal fornece a manulação e os timbres que são tocados nos instrumentos. Como dito anteriormente, na Umbanda e no Candomblé Ketu, os atabaques são manipulados de jeitos diferentes e por conta disso a legenda dos timbres será apresentada separadamente. 
5 Tablaturas para Umbanda
Apresentamos agora os ritmos mais tocados em rituais de Umbanda nos terreiros[footnoteRef:17] situados no Vale do Itajaí. Nestes exemplos será destacado as bases dos ritmos, pois os repiques ou variações rítmicas ocorrem livremente conforme a habilidade de cada percussionista. Diferentemente do Candomblé Ketu, os toques na Umbanda não precisam marcar os passos da dança e por conta disso a execução musical é mais flexível. Além disso, independentemente da quantidade de atabaques disponíveis numa casa, na Umbanda não há uma regra, na maioria dos casos todos os tambores tocam a mesma ‘levada’[footnoteRef:18]. Informamos que o mesmo ritmo pode receber nomes diferentes em outros terreiros. [17:  Tenda de Umbanda Caboclo Ubirajara Flecheiro, Tijucas; Alaketu Asé Odó Alasan, Penha; Ilê Asé Yemonjá Ygbô, Itapema; Centro de Umbanda São Sebastião, Templo de Ogum Beira Mar, Terreiro de Mãe Vânia e Ilê Alaketu Onirá Asé, Itajaí; Ilê Samba Abaíra, Balneário Camboriú; Ilê Asé Omi Osun, Brusque; e Terreiro de Mãe Lia, Navegantes.]  [18:  O mesmo que ritmo na linguagem popular.] 
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Fig. 8. Toques Umbandão e Nagô. Fonte: o autor (2019).
Na fig. 8, apresentamos a notação dos toques Umbandão e Nagô. Como eles possuem uma estrutura parecida vamos abordá-los juntos. Conforme visto anteriormente, a Tablatura é formada por duas colunas, ME e MD, nas quais serão anotados apenas os sons mais importantes, da seguinte forma: a letra ‘O’ simboliza o som médio, o som aberto tocado na borda do atabaque; a letra ‘X’ corresponde ao som mais agudo, obtido com a técnica de slap; e as células indicadas com um traço indicam as notas de preenchimento, as quais podem ser evitadas. 
Nota-se que o ciclo rítmico dos toques Umbandão e Nagô tem a extensão de oito pulsações elementares. Porém, para padronizar e facilitar a leitura, eles estão sendo mostrados dobrados. Frisa-se que todos os ritmos apresentados nesse trabalho são circulares, o que significa que eles ficam ‘repetindo’ enquanto são entoadas as cantigas. 
Na fig. 9, temos o toque Angola, um dos mais tocados, também chamado de Samba de Cabula ou Cabula, com algumas variações encontradas, que entendemos como sotaques de tambor. Este toque tem um ciclo rítmico com dezesseis pulsações elementares. Em relação a estrutura sonora do Angola e do Cabula, identificamos que a segunda metade é praticamente um espelho da primeira. Então, a Tablatura para Percussão também pode ser usada para análises musicais. Em alguns terreiros o toque Umbandão é tocado como uma base do Angola.
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Fig. 9. Toque de Angola, Cabula ou Samba de Cabula. Fonte: o autor (2019).
Em relação ao andamento, os ritmos até agora apresentados são tocados mais cadenciados, de lento a médio. Por outro lado, os toques Congo de Ouro e Barravento são tocados em andamentos mais medianos e rápidos, principalmente o segundo que é o mais rápido e mais forte de todos. Na fig. 10, temos a Tablatura para o ritmo Congo de Ouro com as quatro bases mais encontradas. 
Entretanto, nos terreiros foi possível verificar diferentes situações de arranjo. Por exemplo, um percussionista pode tocar todas as bases numa mesma cantiga ou todos os músicos tocam juntos uma única base. Além disso, em algumas casas religiosas que possuem muitos tambores, pode chegar a cinco atabaques, foi visto cada um tocar simultaneamente bases distintas na mesma cantiga. 
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Fig. 10. Toque de Congo de Ouro. Fonte: o autor (2019).
Outro ponto relevante, é que a medida que o Congo de Ouro fica mais rápido a tendência é tocar apenas a terceira e quarta base. Ademais, apesar da estrutura sonora do Congo de Ouro parecer estar repetida, explica-se que, por conta da extensão da sua linha-guia, foi utilizada uma trilha com dezesseis pulsações elementares. A título de ilustração, a linha-guia do Congo de Ouro é a mesma linha-guia do maculelê, do havamunha do Candomblé, do ritmo ‘avenida’ do carnaval baiano, do candombe uruguaio e; do son cubano (fig. 3).
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Fig. 11. Toque de Barravento. Fonte: o autor (2019).
Por fim, o Barravento é o último toque de Umbanda a ser abordado. Como já foi dito, este é o ritmo mais rápido e mais ‘quente’. Na pesquisa foram vistas poucas variações de uma mesma base. Os fraseados estão mais ligados à experiência dos músicos. Como a linha-guia do Barravento é igual a linha-guia do Vassi invertida [X . X . X . X X . X . X], a Tablatura foi feita numa trilha com doze pulsações elementares. Informamos que o Barravento e o Congo de Ouro são originários do Candomblé de Angola.
6 Tablaturas para Candomblé Ketu
Nos terreiros de Candomblé Ketu, os rituais refletem o caráter de uma religião assentada em fundamentos seculares e tradicionais. Nesse ambiente, os eventos públicos são movidos por uma complexidade musical que envolve uma grande variedade de ritmos, hierarquia percussiva, ‘solos’ do atabaque rum que marcam os gestos dos orixás, danças com narrativas mitólogicas, cantigas na língua iorubá, um repertório extenso e ‘fechado’, bem como, indumentárias e objetos simbólicos.
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Fig. 12. Ritmo Vassi. Fonte: o autor (2019).
Os ritmos tocados no Candomblé Ketu são originários de diversas etnias[footnoteRef:19] que vieram da África para o Brasil, dos quais alguns poucos são tocados com as mãos no couro do tambor, enquanto a grande maioria é tocada com varetas chamadas de aguidavis. Destes últimos, vamos destacar os mais tocados[footnoteRef:20], como o Vassi, Agueré e Jinká; e o Opaninjé. Em relação ao ciclo rítmico, o Vassi (fig. 12) tem doze pulsações elementares e o Opaninjé (fig.14) tem dezesseis. Por conta da relação com o ciclo da dança, o Agueré (fig. 15) e o Jinká (fig. 13) foram escritos dobrados e terão respectivamente, dezesseis e doze pulsações elementares.  [19:  Exemplos: Ketu, Jeje e Ijexá.]  [20:  Segundo Lühning os ritmos mais tocados no Candomblé Ketu são o [Vassi] corrido (50%), o Agueré (20%), o Jinká (20%) e o Ijexá (10%) (LÜHNING, 1990, p. 120).] 
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Figura 13. Ritmo Jinká. Fonte: o autor (2019).

Conforme podemos observar nas figs. 12, 13, 14 e 15, a Tablatura para a base rítmica, gã, lé e rumpi, será formada por duas colunas, ME e MD, enquanto o atabaque rum receberá uma terceira coluna, LG, a linha-guia (fig. 16). Ressalta-se que nos tambores lé e rumpi, as duas mãos produzem o mesmo timbre, simbolizado pela letra ‘xis’, sendo ‘X’ para os sons principais e ‘x’ para os complementares. Lembramos que a leitura musical deve ser feita de baixo para cima. Por conta da questão da linha-guia, percorre-se a trilha das células preenchidas. Portanto, para os ritmos do Candomblé Ketu, a diagonalidade só é usada quando possível. Os números que identificam as partes dos ritmos foram retirados, pois o objetivo final é simplificar ao máximo.
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Fig. 14. Ritmo Opaninjé. Fonte: o autor (2019).

È possível verificar também que estes ritmos possuem uma estrutura semelhante. Conforme já citado, a linha-guia é tocada no gã e reforçada nos atabaques lé e rumpi, os quais ainda executam notas complementares, montando assim uma base rítmica para os fraseados do rum. Essa peculiaridade facilita a aprendizagem. Ademais, mediante uma abordagem etnomusicológica, vamos acrescentar que estes ritmos podem ser caracterizados pela complementaridade. Ainda como parte desta linguagem musical, o rumpi executa a mesma frase do lé, porém adiciona uma nota extra, um tipo de ‘flam’[footnoteRef:21], normalmente no ponto de encontro da nota curta com a nota longa, da linha-guia. [21:  Tipo de rudimento tocado pelos bateristas.] 
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Fig. 15. Ritmo Agueré. Fonte: o autor (2019).
Por questões didáticas, vamos encerrar essa seção do Candomblé Ketu apresentando o ritmo Agueré (fig. 15) com dois trechos não sucessórios da Tablatura do atabaque rum (figs. 16 e 17). É importante lembrar, que esse tambor exerce o papel de solista, e, portanto, executa uma sequência de frases musicais diferentes em cada cantiga. Além disso, diante da especificidade da articulação, nele é possível tirar sete sons diferentes (CALABRICH, 2017, p. 7) ou até onze (CARDOSO, 2006, p. 75). 
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Fig. 16. Ritmo Agueré. Rum. Trecho 1. Fonte: o autor (2019).
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Fig. 17. Ritmo Agueré. Rum. Trecho 2. Fonte: o autor (2019).
Então, como a Tablatura para Percussão procura ser um modelo de notação simplificada, para dar conta da complexidade do rum é necessário ter bastante conhecimento idiomático do instrumento e experiência religiosa. De qualquer modo, visando facilitar a leitura, em termos de legenda, informamos que a letra ‘O’ corresponde aos sons graves e a letra ‘X” aos sons agudos. Explica-se que o tamanho das letras está relacionado com os acentos musicais e que as notas de preenchimento não foram grifadas. Por fim, lembramos que a mão esquerda toca diretamente na pele do tambor e que a mão direita toca o atabaque com uma aguidavi, o que permite diversas combinações sonoras.
Considerações finais
O estudo ora apresentado é resultado do encontro de duas epistemologias da área de pesquisa em música, que se juntam para propor um modelo de notação alternativa para os instrumentos de percussão popular, em especial para os atabaques da Umbanda e do Candomblé Ketu. Por um lado, mostramos a Etnomusicologia atenta as questões culturais, religiosas, as funções da música, aos instrumentos e parâmetros rítmicos; enquanto a Educação Musical contribuiu com o olhar atento aos processos de ensino/aprendizagem, as dificuldades, desafios, materiais e sistematização.
Nesse caminho, os ritmos da Umbanda e do Candomblé Ketu foram estudados em paralelo porque na região do Vale do Itajaí, litoral Norte de Santa Catarina, é comum encontrar casas religiosas que pratiquem as duas doutrinas, porém com calendários distintos. Por isso, apesar das diferenças musicais, entre ritmos e formas de tocar, o contexto local favoreceu o exercício de pensar num único padrão de notação. O processo também foi favorecido pelo fácil acesso ao universo dos terreiros e pela experiência do campo acumulada nos últimos anos.
Nas duas religiões abordadas, continua o senso de preservação da tradição, cada qual com as suas especificidades. No entanto, tendo em vista o dinamismo das culturas, certas práticas internas acabam mudando com o tempo. A vida muda e as possibilidades de ensinar e aprender também. Nessa trilha, na qual a oralidade é a base fundamental, a comunidade religiosa tem feito uso da escrita e da tecnologia para adquirir, registrar e compartilhar conhecimento, entre eles, a música.
Porém detectamos que, independentemente de uma “oralidade antiga” ou “oralidade moderna”, o ensino dos ritmos tocados nos atabaques ainda acontece na maioria dos casos sem a presença de um tipo de notação musical, com raras exceções. Ademais, percebe-se que em muitas cidades e terreiros, há uma carência na sistematização dos ritmos, como também de encontrar e manter os percussionistas. Por outro lado, muitas pessoas, homens e mulheres, crianças e adultos, mostram-se interessados pelo aprendizado dos ritmos, como também, muitos regentes espirituais têm incentivado o estudo e a organização de oficinas de percussão.
Por conta de tudo isso, a Tablatura para Percussão proposta aqui foi elaborada para ser um modelo de notação musical alternativa que facilite a aprendizagem e difusão dos ritmos tocados nos atabaques da Umbanda e do Candomblé Ketu. Por isso, o objetivo foi utilizar uma grafia simples, rápida e sintética, que considerasse os principais parâmetros rítmicos das músicas de matriz africana, sem deixar de lado elementos importantes da notação musical convencional.
Além disso, informamos que a Tablatura desenvolvida para os atabaques pode ser aplicada para tambores similares, como por exemplo, o djembé, timbal, tumbadora; pode ser adaptada para outros instrumentos como o cajon, caixa, tamborim, agogô, surdo, trio de surdos-axé, etc. Pode também ser utilizada para ensinar outros ritmos da cultura musical afro-brasileira, tais como a capoeira, o jongo, congado mineiro, cacuriá, samba, samba de roda, samba-reggae, maracatu, etc.; e de outras práticas afro-religiosas.
Por fim, almeja-se que esse trabalho possa de alguma forma inspirar outras pesquisas sobre a música percussiva afro-brasileira, e que; os ritmos tocados nos terreiros continuem sendo observados, escutados, cantados, repetidos e ecoados em diferentes espaços, em diversos tipos de materiais e tecnologias, e que forneça novos significados às práticas pedagógicas. Esperamos também, que o estudo de outras culturas, muitas vezes nossas e não vistas, ajudem a diminuir certas distâncias sociais, apesar da proximidade geográfica.
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