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RESUMO

O objetivo desta pesquisa € a traducdo, para o piano, dos elementos ritmicos percussivos do
Jongo da Serrinha presentes nos tambores, nas palmas e nos passos de danca. Partindo da
premissa de que o jongo € uma manifestacao cultural afro-brasileira que ndo se restringe a um
fendmeno meramente acustico, no capitulo I sdo apresentadas a tradi¢cdo oral, a danca e a roda
como elementos que, por um lado, estruturam este tipo de expressao e, por outro, permitem a
sua preservacgao e disseminacdo. Por sua vez, ¢ demonstrado que os fundamentos ritmicos das
musicas de matriz africana sdo abrangidos por conceitos proprios, nomeadamente: timeline,
clave, padrao ritmico, linha ritmica ou toque, pulsacdo elementar, padrdo guia e padrao
complementar, marcacdo, cross-rhythm/interlocking, flutuacdo de motivos ritmicos, sequéncia
de movimentos organizados, rede flexivel, e periodicidade. No capitulo II é contextualizado o
Jongo da Serrinha como manifestagdao de uma cultura banto que sobreviveu a duas didsporas
sendo, também, apresentado um conjunto de transcricdes dos seus elementos ritmicos
percussivos e nao percussivos. No capitulo III sdo apresentadas pesquisas € métodos de piano
popular que visam a tradugdo, para a teclas, de sonoridades provenientes de outros
instrumentos. No capitulo IV sdo sistematizadas um conjunto de ferramentas de tradu¢do do
jongo para piano, as quais sao consolidadas em cinco arranjos totalmente escritos. Além disso,
¢ apresentado um plano pedagdgico que visa o respeito e contemplagdo da natureza
multidimensional do jongo, o qual foi colocado em pratica na Oficina de transcri¢do e arranjo
de jongo para piano. Por fim, é apresentado o produto artistico desenvolvido num processo
dialético entre a academia e o Jongo da Serrinha, consolidado através da apresentacao final da
oficina. Nela o piano entrou na roda de jongo e estes dois mundos puderam coexistir num
mesmo palco, com uma unica finalidade: reverenciar o jongo.

Palavras- chave: Musica de matriz africana. Corporeidade. Oralidade. Jongo da Serrinha.
Piano popular. Piano afro-brasileiro. Transcri¢ao para piano. Arranjo.
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ABSTRACT

The objective of this research is the translation, for the piano, of the percussive rhythmic
elements of Jongo da Serrinha present in the drums, in the palms and in the dance steps.
Starting from the premise that jongo is an Afro-Brazilian cultural manifestation that is not
merely an acoustic phenomenon, in Chapter I oral tradition, dance and the circle are presented
as elements that, on the one hand, structure this type of musical expression and, on the other
hand, allow its preservation and dissemination. In turn, it is demonstrated that the rhythmic
foundations of African-derived music touch on specific concepts, namely: timeline, clef,
rhythmic pattern, rhythmic line or touch, elementary pulsation, guide pattern and
complementary pattern, marking, cross-rhythm/ interlocking, fluctuation of rhythmic motifs,
sequence of organized movements, flexible network, and periodicity. In Chapter II, Jongo da
Serrinha is contextualized as a manifestation of a Bantu culture that survived two diasporas,
and a set of transcriptions of its percussive and non-percussive rhythmic elements is also
presented. In Chapter III, popular piano research and methods are presented, which aim at
translating sounds from other instruments to keyboard. In Chapter IV, a set of tools for
translating jongo for piano are systematized and consolidated in five through-composed
arrangements. In addition, a pedagogical plan which aims to respect and contemplate the
multidimensional nature of jongo and was put into practice in the workshop for transcription
and arrangement of jongo for piano is presented. Finally, the artistic product developed in a
dialectical process between the academy and Jongo da Serrinha is presented, consolidated
through the final presentation of the workshop. In it, the piano entered the jongo circle and these
two worlds were able to coexist on the same stage, with a single purpose: to honor jongo.

Palavras-chave: Music of African origin. Corporeity. Orality. Jongo da Serrinha. Popular
piano. Afro-Brazilian piano. Transcription for piano. Arrangement.
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INTRODUCAO

(...) na Africa, a msica ndo consiste apenas em meras dimensdes sonoras e temporais,
as quais sdo apreendidas a partir da pritica, mas uma expressdo composta de
elementos integrais como artefatos, letras, instrumentos musicais e danca, fornecendo
uma fonte documentada vélida de informagGes etnograficas sobre as comunidades
africanas. Em uma cultura onde a informag@o ¢ documentada e transmitida oralmente
de uma geragdo para outra, a musica constitui um excelente recipiente de
conhecimento cultural (MUKUNA, 2018, p. 21, tradugfo nossa').

Esta citagdo de Kadazi wa Mukuna? aponta para uma das premissas que norteiam esta
pesquisa: as manifestagdes musicais brasileiras de origem africana sdo muito mais do que
fendmenos puramente acusticos. A musica, ao pertencer ao dominio cultural imaterial,
conseguiu sobreviver a travessia que trouxe os povos africanos escravizados, transportando
consigo ideias, crengas e valores.

Segundo Oliveira Pinto, a musica de matriz africana tem a capacidade de preservar nela
elementos culturais como poucos outros dominios de cultura. Neste contexto, o termo “musica”
¢ um grande contentor que alberga a danga, os padrdes de movimento, a lingua, a religido, e ¢
constituida por elementos tdo abrangentes que, muitas vezes, representam estilos de vida e
estratégias de sobrevivéncia de determinados grupos sociais. Assim, esta tem a caracteristica
de ser “uma manifestagdo do presente sem deixar de reportar-se, simultaneamente, ao passado”
(PINTO, 2004, p. 88).

Neste contexto, 0 jongo é uma manifestagdo musical, com origem na Africa central, que
engloba canto, danca e toques caracteristicos dos tambores, sendo “um elemento de identidade
e resisténcia cultural para vérias comunidades e também espago de manutengdo, circulagdo e
renovagdo do seu universo simbdlico” (VIANNA e TRAVASSOS, 2005, p. 11). Esta
manifestagdo € tipica da regido sudeste do Brasil, o que se deve aos fluxos migratorios dos
povos escravizados, tendo nascido como uma manifestacdo essencialmente rural, nas fazendas
de café e cana de acucar, e sofrido, posteriormente, com a abolicdo da escravatura, uma nova
diaspora para os centros urbanos (GANDRA, 1995, capitulo IV; SIMONARD, 2005, p. 1-3;
VIANNA; TRAVASSOS, 2005, p. 11-14; ROCHA, 2018, p. 33). Esta manifesta¢do estd

presente até aos dias de hoje, tendo sido proclamada Patrimoénio Cultural Brasileiro em

! Texto original: “in Africa, music is not just mere sonic and temporal dimensions, which is understood only by a
trained few, but an expression composed of integral elements such as artifacts, lyrics, musical instruments, and
dance, providing a valid documented source of ethnographic information about African communities. In a culture
where information is documented and passed orally from one generation to another, music constitutes an excellent
container of cultural knowledge (MUKUNA, 2018, p. 21).

2 Kazadi wa Mukuna é um etnomusicélogo natural da Repiiblica Democritica do Congo (Zaire). E Professor de
Etnomusicologia e Diretor do African Ensemble na Hugh A. Glauser School of Music, na Kent State University
em Kent, Ohio, EUA.
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novembro de 2005 pelo Instituto do Patriménio Histdérico e Artistico Nacional (IPHAN)
(VIANNA; TRAVASSOS, 2005)°.

Para fins desta pesquisa, escolho o Jongo da Serrinha (morro localizado no bairro de
Madureira, suburbio do Rio de Janeiro) como objeto de estudo. O Jongo da Serrinha ¢ definido

pelas suas atuais liderangas, Lazir Sinval e Deli Monteiro*, como:

Um grupo sdécio cultural, coordenado por mulheres, em sua maioria negra, que hoje
envolve cerca de 200 pessoas entre musicos, dangarinos, gestores, professores e cerca
de 150 alunes anuais na Casa do Jongo da Serrinha, sua sede na comunidade da
Serrinha, uma das primeiras favelas do Rio de janeiro, situada na zona norte da cidade.
Completando 60 anos de histéria, ¢ também um movimento social na luta antirracista
e decolonial criando ag¢des continuadas de salvaguarda em educag@o, arte, cultura,
cidadania, feminismo negro e formacéo politica. Um grupo que € um quilombo e uma
familia a0 mesmo tempo e hoje uma das mais importantes referéncias da cultura negra
nacional (JONGO DA SERRINHA et al., 2022, orelha da contracapa).

Neste momento, torna-se importante esclarecer o titulo do presente trabalho: “Jongo no
piano: traducdo de uma cultura de roda para as teclas a partir da transcricdo dos elementos
ritmicos percussivos do Jongo da Serrinha”. Quando falo em “traducdo de uma cultura de roda
para as teclas” ndo considero que seja possivel abarcar, numa transcri¢do para piano, todos os
elementos contidos numa cultura. Pelo contréario, o que procuro transmitir através da ideia de
“traducdo de uma cultura” ¢ que conhecer o jongo implica ir além do estudo das suas estruturas
sonoras. Para o estudarmos precisamos, primeiramente, reconhece-lo como uma expressao
cultural afro-brasileira com raizes nos saberes, ritos e crencas dos povos africanos.

Feitas estas ressalvas, o objetivo desta pesquisa € a incorporagdo dos tambores, e dos
demais elementos ritmicos percussivos do Jongo da Serrinha no piano, de forma a que seja
possivel a criacdo de um espetaculo de jongo onde o piano e os jongueiros da Serrinha possam
partilhar uma mesma roda, um mesmo palco.

Para tal, serd necessario, em primeiro lugar, o desenvolvimento e sistematizacao de um
conjunto de possibilidades de transcrigdo dos elementos ritmicos presentes no Jongo da
Serrinha que permitam a interpreta¢do deste género ao piano. Para que isso aconteca, e tendo
em consideragdo o pressuposto de transmissdo oral implicito neste tipo de manifestacao,

precisarei vivenciar todas as dimensdes que esta manifestacdo cultural compreende. Tal

3 O registro do jongo como patrimdnio imaterial da cultura brasileira teve como consequéncia a elaboracéo de leis
que o incentivam e salvaguardam. A aplicacdo dessas leis € garantida pelos Pontdes de Cultura. Estes s@o entidades
de natureza e finalidade cultural que se destinam a mobilizagdo, a troca de experiéncias, ao desenvolvimento de
acOes conjuntas com governos locais e a articulacdo entre os diferentes Pontos de Cultura. Podem agrupar-se em
nivel estadual e/ou regional ou por temadticas de interesse comum (ROCHA, 2018, p. 38).

4 No capitulo II referente ao Jongo da Serrinha irei falar mais sobre as familias do jongo e os nomes que o
compdem.
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necessidade implica ir aos espagos onde o jongo se materializa (rodas e oficinas) e conhecer os
seus interlocutores. Posteriormente, as transcri¢des deverdo ser traduzidas para as teclas, de
acordo com as possibilidades técnicas e interpretativas do piano.

A presente pesquisa € orientada pelas seguintes premissas:

(1) o jongo ¢ uma manifestagdo cultural afro-brasileira com idiossincrasias que
necessitam de conceitos proprios e de uma metodologia que as respeite € abranja. Neste sentido,
sdo hoje as rodas de samba, as rodas de capoeira, as rodas de jongo ou os candomblés as
verdadeiras universidades vivas que possibilitam a preservagdo e disseminagdo desse
conhecimento afro-diasporico (CURSO... 2020);

(2) os pianistas que pretendem abordar o piano afro-brasileiro devem conhecer a fundo
os instrumentos que dao voz ao género que pretendem representar, de forma a serem capazes
de transpor, para as teclas, toda a riqueza ritmica e sonora que o caracteriza. Mais ainda, o
pianista deve ter como meta aquilo que os percussionistas fazem antes de querer imitar outros
instrumentos (A ESQUERDA... 2020, fala de Leandro Braga).

Para conseguir abranger todas as dimensdes implicitas nas premissas apresentadas, irei
me socorrer de algumas ferramentas e pressupostos metodologicos da “pesquisa participativa”
e da “pesquisa artistica”, tendo como foco os elementos musicais. Assim, a primeira “prevé o
trabalho em conjunto dos pesquisadores e as pessoas das comunidades pesquisadas. Juntos,
pesquisadores € membros da comunidade, colhem informagdes e buscam solugdes para os
problemas que originaram a pesquisa (CAMBRIA, 2022, p. 4). A escolha por esta postura de
investigacdo relaciona-se diretamente com a natureza do meu objeto de estudo.

Por sua vez, socorro-me de pressupostos da “pesquisa artistica” que consiste “na
vertente mais recente de pesquisa sobre performance musical que envolve o performer como
investigador”, sendo a pratica artistica uma parte integral da pesquisa conduzida” (BENETTI,
2017, p. 151). Desta forma, esta ¢ uma pratica metodologica que, por um lado, orienta a
reflexdo, em texto, do que ¢ desenvolvido através da pratica interpretativa; e, por outro, traz
para a pratica os elementos refletidos na propria pesquisa. Esta € uma pesquisa que s6 € possivel
devido a minha prética artistica enquanto pianista, a qual permite que eu desenvolva uma
pesquisa cuja arte ¢, além de um meio, um fim.

Uma das ferramentas da “pesquisa artistica” € a autoetnografia’, a qual “consiste em um
método de pesquisa relacionado ao género autobiografico de escrita que procura descrever e

analisar de forma sistematica determinada experiéncia pessoal no sentido de compreendé-la

5 Para aprofundar este assunto: Handbook of autoethnography (JONES; ADAMS; ELLIS, 2013).
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culturalmente” (BENETTI, 2017, p. 152). Desta forma, no presente trabalho, opto pela escrita
na primeira pessoa e partilho, sempre que se mostrar pertinente, as reflexdes pessoais da minha
experiéncia, tanto como aluna da oficina de jongo, como enquanto pianista que experimenta e

cria a partir dos dados recolhidos.

A pesquisa em acido: o problema e seus conceitos relacionados

Até que os ledes inventem as suas proprias histdrias,
os cagadores serdo sempre os herdis das narrativas de caga
(ACHEBE, 2009).

O provérbio africano demonstrado acima aponta para o qudo limitados estdo os
discursos que sdo desenvolvidos pelos grupos historicamente privilegiados. Da mesma forma,
remete-nos para o fato de certos espagos de producdo de conhecimento serem vedados a
determinados grupos e, consequentemente, as producdes desenvolvidas nestes espagos
legitimarem os discursos que mantém no poder o homem branco ocidental. Desta constatagao
deriva a necessidade de termos consciéncia das limitagdes provenientes de uma pesquisa que
estuda uma manifestacdo musical de matriz africana, cujo discurso se alicer¢ga num contexto
académico de tradicdo ocidental (AGAWU, 1995, p. 383).

Surgem, neste ponto, as seguintes problematiza¢des: como ¢ que eu, uma mulher branca
de origem europeia, posso abordar este fendmeno? Por outro lado, como posso desenvolver um
trabalho colaborativo que resulte de um didlogo verdadeiro e concreto com o Jongo da Serrinha?

A primeira questdo aponta, imediatamente, para o conceito de “lugar de fala”,
desenvolvido no livro homénimo de Djamila Ribeiro, que pode ser visto como “uma postura
ética, pois saber o lugar de onde falamos ¢ fundamental para pensarmos as hierarquias, as
questdes de desigualdade, de pobreza, racismo e sexismo” (RIBEIRO, 2021, p. 83).
Consequentemente, mesmo que eu, enquanto investigadora, possa demonstrar sensibilidade e
consciéncia sobre a problematica em questdo, a verdade € que, como mulher branca, beneficio
do lugar social de poder ocupado pelo grupo ao qual pertengo.

Mas, entdo, isso significa que eu ndo posso falar sobre a realidade do jongo? Significa
que eu ndo posso investigar as suas manifestacdes? Djamila Ribeiro (2021, p. 82-83) mostra
que “lugar de fala” ndo ¢ sobre autorizar o discurso apenas dos grupos que experienciam
determinada problematica. Neste sentido, “ndo tem a ver com uma visdo essencialista de que
somente o negro pode falar sobre racismo, por exemplo” (RIBEIRO, 2021, p. 64). Pelo
contrario, o branco deve discutir racismo até porque, historicamente, faz parte do grupo que se

beneficia dele.
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Como resultado do que foi exposto, parto para a presente investigacdo com a consciéncia
de que a minha cor branca e a minha origem europeia me colocam num lugar social de poder.
Este lugar, em larga medida, fez com que eu beneficiasse de privilégios, os quais influenciaram
as minhas experiéncias e, inevitavelmente, ainda limitam o meu olhar. No entanto, a partir do
lugar que ocupo na sociedade, posso contribuir, mesmo que numa pequena escala, para o
processo de tornar a sociedade menos desigual.

Relativamente a segunda questdo apontada, e tendo em conta as limitagdes do meu
olhar, de que forma posso trazer a voz dos jongueiros da Serrinha para este trabalho? E, mais
ainda, de que forma posso apreender o jongo de acordo com os conceitos € nogdes que o estudo
da musica de matriz africana exige? Neste sentido, estudar determinada cultura por comparagao
com a ocidental vai garantir que se perpetuem alguns estereotipos de superioridade da cultura
ocidental (AGAWU, 1995, p. 386).

Assim, para minimizar os danos resultantes da minha formacao e do meu pertencimento
a uma cultura estruturalmente colonizadora, preciso participar nas rodas de jongo e procurar
um conhecimento integrador que resulta do didlogo concreto com o Jongo da Serrinha. Deste
modo, alicergo a minha pesquisa em alguns fundamentos provenientes da “pesquisa
participativa” descritos por Vincenzo Cambria (2022, p. 4): privilegiar a comunidade em estudo
ao longo de toda a investigagdo, o que implica que os seus intervenientes participam, tanto na
recolha dos dados como, também, na valida¢ao dos mesmos; a pesquisa deve ser desenvolvida
num processo dialético com a comunidade, e entre 0o conhecimento popular e o académico,
sendo que, uma pesquisa desta natureza, faz parte de uma experiéncia educacional como um
todo.

A presente pesquisa divide-se em trés grandes etapas: pesquisa, criacdo e realizagdo,
sendo que as duas primeiras aconteceram de forma concomitante. A primeira fase de pesquisa
inclui, por um lado, o levantamento de fontes bibliograficas, fonograficas e audiovisuais e, por
outro, a incursdo no universo do Jongo da Serrinha. Esta incursdo aconteceu no periodo de
marco de 2022 a dezembro de 2022 e compreende a minha participagdo na oficina de jongo
comandada por Lazir Sinval, que teve lugar na arena carioca Fernando Torres, no Parque
Madureira — Rio de Janeiro®. Nesta oficina tive a oportunidade de aprender os passos de danga,

os toques dos tambores, as letras dos jongos e suas historias a partir da propria Lazir Sinval e

® Esta oficina foi viabilizada gragas ao apoio da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro e a Secretaria Municipal
de Cultura.
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sua monitora Luana Ferreira, além de ter tido contato com outros ilustres jongueiros da
Serrinha: Dilmar’, Anderson Vilmar®, ou da ja citada Deli Monteiro.

Estes encontros, além de proporcionarem as lentes que permitiram a interpretacdo dos
textos e da musica que me propus estudar, se mostraram um aprendizado de vida. Aprendi que
ndo existe, no jongo, a distingdo entre quem toca, quem dancga, que canta, quem bate palmas ou
quem responde o coro. Todos fazem parte da grande roda, a qual ¢ democratica por natureza.
Quem canta precisa do ritmo dos tambores, quem danca precisa da energia das palmas. Todos
sd0 essenciais para que a musica acontega.

Aprendi que ndo héd uma forma certa de se dangar e, apesar de existirem passos que nos
sdo ensinados, eles sdo apenas guias que nos permitem perder a vergonha de entrar na roda.
Como nos ensinava Lazir “a unica regra na sua execu¢do ¢ que ndo existe regra, ndo existe
sistema”. A verdade ¢ que todos 0s passos se misturam, se transformam, e se recriam de acordo
com as contribui¢des de cada elemento que forma a roda.

Aprendi que cada letra conta uma histéria e que a forma “errada” de se pronunciarem
certas palavras ¢ a forma de se manter viva a memoria dos antepassados. Aprendi que o
importante é cantar com entusiasmo € com o objetivo de contar a historia de um povo, mais do
que cantar afinado. Aprendi que ndo preciso saber onde estd o “um” porque ¢ um outro tipo de
contagem que regula a manutengdo de um pulsar em grupo. Nessa contagem quem manda ¢ o
tambor caxambu, cujo padrdo ritmico todos internalizamos. Aprendi a ludicidade da troca e da
aprendizagem.

Aprendi que, para apreender este tipo de musica sdo necessarias outras metodologias
que a respeitem e abranjam as suas multiplas dimensdes. Sdo necessarias metodologias que
prezem o aprendizado através do corpo e através do sentir. Desta forma, o corpo € 0 movimento

fundamentam as “pedagogias negras” de conhecimento’, sendo possivel observarmos uma

7 Dilmar € percussionista e “foi aluno de Darcy Monteiro no Centro Cultural de Santa Tereza” (GANDRA, 1995,
p-99).
8 Anderson Vilmar é Oga e percussionista do Jongo da Serrinha.

% O conceito “pedagogias negras” foi adotado a partir do semindrio “Cartografando pedagogias negras no ensino
de musica de matriz africana” que fez parte do festival Rumpillez (organizado por Letieres Leite), transmitido pelo
seu canal de youtube (RUMPILLEZ, 2020). Este semindrio contou com as seguintes presengas: do professor Dr.
Felix ayoh’Omidire, da Universidade de Ileyfé — Nigéria; da pesquisadora, percussionista e diretoria do projeto
social DiD4 (coletivo de mulheres tocando tambor) Viviam Caroline; do miusico e pesquisador cubano Jorge
Ceruto; da professora Dra. Denise Carrascosa. Nele ¢ discutida a importancia de se conhecerem e valorizarem
novas dimensdes de transmissdo e produ¢do conhecimento, nomeadamente: a importancia do corpo e da oralidade;
e a importancia do canto de tal forma que existe uma premissa Yorubd de que a fala nasce do canto. Neste sentido,
os contos-cantados sdo uma importante forma de passar conhecimento da cultura Yorubd (fala do Dr. Felix
Oyoh’Omidire).
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relacdo profunda entre os elementos ritmicos presentes nos tambores e aqueles que sdo visiveis
através dos passos de danca. Assim, nas palavras do trompetista, compositor ¢ cantor Cubano
Jorge Ceruto “claves musicais sdo como passos de danga onde 0 nosso corpo € o proprio tambor:
sabendo a base, podemos improvisar” (RUMPILLEZ, 2020a, fala de Jorge Ceruto).

A importancia do corpo nas tradi¢gdes Banto e lorubd, para citar apenas duas de matriz
africana, vai mais além. Nelas, o corpo ¢ “[...] um acervo de um complexo de alusdes e
repertorios de estimulo e de argumentos, traduzindo certa geografia do corpo: o corpo pdlis, o
corpo das temporalidades [...], o corpo testemunha e de registros” (MARTINS, 2021, p. 162).

Na concepg¢do de Leda Martins (2021, p. 41)!°, o pensamento cultural do ocidente
formulou a primazia do conhecimento produzido a partir discurso verbal escrito “em
contraposicao as poéticas orais, que se produzem pela expansao do corpo e da voz”. No entanto,
para uma percepcao das cosmovisdes africanas, é necessario recorrer as memorias orais como
forma de obtencdo de conhecimento, sendo o corpo o lugar onde se inscreve “a grafia dos
saberes de vérias ordens e de naturezas as mais diversas” (MARTINS, 2021, p. 41).

Neste sentido, percebemos uma estreita relagdo entre poder, conhecimento, educagao e

politica. A este respeito, Luiz Rufino (2017) diz-nos que:

A educagdo € um fendmeno que, além de tdo diverso quanto as formas de ser, estar e
interagir no mundo, por ser demasiadamente humano, estd implicado a uma dimensao
ética de responsividade/responsabilidade com o outro. Ao longo da expansio do
colonialismo, formas de gerenciamento da vida foram codificadas, perpetradas e
propagadas por aqui. Um modus que vitaliza um espectro que opera na codificacdo de
uma agenda politica/educativa composta por um repertério de préticas e discursos
produzido e disseminado pelos colonizadores. Esse modus forjou mentalidades,
linguagens, regulagdes, traumas, dispositivos de interac@o social e trocas simbdlicas.
Assim, podemos dizer que, ao longo de mais de cinco séculos, se molda nas forjas da
empresa colonial um modelo de educacdo que atende as demandas desse regime de
ser/saber/poder (RUFINO, 2017, p. 109).

Deste modo, a presente pesquisa visa adentrar o universo do jongo através da
legitimagao dos saberes e das metodologias de propagacao de conhecimento de matriz africana,
as quais foram, durante séculos, silenciadas. Para isso, durante esta primeira fase de pesquisa
procurei olhar para a realidade que me propus investigar com novas lentes e testar novas formas
de aprendizagem.

Paralelamente a esta fase de pesquisa foi se delineando a criag@o artistica. Nela fui

experimentando, no piano, a partir daquilo que vinha aprendendo através da minha participagao

10 Aprender a ler o tempo, as estéticas e éticas engendradas nas corporeidades ancestrais, especialmente as de
matriz africanas, é o que nos propde Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela, de Leda Maria
Martins (2021). Este possibilita-nos compreender que os corpos sdo politicos, ja que encenam retornos, repeticdes
de cantos, culturas, tradicdes e memorias.
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na oficina de jongo, e das minhas leituras, formas de traduzir toda a ritmica do jongo para as
teclas. Foi assim que nasceu o meu primeiro arranjo de jongo da musica Preta Velha Jongueira
de Lazir Sinval (VIDA AO JONGO, 2013), cujo video partilho em nota de rodapé!! (nota de
rodapé 11).

Neste video procurei, a partir da minha performance, salientar duas dimensdes desta
manifestagdo: por um lado, a dimensao acustica, perceptivel a partir da execugdo do arranjo,
onde ¢ possivel identificarmos a tentativa de aproximagao ao universo percussivo dos tambores
do jongo (a qual sera aprofundada no capitulo 1V); e uma dimensdo corporal, onde procuro
demonstrar que os passos de danc¢a do jongo sdo uma ferramenta de extrema importancia para
todo este processo. Através da danga eu pude, por um lado, internalizar o ritmo e, por outro,
validar a minha transcrigao.

Ou seja, uma das questdes colocadas ao longo do processo de tradugdo das células
ritmicas do jongo para as teclas foi: ¢ possivel dangar jongo com estes modelos de transcrigao?
Por sua vez, o balango promovido pelo corpo foi crucial para a minha interpretacdo do ritmo
do jongo ao piano o qual ora esta em trés, ora estd em dois, o que impossibilita um estudo rigido
promovido exclusivamente pelo uso do metronomo.

Vimos, neste ponto, que a presente pesquisa tem como objetivo a promogao de um
casamento saudavel entre a cultura africana, mais concretamente da cultura bantu de onde ¢
proveniente o jongo; e a cultura europeia, onde nasceu o piano e onde foram consolidadas as
metodologias que cuidam do seu desenvolvimento técnico.

Na proxima se¢@o apresentarei os dois grandes eixos que estruturam o meu trabalho: o
eixo da musica afro-diasporica, na qual se insere o povo bantu que viajou para o sudeste do
Brasil trazendo, consigo, as suas crengas, ideias, valores, danga, musica, se transformando aqui
nas mais variadas formas culturais, como € o caso do Jongo da Serrinha; e o eixo referente ao
piano, de origem europeia, com uma técnica bem consolidada nos conservatorios. Técnica essa
que tem vindo a ser transformada com o intuito de serem abarcadas as novas exigéncias
provenientes da interpretacdo dos géneros da cultura popular, que ndo usam o piano na sua
formacao original, como ¢ o caso do jongo. O primeiro eixo liga a minha pesquisa a area da

etnomusicologia. O segundo eixo relaciona -a a area da performance.

! Neste video eu interpreto o arranjo para piano solo da musica Preta Velha Jongueira de Lazir Sinval, e executo
alguns passos de danca do jongo: https://www.youtube.com/watch?v=pJNVDe6Z 1lo.
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Estrutura da dissertacao

Apresento aqui dois diagramas que desenvolvi com o intuito de organizar o meu
pensamento. Afinal, como desenvolver uma pesquisa que se arrisca a conjugar dois universos
tdo distintos? De um lado proponho-me a conhecer o jongo, uma manifestagdo cultural
brasileira de matriz africana. Neste sentido, como me aprofundar no jongo se ndo conheco
minimamente as metodologias e conceitos proprios que regem a musica de matriz africana? Por
outro lado, sou uma pianista que seguiu uma formagdo de piano tradicional, nos moldes do
conservatdrio europeu. Todo o conhecimento que adquiri ndo deve ser desvalorizado, mas sim
adaptado. Para traduzir o jongo para o piano eu preciso conhecer a fundo os recursos técnicos
e interpretativos deste, de forma a ser capaz criar os recursos para traduzir as sonoridades
pretendidas para as teclas.

Ao mesmo tempo, como posso desenvolver cada um dos eixos, cada um com tantos
conceitos tdo importantes, cada um com tantos desdobramentos possiveis, sem perder o foco e
a objetividade necessaria para a realiza¢do da pesquisa? Para me ajudar nestas questdes, € com
o intuito de ter um olhar mais abrangente da realidade que pretendo representar, desenhei dois
diagramas circulares, os quais ajudaram a organizar o meu processo de pesquisa. Partilho-os
aqui, através das Figura 1 e 2, com o objetivo de que estes possam orientar, também, o olhar o
leitor.

A escolha pelos diagramas circulares relaciona-se com o simbolismo da roda e da
circularidade, que ¢ crucial nas culturas afro-diasporicas como poderemos ver adiante. Esta
circularidade implica uma relacdo diferente com o tempo, da mesma forma que aponta para
novas metodologias de aprendizagem com base na igualdade e troca entre os seus
intervenientes. Os dois diagramas sdo compostos por varios anéis permeaveis que pressupdem
um fluxo continuo entre cada camada.

Desta forma, vemos no anel mais externo do Figura 1 a musica de matriz africana com
as suas metodologias e os seus conceitos proprios. Eu preciso conhecé-los. Preciso entender a
oralidade, a roda, o movimento como ferramentas africanas que privilegiam a aprendizagem a
partir do sentir e do corpo. E mais, se sdo as estruturas ritmicas que pretendo estudar, entdo
quais sdo os conceitos que abarcam as suas singularidades? Quem sdo os autores que me podem
ajudar neste entendimento?

No segundo anel surge o jongo como uma das manifestagdes afro-diasporicas trazidas

para o sudeste do Brasil pelo povo bantu. O que ¢ povo bantu? Qual a sua origem? Quais as
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caracteristicas do jongo? Como se danga? Qual € o seu ritmo caracteristico? Qual a temadtica

das letras?

Figura 1. Musica Afro-diaspdrica, seus conceitos e derivagdes

Fonte: elaboragdo da autora.

O jongo ¢ uma das inumeras manifestagdes de matriz africana que se desenvolveu em
solo brasileiro. Nasceu num ambiente rural, nas fazendas de café e cana da regido sudeste e
viajou para os centros urbanos, com a segunda didspora negra, que aconteceu apds a abolicao
da escravatura, e consistiu na movimentacdo de ex-escravizados das regides rurais para os
centros urbanos. Com essa nova didspora, surgiram varias comunidades jongueiras. Cada uma
com seus toques, suas convengdes, seus pontos, suas formas de dancar, embora com uma
mesma origem comum, a origem banto, que aponta para uma regido geografica, que aponta

para uma mesma origem etnolinguistica e tudo o que isso implica.
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O jongo da Serrinha ¢ uma dessas comunidades. E uma das suas grandes contribui¢des
foi o de ter levado o jongo para além dos limites da Serrinha, ter em certa medida transformado
0 jongo para que este se tornasse mais apelativo a um publico mais jovem. Hoje o Jongo da
Serrinha ¢ uma comunidade jongueira mas ¢ também um grupo musical e artistico e também

um movimento social na luta antirracista € decolonial.

Figura 2. O piano e seus desdobramentos

Fonte: elaboragdo da autora.

Desta forma, o terceiro anel corresponde ao jongo que se desenvolveu na comunidade
da Serrinha e que adquiriu caracteristicas proprias. Quais foram as familias responséveis pelo
desenvolvimento do jongo no morro da Serrinha? Como € que o jongo, que tem uma origem
essencialmente rural, chegou ao Rio de Janeiro e aqui, através do Jongo da Serrinha, chegou

aos palcos, teatros e universidades?
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S6 depois de entender todas estas camadas serd possivel traduzir o jongo para o piano.
Por sua vez, para que o jongo possa ser traduzido para o piano € necessario conhecer os seus
recursos técnicos tdo amplamente estudados e difundidos a partir dos conservatorios europeus.
Assim, na Figura 2 apresento o segundo eixo do meu trabalho: o piano. Nela vemos uma
primeira camada, mais externa, que corresponde ao nascimento do piano e a literatura que trata
do seu dedilhado, fraseado, da articulagdo, do gesto. Aqui procuro chamar a atencdo para a
importancia de se entenderem as diferencas e as possibilidades texturais do piano, que se
desenvolveram de acordo com os periodos da historia e com os objetivos de cada compositor.

Na segunda camada da Figura 2 surge o piano popular, que apresenta novos conceitos e
possibilidades ao estudo do piano, como € o caso arranjo e da criagdo. O pianista que vira
arranjador, que vira um criador de possibilidades de novas formas de tocar quando pretende
traduzir a sonoridade de outros instrumentos para as teclas. Na terceira camada € apresentado
o piano popular brasileiro e, na quarta camada, vemos o jongo como um dos géneros passiveis
de serem traduzidos para o piano.

Apresentados estes dois eixos estruturantes do meu trabalho, passo a apresentar cada
um dos quatro capitulos da minha dissertacao.

No capitulo I desta pesquisa procuro elucidar sobre as ferramentas de transmissao de
conhecimento presentes nas manifestagoes culturais afro-diasporicas, nomeadamente a tradigao
oral, a danga e a roda como elementos que, por um lado, estruturam este tipo de expressao e,
por outro, permitem a sua preservacao e disseminacdo: “os gé€neros brasileiros de matriz
africana, sdo apreendidos, de fato, se participarmos ativamente das rodas, cantarmos, imitarmos
e dancarmos” (A ESQUERDA..., 2020, fala de Leandro Braga).

Além das ferramentas expostas acima, Letieres Leite chama a atenc¢do para o fato de a
musica popular brasileira ser construida a partir dos mesmos elementos ritmicos que estruturam
a musica negra os quais, no entanto, nao tém sido devidamente valorizados. Esta desvalorizagao
fica evidente na medida em que estes elementos estruturantes t€ém sido explicados a partir de
uma perspectiva musical europeia, a qual ndo consegue abranger as suas particularidades e
complexidades ritmicas (LEITE, 2017, p. 17).

Assim, Letieres Leite, através da sua experiéncia enquanto musico e arranjador, chegou
a constatacdo de que os ritmos caracteristicos da musica brasileira tém suas raizes nos ritmos
fundamentais das musicas religiosas de matriz africana: “sdo esses ritmos, com toda a sua
polirritmia, que estruturam a nossa musica brasileira” (LEITE, 2017, p. 17). Consequentemente,

“quando nao referenciamos a musica a partir de seus principios ritmicos estruturantes, de certo
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modo, estamos negando a conex@o que essa musica tem com suas raizes (matrizes)” (LEITE,
2017, p. 19).

De acordo com esta assercao, no segundo ponto do capitulo I discorro sobre alguns dos
fundamentos ritmicos que auxiliam na pesquisa da musica afro-brasileira, trazendo para
discussdo os seguintes conceitos e terminologias que norteiam o meu olhar sobre o jongo:
timeline, clave, padrao ritmico, linha ritmica ou toque; pulsacdo elementar; padrdo guia e padrao
complementar; marcagdo; cross-rhythm/interlocking; flutuagdo de motivos ritmicos; sequéncia
de movimentos organizados; rede flexivel; e periodicidade.

Estes conceitos foram trabalhados, essencialmente, a partir das contribui¢des dos
seguintes autores: Kofi Agawu na palestra denominada The metrical underpinnings of African
timeline patterns (AGAWU, 2013) e no artigo The invention of “African Rhythm” (AGAWU,
1995); Simha Arom, no seu artigo Time Structure in the Music of Central Africa: Periodicity,
Meter, Rhythm and Polyrhythmics (AROM, 1989); Letieres Leite através do seu livro
Rumpilezzinho: Laboratorio musical de Jovens (LEITE, 2017) onde partilha a elaboragdo de
um método de ensino da musica popular brasileira a partir da sua experiéncia; Kadazi Wa
Mukuna, traz importantes contribui¢des para o entendimento do legado bantu, através da livro
O contato musical transatlantico: contribuicdo Bantu na musica popular brasileira
(MUKUNA, 2006) e reflexdes sobre a tadicdo oral através do artigo Oral Tradition and
teaching of african culture: new challenges and perspectives (MUKUNA, 2018); Tiago de
Oliveira Pinto traz uma sistematiza¢cdo de conceitos para o estudo dos elementos ritmicos de
matriz africana a partir do artigo As cores do som: estruturas sonoras e concepg¢ado estética na
musica afro-brasileira (OLIVEIRA, 2004); e, por fim, a pesquisadora Nina Graeff no seu livro
Os ritmos da roda: tradig¢do e transformagdo no samba de roda (GRAEFF, 2015) ajuda na
compreensdo da importancia dos elementos ritmicos ndo percussivos, presentes na danga, para
a estruturagdo da ritmica de matriz africana.

No capitulo II contextualizo o jongo como manifestagdo de uma cultura banto que
sobreviveu a duas didsporas: uma primeira, responséavel pela vinda dos escravizados da Africa
central para as regides rurais do sudeste do Brasil; e uma segunda, que aconteceu com a aboli¢cao
da escravatura, e permitiu que os povos outrora escravizados procurassem os centros urbanos
para se estabelecerem. Esse movimento permitiu o surgimento de comunidades jongueiras
espalhadas pelos estados de S. Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais e Espirito Santo sendo que
cada uma, a0 mesmo tempo que preservou a identidade do jongo, o desenvolveu com alguns
tragos caracteristicos e que as diferenciam entre si. E neste contexto que surge o Jongo da

Serrinha.
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Para falar sobre o Jongo da Serrinha socorri-me dos seguintes trabalhos: a pesquisa de
Edir Gandra (1995) que resultou no livro Jongo da Serrinha: do terreiro aos palcos, que fala
da sua trajetoria desde a chegada das familias do jongo a Serrinha até a sua transformacdo em
espetaculo; a tese de Pedro Simonard (2005) — 4 construgdo da tradi¢dao no Jongo da Serrinha:
uma etnografia visual do seu processo de espetaculariza¢do, o dossi€ do IPHAN escrito por
Leticia Vianna e Elizabeth Travassos (2005) — Jongo no Sudeste, onde consta o levantamento
das comunidades jongueiras do sudeste, mostrando os seus principais tracos; o método de
Marco Pereira (2007) — Ritmos brasileiros, para violdo, que apresenta possibilidade de
transcrigdo dos toques dos tambores; a dissertacdo de Filipe de Matos Rocha (2018) —
Estruturas musicais e hibrida¢do no jongo da serrinha, o qual se revelou de extrema
importancia para a presente disserta¢do por ter feito, entre outras importantes contribuigdes, a
transcri¢do das melodias e cifras dos jongos gravados pelo Jongo da Serrinha; e o livro de Lazir
Sinval e Deli Monteiro, juntamente com outros importantes jongueiros da Serrinha (2022),
Conversas de Quintal, que permite um mergulho nas lembrangas e nas historias do jongueiros
da Serrinha.

Neste capitulo sdo, também, apresentadas as transcrigdes dos elementos ritmicos
percussivos do Jongo da Serrinha presentes nos toques dos trés tambores — candongueiro
(tambor agudo), caxambu (tambor médio) e tambu (tambor grave) — nas palmas, e no Machado!,
que ¢ a convencao ritmica que fecha cada ponto de jongo. Da mesma forma, sdo apresentadas
as transcri¢des dos elementos ritmicos promovidos pelo encontro dos pés dos jongueiros com
o solo ao executarem os passos de danca do Jongo da Serrinha. Sao eles o amassa café, o
mancador, o tabeado, o um dois, e o contratempo.

No final da se¢do destinada as transcrigdes apresento uma grade, desenvolvida por mim
ao longo deste trabalho, onde podemos ver a distribuicdo vertical dos mesmos: tanto dos passos
de danga, quanto dos toques. A partir da visualizacdo desta grade podemos aceder a um dos
aspectos estruturantes da constru¢do ritmica do jongo: a dialética entre os universos binario e
ternario (ROCHA, 2018, p. 93). Na terceira se¢do deste capitulo, apresento alguns exemplos
comentados de como € que elementos do jongo foram incorporados na musica de concerto, na
musica instrumental brasileira, no repertorio de piano solo e nas cangdes brasileiras.

O capitulo III ¢ destinado ao piano popular. Desta forma, partilho algumas das
investigacdes que estudaram exaustivamente a forma como pianistas consagrados utilizaram os
recursos do piano para fazer alusdo a sonoridades provenientes de outros instrumentos. Com
esse intuito, a pianista Luisa Oliveira, na sua pesquisa sobre piano no choro, sistematiza os

procedimentos de redugdo, sintese ou estilizacdo dos instrumentos caracteristicos dos grupos
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de populares que foram utilizados por pianistas desde Ernesto Nazareth a Cristovao Bastos e
Laércio de Freitas (OLIVEIRA, 2017). Neste seguimento do estudo do choro no piano, Thiago
Marconato (2021) traz uma pesquisa sobre os recursos de sintese e reducdo utilizados pelo
pianista Hércules Gomes. Da mesma forma, Daniel Grajew (2016) mostra-nos as relagdes entre
a escrita de Egberto Gismonti para piano e o idiomatismo do violdo, nas composi¢des 7 Anéis
e Karaté. Por sua vez, Nathalia Martins apresenta a forma como Gismonti sintetizou, no piano,
o ritmo e a sonoridade das alfaias, do gongué e da caixa na sua composi¢do Maracatu
(MARTINS, 2014). O samba também foi um dos géneros recriado no piano por alguns pianistas
populares. Neste sentido, Alberto Silva e Beatriz Moreira (2017) fizeram um levantamento dos
principais materiais técnico-musicais que o pianista Luiz Eca utilizou na recriagdo do samba
Na baixa do sapateiro para piano solo, dando especial atencdo a configura¢do ritmica da
proposta. Por fim, apresento a pesquisa desenvolvida por Rafael Gomes e Guilherme Barros
(2013) sobre as escolhas composicionais do pianista e compositor Cesar Camargo Mariano em
Cristal, registrada no album Solo Brasileiro, de 1994.

Na secdo 2 do capitulo III apresento, também, a revisao dos métodos de piano popular
brasileiro que nos ddo informagdes acerca da constru¢do de uma interpretagdo ao piano de
géneros que ndo o contemplam na sua formacao inicial, como ¢ o caso de: Inside the Brazilian
Rhythm Section - Nelson Faria e Clifford Hill Korman (2001); Primeira Dama: A musica de
Dona Ivone Lara - Leandro Braga (2003); Ritmica e levadas brasileiras para o piano - Turi
Collura (2009); Linguagem ritmica e melodica dos ritmos brasileiros: Baido, Jongo &
Maracatu - André Marques (2018); e, ainda, o0 método em formato digital Piano ritmico -
Salomao Soares (2020). Além destes, Leandro Braga e Claudio Dauelsberg partilham o seu
conhecimento e diddtica em canais do youtube, nomeadamente: A Esquerda do Piano
(BRAGA, 2020) e Série Dicas (DAUELSBERG, 2021).

O capitulo I'V ¢ onde os resultados desta pesquisa académica se materializam através da
sua aplicacdo pedagdgica e artistica. Relativamente a aplicacdo pedagdgica, as metodologias
de ensino que contemplam a natureza multidimensional do jongo foram colocadas em pratica
na Oficina de transcri¢do e arranjo de jongo para piano, a qual teve lugar na UNIRIO, no
primeiro semestre de 2022. Nesta oficina o jongo foi, primeiramente, trabalhado através da
aprendizagem da danca, do canto e dos toques dos tambores. Posteriormente, foram
apresentadas e criadas possibilidades de transcri¢dao da sua ritmica para o piano. Como resultado
deste trabalho, foi realizada uma apresentacdo de “Jongo de Piano”, a qual teve lugar na sala

Villa-Lobos (UNIRIO), no dia 18 de agosto de 2022 (video da apresentacdo em nota de rodapé
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9) 12, Neste espetaculo, eu e os alunos da oficina pudemos apresentar os nossos arranjos de
jongo ao piano, os quais foram interpretados por Lazir Sinval (voz) e acompanhados pelos
tambores de Anderson Vilmar. Assistindo esta apresentacdo estiveram alguns colegas da
oficina de jongo ministrada pela Lazir Sinval.

Neste capitulo sdo, ainda, sistematizadas as possibilidades de transcri¢do de jongo para
piano, as quais sao apresentadas em duas categorias: modelos de acompanhamento de jongo ao
piano; modelos de arranjo de jongo para piano solo. Este conjunto de exemplos, mais do que
mostrarem modelos especificos de acompanhamento de jongo para piano, cumprem o objetivo
de fornecer ferramentas para que se experimentem novos caminhos transcri¢ao.

Ao longo do texto serdo disponibilizados exemplos audiovisuais, através de links em

notas de rodapé, que visam a aproximagdo do leitor a realidade musical investigada.

12 Para assistir o video completo da apresentagdo de “jongo de piano” realizada pela Oficina de transcrigdo € arranjo
de jongo para piano, e com os convidados do Jongo da Serrinha Lazir Sinval (voz) e Anderson Vilmar (percussao):
https://www.youtube.com/watch?v=MODAqSU OcE&list=PLP-
TAMBTnFtvHNefzqCBWmgUpXKSOItq8&index=9.
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I. JONGO: UMA MANIFESTACAO CULTURAL AFRO-DIASPORICA

Como vamos estudar a musica popular? (...) Umas das maneiras muito seguras € nos
apoderarmos das ferramentas, das formas como essa musica € praticada na sua origem,
dentro do terreiro, nas ruas, nos blocos (...). Trazer essa metodologia para os lugares
de estudo (...). Ela estd organizada. A diferenga € que existe um olhar de que as
culturas de matriz africana ndo t€m uma organizagdo a ponto de terem um rigor
cientifico e isso € um equivoco. Essas musicas t€ém um rigor dentro de outras normas
(..). E 0 que a gente estd fazendo? A gente estd pegando o nosso trilho e colocando
um trem de outra companhia (...). Voc€ pega um trem da cultura eurocéntrica e bota
no trilho da cultura afro (...) chega uma hora que vai descarrilar. (RUMPILLEZ,
2020a, fala de Letieres Leite, 0:38).

Esta fala de Letieres Leite aponta para trés assercdes relativas a aprendizagem da musica
popular brasileira. A primeira diz respeito ao fato de toda a musica popular brasileira estar,
segundo este, alicercada em padrdes ritmicos de matriz africana, cuja complexidade nao
consegue ser abrangida através da perspectiva musical europeia. Esta constatagdo surgiu a partir
da sua experiéncia enquanto musico e arranjador, a qual lhe permitiu entender que os ritmos
caracteristicos da musica brasileira t€m suas raizes nos padrdes ritmicos fundamentais das
musicas religiosas de matriz africana. S3o esses ritmos, com toda a sua polirritmia, que
estruturam a nossa musica brasileira (LEITE, 2017, p. 17).

Assim, Leite aponta para a importancia de o musico, que pretende trabalhar com este
tipo de manifestagdo, primeiro entender a sua origem geografica e historica, entender os seus
elementos ritmicos estruturantes, ndo com o intuito de os reproduzir ou imitar, mas de ser capaz
de os adaptar a um novo contexto, sem com isso perder a conexdo com os fundamentos
matriciais do ritmo. O caminho inverso, de traduzir este universo sem um profundo
conhecimento da sua origem, rapidamente pode resultar em composi¢des musicais estilizadas
ou sintetizadas de maneira fragmentada (LEITE, 2017, p. 23, 24).

Neste sentido, a Figura 1 mostra que os ritmos presentes na musica brasileira podem ser
distribuidos por familias ritmicas, cada uma com sua historia, com suas organizagdes e
execucdes musicais proprias. Por sua vez, essas familias, que se desenvolveram em solo
brasileiro, tém de raizes na Africa, nos trés povos que foram escravizados e trazidos para o

Brasil: os Jeje, Ketu e Angola (LEITE, 2017, p. 25, 26).
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Figura 3. Arvore das trés familias ritmicas africanas, Jeje, Ketu e Angola, e das suas ramificagdes em solo

brasileiro
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Fonte: Leite (2017, p. 25).

Nesta mesma linha de raciocinio, Agawu chama a aten¢do para a impossibilidade de
homogeneizarmos uma musica de um continente que contém mais de 42 paises e onde se falam
mais de mil linguas (AGAWU, 1995, p. 380). Assim, € necessario entender que, enquanto a
"musica nigeriana" ¢ musica africana, "musica africana" ¢ muito mais do que "musica
nigeriana" (AGAWU, 1995, p. 384).

Desta premissa resultam as seguintes interrogacdes para a minha pesquisa: quais as
tendéncias de emigra¢do do povo escravizado que permitem delimitar uma regido geografica
para a origem do jongo? Qual o seu percurso histérico? Quais os elementos ritmicos que o

estruturam? De que forma é que o jongo sobreviveu ao longo de séculos de histéria? Que

estruturas se mantiveram e que transformacdes se deram? De que forma o jongo tem sido
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traduzido para outros instrumentos? Assim, estas e outras questoes serdao discutidas no segundo
capitulo II referente ao Jongo da Serrinha.

A segunda asser¢ao aponta para a constatacdo de que as grandes informagdes da musica
negra sdo preservadas e cuidadas dentro da religido, sendo os terreiros, as rodas de jongo, de
capoeira, os maracatus, o samba de roda, as grandes universidades vivas desta musica
(RUMPILLEZ, 2020a; CURSO..., 2020). Neste sentido, Darcy Monteiro!3, conhecido por
mestre Darcy do jongo, figura ilustre do Jongo da Serrinha, de quem falarei mais
detalhadamente no capitulo II, transmitia para os mais novos que a aprendizagem do jongo s
seria possivel através da sua pratica nas rodas: “as vezes s6 o conhecimento teérico e académico
ndo era suficiente. O aprendizado vem pelo coracdo e vivéncia. Todo mundo reunido, cantando,
dangando” (DIGA SAMBA, 2014, fala de Reinaldo Vargas'* sobre Mestre Darcy, 0:07).

Este segundo ponto estd intimamente ligado a terceira asser¢ao que se relaciona com as
metodologias negras de aprendizagem, as quais partem da premissa de que ndo existe
conhecimento filos6fico ou cientifico dissociado do canto, dos tambores ou da performance
corporal. Ou seja, ndo ha dissociagdo da teoria e pratica: “¢é no fazer que mora o saber”
(CURSO..., 2020, fala do prof. Paulo Anderson Dias,!® 01:02:00).

Indo mais além nesta afirmacdo, Kazadi wa Mukuna mostra que, antes de captarmos
uma experiéncia coletiva na palavra escrita, materializada, e, portanto, sem vida, a histdria ¢
contada com o corpo, de forma viva e em um processo constante de recriagdo do passado
(MUKUNA, 2018, p. 16-17). Esta forma de pensar o conhecimento faz com que a musica, o
teatro, ou a danga, que no ocidente sdo artes autonomas, sejam, na Africa, artes imbricadas na
unidade mente-alma-corpo, sendo que nada ¢ independente.

Pude perceber a importancia desta forma de conceber o conhecimento como uma
realidade integrada através da minha participagdo na oficina de jongo, comandada pelo Jongo
da Serrinha. Este espaco de aprendizagem da cultura afro-brasileira, apesar de representar uma
manifestagdo cultural pertencente a comunidades que sempre foram excluidas, ¢ aberta a todo
o mundo: ndo ha limites de idade, formac¢ao ou religido. Todos sdo bem-vindos. Nela, todos

temos a oportunidade de cantar, dangar e tocar os tambores.

13 Darcy Monteiro (1932-2001) nasceu no morro da Serrinha e € filho de Maria Joanna Monteiro e Pedro Monteiro.
Foi um musico e educador responsavel pela introdugao de instrumentos de cordas e sopros no jongo e fundador
do Grupo Cultural Jongo da Serrinha. Falarei mais de mestre Darcy no capitulo II sobre o Jongo da Serrinha.

!4 Instrumentista € compositor, tendo composto, juntamente com o cantor e violonista Renato Vargas, a musica
Que Jongue (VIDA AO JONGO, 2013, faixa 17), disponivel para audicdo no seguinte [link:
https://www.youtube.com/watch?v=JFrFOhXq3Zw.

15 Paulo Anderson Dias € pianista, percussionista e musicologo, tendo estudado com o etnomusicologo brasileiro
Tiago Oliveira Pinto e, posteriormente, com o etnomusicélogo africano congolés, Kazadi Wa Mukuna (CURSO...,
2020, 14:30).
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Em suma, neste contexto afro-brasileiro, a musica, a oralidade, a circularidade, a
religiosidade, a corporeidade, o corporativismo e comunitarismo, a ancestralidade, a memoria,
a ludicidade, a energia vital (ax¢), s3o os valores civilizatorios de uma cultura (CURSO..., 2020,

45:00). Nas palavras de etnomusicologo Nketia:

Nas sociedades africanas diz-se que uma pessoa compreende uma peca musical
quando ela é capaz de relacionar-se ou de responder a ela dentro de certos modos
culturalmente definidos. A capacidade para compreender €, portanto, julgada em
termos de preparacdo que a pessoa teve para o envolvimento em eventos musicais,
para responder a determinadas pecas musicais ou para interagir com outras numa
situacdo musical (apud GANDRA, 1995, p. 95).

Segundo este olhar, a musica ¢ muito mais do que um fendmeno puramente acustico.
Musica ¢ som, movimentos, cantos e emocgdes. Musica traz consigo registros de uma
ancestralidade. Assim, nos proximos paragrafos veremos a importancia da aprendizagem a
partir da tradigdo oral, da roda e do corpo, presente através da dancga, como ferramentas que

possibilitam esta transmissdao de conhecimento.

1. Tradicao oral, roda e dan¢ca como ferramentas de transmissao de conhecimento

Se queres saber o que ¢é a Africa, se queres que a Africa te ensine o que sabe, deixa
por um momento de ser o que és e esquece o que sabes (BOKAR apud. HAMPATE
BA, apud MUKUNA, 2018, p. 21, tradugio nossa). '¢

Esta afirmagdo de Bokar aponta para o fato de a cultura africana s6 poder ser
verdadeiramente apreendida a partir de metodologias proprias. Neste sentido, Leite defende que
a aprendizagem da musica brasileira de matriz africana deve ter por base a oralidade. Segundo
este, a oralidade € o unico caminho que supre as necessidades de uma musica cuja complexidade
ritmica dificilmente consegue uma representacdo escrita que a abranja e respeite, no que
concerne as suas nuances, ao seu balango e articulagdes (LEITE, 2017, p. 35). No entanto, a
oralidade ¢ mais do que uma ferramenta de transmissao de conhecimento pratico da musica. Ou
seja, falamos de transmissdo oral de conhecimento quando, por exemplo, um mestre apresenta
frases cantadas que ja trazem consigo toda a inten¢do musical relativamente a tonalidades,
intencdes, registros, volume, afinagdo, e, a partir dai, somos capazes de reproduzir toda esta
intencdo porque vamos internalizando este conhecimento a partir da pratica e do corpo.
Contudo, a tradi¢do oral € isso, mas vai mais além, tendo, também, a importante fun¢do de

transmitir um conhecimento ancestral.

16 Texto original: “If you wish to know what Africa is, if you wish Africa to teach you what it knows, cease for a
moment to be what you are and forget what you know” (BOKAR, apud. HAMPATE BA, apud. MUKUNA, 2018,

p.21).
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A este respeito, partilho a seguinte experiéncia pessoal na oficina de jongo. Quando
vamos aprender algum jongo novo, apesar de as suas letras estarem, muitas vezes, disponiveis
na internet, Lazir faz questdo de que as aprendamos na roda, através da repeticao, em coro, dos
versos que esta canta. Lazir, quando transmite este conhecimento através do canto estd
enfatizando, acima de tudo, a histéria que vive através daquelas letras, as quais trazem
importantes testemunhos sobre a formas de vida dos antepassados jongueiros. Aprender a cantar
as letras dos jongos cumpre muito mais do que uma funcao estética. Cantar ¢ aprender a historia
de um povo. Jongo ¢ um lugar de manuten¢do da memoria, de resisténcia e ndo esquecimento,
0 que permite a conservacao e sobrevivéncia dessas culturas a partir da ancestralidade.

Assim, a definicao de tradi¢do oral inclui tradi¢des associadas com vdrios aspectos da
cultura: religido, politica, musica, danga, assim como os textos da literatura oral (NKETIA,
2005, p. 226, apud MUKUNA, 2018, p. 15). Existe uma condi¢do mental da tradi¢do oral, a
qual pode ser definida como a grande escola da vida que permite a transmissao de todo o
conhecimento ancestral e que abrange, ao mesmo tempo, a religido, ciéncia natural, aprendizado
de um oficio, historia, entretenimento ¢ recreagao (HAMPATE BA, 1981, p. 168, apud
MUKUNA, 2018, p. 14).

Neste sentido, o espago de verdadeira aprendizagem do jongo coincide com o espago
onde este se manifesta: a roda. Na roda, lugar democratico por natureza, jovens e velhos,
aprendizes e veteranos se reinem, lado a lado, e aprendem através da interacdo. A roda
simboliza a igualdade e o equilibrio entre os seus participantes, além de permitir o contato visual
que ¢ fundamental para a aprendizagem através da imitacdo e da oralidade. Nela, todos os seus
membros estdo ativos: ora ocupando o seu centro, como dangarinos, ora se movimentando na
roda como parte do conjunto; ora cantando, ora respondendo o coro em unissono; ora tocando
instrumentos ora batendo palmas (VIANNA; TRAVASSOS, 2005, p. 36).

Na Africa, a danga estd para a musica como na cultura ocidental a nota esta para a
musica. Enquanto o ultimo ¢ uma representacdo visual do som/altura invisivel utilizado pelos
compositores para documentar sua expressdo, o primeiro ¢ uma expressdo visual do ritmo
musical com movimentos do corpo. Assim, a musica, tal como a danga, ¢ apenas uma das
formas de preservagado da tradi¢do oral (MUKUNA, 2018, p. 17).

Seguindo este raciocinio de que a danca pode ser a expressdo visual do ritmo, Leite e
Ceruto partilham da mesma opinido de que o corpo denuncia toda estrutura ritmica que define
um género. Segundo estes, os movimentos de danga sdo capazes de fornecer uma partitura onde
¢ possivel identificarmos toda polirritmia originada dos tambores. Assim, o corpo ¢

fundamental nas metodologias negras de conhecimento na medida em que ¢ através dele que
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interiorizamos todos os padrdes ritmicos que caracterizam determinado género. Por sua vez, o
proprio movimento do corpo tem a capacidade de denunciar todo o sistema de clave (conceito
que sera desenvolvido no segundo ponto deste capitulo) presente na musica de matriz africana
(RUMPILLEZ, 2020a, falas de Jorge Ceruto e Letieres Leite).

Estas evidéncias corroboram a estreita relacdo entre musica e danca existente em
sociedades africanas. Dessa forma, jongo designa, simultaneamente, um género musical, um
tipo de danca e um evento. Nao ha termos nos idiomas africanos para designar musica ou danca
isoladamente da maneira como os ocidentais as compreendem (KUBIK, 2004, apud Graeff,
2015, p. 98). Assim, por um lado, a musica surge do movimento, constituindo-se de padrdes
mocionais, como fica claro, por exemplo, através do movimento produzido pelos
percussionistas ao tocarem os tambores. Por sua vez, a danca ¢ estimulada pelos sons musicais,
interagindo com estes.

Ao longo desta se¢do procurei mostrar a oralidade, a aprendizagem na roda e a danga
como trés importantes ferramentas motodologicas utilizadas nos espacos de disseminagdo de
saberes de matriz africana (como o sdo as rodas de jongo). O entendimento desta musica
enquanto evento complexo que inclui som, movimento, canto € emog¢des implica a importagao
dessa metodologia para os lugares de estudo. Sobre estas ferramentas haveria muito mais a
aprofundar. No entanto, o objetivo da presente pesquisa ¢ a transcri¢cao dos elementos musicais
do Jongo da Serrinha para o piano, fugindo ao seu escopo um maior aprofundamento nestes

assuntos.

2. Fundamentos ritmicos africanos para a pesquisa da musica afro-brasileira

A miisica da Africa Ocidental ndo possui uma palavra para definir ritmo. Agawu, ao
estudar os Ewe do Norte, a0 mesmo tempo que percebeu que ndo existe uma Unica palavra que
possa equivaler a ritmo, identificou conceitos relacionados a este: estresse, duragdo e a
periodicidade. Tal evidencia sugere que o campo semantico do ritmo ndo ¢ um campo unico,
unificado ou coerente, mas sim um campo amplamente distribuido de forma assimétrica, o qual
compreende varias dimensdes. Assim, o ritmo esta sempre conectado e, tal como musica que o
compreende, ndo se limita a uma dimensao meramente acustica (AGAWU, 1995, p. 387-388).

Desta forma, para introduzir o estudo dos fundamentos ritmicos africanos que
estruturam a musica afro-brasileira, recorro a um campo de terminologias e processos musicais
que entendem o fazer musical de forma ampla, de forma a se utilizarem os pressupostos ritmicos

com mais consciéncia, os quais sao trazidos através de musicos e pesquisadores relevantes para
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a presente discussdo: Letieres Leite, Makazi wa Mukuna, Kofi Agawu, Arom Simha, e Oliveira
Pinto.

Estes conceitos, ao fornecerem as lentes a partir das quais devemos observar o fendmeno
musical afro-brasileiro, permitem-nos, por conseguinte, observar com mais clareza as estruturas
ritmicas presentes no jongo e, a0 mesmo tempo, orientar o tratamento pianistico dado nas
transcrigdes desta musica. Assim, os conceitos desenvolvidos a seguir sdo: timeline; padrao
ritmico; linha ritmica; toque; pulsacdo elementar; padrdo guia e padrdo complementar;
marcagdo; cross-rhythm/interlocking; flutuacdo de motivos ritmicos; sequéncia de movimentos

organizados; rede flexivel; e periodicidade.

2.1. Conceitos e terminologias

Leite, influenciado pelo aprendizado que teve tocando com musicos cubanos, adota o
termo em espanhol clave para denominar os “padrdes ritmicos minimos regulares” que
alicercam toda a musica de matriz africana. Segundo este, as claves:

EEINT3 9 ¢ 99 G,

Também conhecidas como “linhas-guias”, “time-line”, “padrio ritmico”, “toque” (nas
religides afro-brasileiras) [...] seguirei adotando a denominagdo “clave”, pelo fato de
ter me “iniciado” com musicos cubanos nesta matéria. Em suma, “clave” pode ser
entendida como a menor porcdo ritmica que define ndo sé um ritmo, como aponta
para a sua localizag@o geogréfica, sua origem e percurso étnico e histérico (LEITE,
2017, p. 18).

Nesta definicdo, Leite aponta os conceitos de clave, linhas-guia, timeline, padrao ritmico
e toque como sindnimos, os quais sdo detentores do verdadeiro “DNA ritmico” que carrega
consigo toda a informacdo da musica que o contém (RUMPILLEZ, 2020a, fala de Letieres
Leite, 26:30) (Figura 1). No entanto, ressalto que ndo encontrei, nos restantes autores, a
verbalizagdo destes termos enquanto sindnimos, embora as suas defini¢des apontem para
caracteristicas similares entre os conceitos.

Assim, as pesquisas de Pressing (1983), Kubik (1999, 2010) e Toussaint (2013),
corroboram a capacidade que as timeline possuem de apontar para informagdes sobre as origens,
a distribui¢do geocultural, e os valores estruturais do género que estas compdem (apud
AGAWU, 2017). O termo timeline foi incialmente usado pelo etnomusicélogo ganense Joseph
Hanson Kwabena Nketia (1921-2019) na década de 1960, quando este estudava a ritmica
musical da costa ocidental africana, significando um “ponto de referéncia constante pelo qual a

estrutura da frase de uma musica, bem como a organiza¢cdo métrica linear das frases sdo

guiadas” (NKETIA, 1963, apud GOMES, 2020, p. 6).
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Segundo Agawu, o conceito de timeline ¢ definido como um padrao ritmico curto e de
formato memoravel, repetido em forma de ostinato dentro de uma textura polirritmica, sendo
tipicamente tocado por um instrumento agudo e penetrante, como um sino de ferro. Embora as
timelines sejam frequentemente associadas a fun¢do do metrénomo, Agawu contradiz essa
associagdo usando a seguinte argumentacao: enquanto o metrdnomo demarca o pulso sem fazer
parte da musica, as timelines esculpem o tempo a0 mesmo tempo que sdo parte integrante e
definidora da musica (AGAWU, 2017).

Para exemplificar este conceito, Agawu, numa palestra intitulada Rhythmic Imagination
in African Music (2017) apresenta doze padrdes de timelines da Africa Ocidental e Central
(provenientes do Gana, Liberia, Benin, Reptiblica da Africa central, Republica Democratica do
Congo e Tanzania). Primeiro, o pesquisador apresenta essas timelines na sua forma mais
simples e, depois, apresenta gravagdes que fornecem dois tipos de arranjo para cada uma das
doze estruturas ritmicas, o que permite salientar as derivagdes que cada padrdo pode originar
(AGAWU, 2017).

Assim, ¢ possivel verificarmos que, por mais que os arranjos das musicas tragam novas
roupagens estéticas, existem elementos que estruturam a musica, € que a direcionam para a sua

origem. Neste sentido:

A musica nos mostra que ndo existe fusao total de seus diferentes elementos culturais,
uma fusdo que fosse capaz de diluir marcas e estruturas de origem e de estilos.
Justamente por manter seus vestigios como poucos outros dominios de cultura, a
musica consegue ser manifestagdo do presente sem deixar de reportar-se,
simultaneamente, ao passado (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 88).

Agawu enfatiza, ainda, a possibilidade que a timeline tem, de poder ser sentida sem
necessitar estar sempre presente com todas as células que o compdem. Assim, esta, além de
poder aparecer de forma parcial, ndo precisa ser reforgada constantemente (AGAWU, 2017).
Assim, pergunto-me se esta possibilidade de a timeline existir sem estar necessariamente sendo
reforgada explicitamente ao longo da musica se relaciona com o conceito de “clave consciente”,

trazido por Letieres Leite:

Sem dividas, a convivéncia com um mestre como Alfredo De La Fé, foi o que
possibilitou para mim uma das experiéncias mais marcantes no percurso desta
pesquisa. Percebia que as musicas estavam “amarradas” e os musicos conscientes de
estarem tocando “em clave”, num processo que denominamos “clave consciente”.
Desde os que executavam os arranjos, até os que realizavam as improvisagdes, havia
uma coeréncia e conexao total (LEITE, 2017, p. 21).

Essa consciéncia da clave por parte de todos os instrumentistas, e ndo sé pelos
percussionistas, fazia com que todo o ritmo produzido, assim como todos os elementos

musicais, estivesse em clave e, assim, tinhamos como resultado “um grande balango natural”
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(LEITE, 2017, p. 28). A internalizagdo da clave permite, desta forma, a omissdo ou recriagao
dos seus elementos, sem que se perca o rigor da sua informacao ritmica (LEITE, 2017, p. 43-
44).

Desta forma, ¢ extremamente importante que esses timelines sejam internalizados, ou,
de forma mais concreta, sejam literalmente incorporados em forma de modelos de movimentos
corporais, especialmente em movimentos de danca. Assim, mais uma vez, percebemos a
importancia da danga para a apreensdao da musica, a0 mesmo tempo que 0s passos, por sua vez,
providenciam importantes pistas sobre as orientagdes métricas do ritmo (AGAWU, 2017,
palestra).

O termo timeline ¢ traduzido para o portugués por Oliveira Pinto (2004, p. 94-95) como
linha ritmica, a qual ¢ definida como uma férmula ritmica que caracteriza determinado género,
e resulta de um tipo de distribui¢do de acentuacdes dentro do ciclo de pulsacdes elementares.
Isto €, a linha ritmica €, segundo o autor, o padrdo sonoro construido a partir das acentuagdes
estabelecidas ao longo das pulsagdes elementares. Com esta defini¢do torna-se necessario trazer
um novo conceito para esta discussdo: pulsa¢ao elementar.

A pulsacdo elementar ¢ o primeiro paradigma definido por Oliveira Pinto no seu artigo,
sendo esta definida como “as unidades menores (ou minimas) de tempo e que preenchem a
sequéncia musical” (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 92). Ao mesmo tempo que esta pulsacdo ¢ a
menor distancia entre duas notas ou impactos sonoros, esta ndo ¢ metrondmica nem rigida,
embora haja uma equidistancia idealizada dos impactos sonoros que a torna flexivel, porém
regular.

A importancia do reconhecimento da existéncia de unidades minimas que preenchem
toda a sequéncia reside no fato destas fornecerem uma grade temporal neutra. Ou seja, ao
contrario do compasso, que possui uma hierarquia dos seus tempos fortes e fracos, a qual
antecede a musica, estas ndo possuem acentuacdes pré-estabelecidas até porque elas derivam
do fazer musical em grupo, onde cada instrumentista vai trazendo elementos para completar a
trama musical (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 92-93).

Completando a ideia de que ndo existe nenhum elemento nesta musica que pré-
determine os seus acentos, Simha Arom mostra que a musica da Africa Central ndo usa uma
matriz de referéncia temporal baseada na alternancia regular de sons acentuados com sons nao
acentuados o que, por consequéncia, se traduz em uma musica que ndo usa nem a nog¢ao de
medida nem de tempo forte (AROM, 1989, p. 91).

Do mesmo modo, todas as batidas introduzidas, sonorizadas ou ndo — ou seja, com ou

sem acento, uma vez que nem todo o ciclo de pulsagdo elementar precisa ser sonorizado —
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relacionam-se com estes pulsos elementares. Desta forma, os pulsos elementares podem ser
audiveis ou podem estar subentendidos através da danga e dos movimentos de execu¢do do
instrumento. Por fim, o conjunto de pulsagdes elementares da-nos um ciclo, o qual se repete
continuamente, compreendendo todas as subdivisdes de um ritmo (OLIVEIRA PINTO, 2004,
p. 92, 93).

Compreendendo a definicdo de pulsacdo elementar, temos mais elementos para
apreender a nocdo de linha ritmica. Assim, esta cobre todos os pulsos elementares de
determinado género, sendo formada pelo padrdo guia (composta pelos pulsos acentuados) e
pelo padrao complementar (formada pelos pulsos mudos). Deste fato resulta que, mesmo que o
instrumento que toca o padrdo guia ndo seja responsavel pelo padrao complementar, este fica
implicito através da movimentacdo que o instrumentista estabelece para executar o instrumento
(OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 94, 95).

De acordo com o que foi exposto, 0 musico, mais do que pensar na duragdo objetiva da
nota, pensa no movimento necessario para produzir aquele som. Desta forma, a musica esta
organizada em um certo niimero de unidades de acdo, as quais Oliveira Pinto d4 o nome de
sequéncia de movimentos organizados. Esta sequéncia de movimentos relaciona-se com a
pulsacdo elementar, sendo que todo o gesto participa no fazer musical (OLIVEIRA PINTO,
2004, p. 101).

Um outro conceito definido por Oliveira Pinto ¢ marcagdo, que “¢ a batida fundamental
e regular, que caracteriza o sobe e desce ritmico do samba”. Assim, a marcacdo serve de
referencial de tempo no processo musical como um todo, assumindo a base métrica,
permanecendo implicita mesmo na auséncia de instrumentos que os represente de forma
exclusiva (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 93).

A execucdo de motivos ritmicos por instrumentistas diferentes pode resultar em dois
fendmenos interligados. O primeiro, denominado de cross-rhythm (cruzar-ritmico), surge
quando uma nova configuragdo sonora ¢ gerada a partir da combina¢do de duas ou mais linhas
ritmicas, executadas simultaneamente por instrumentistas diferentes. O segundo, chamado
interlocking (complementaridade) acontece quando um mesmo padrao ritmico ¢ executado de
forma intercalada e complementar entre os musicos (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 101, 102).
Neste ponto, “este intercalar dos impulsos € aspecto tdo constitutivo da musica africana e afro
brasileira, que acontece inclusive na forma como a mao direita e a esquerda se complementam
ao percutirem um tambor” (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 102).

Neste sentido, Simha Arom chama a ateng¢ao para o fato de, na musica oriunda da Africa

Central, as diferentes partes instrumentais que sdo executadas simultaneamente ndo darem a
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impressao de serem ordenadas verticalmente, mas sim de se localizarem diagonalmente, de
acordo com um principio de atravessamento (‘“‘crossing”) ou entrelagamento de ritmos
individuais (AROM, 1989, p. 91).

Por fim, a dificuldade que se tem em registrar certas configuragdes ritmicas em partitura
de escrita ocidental como acontece, por exemplo, com o samba, ndo estd relacionada as
“estruturas polirritmicas ou valores aparentemente irracionais — a uma suposta “micro ritmica”
— da trama das diferentes partes, mas advém, entre outros, de uma flutuagdo continua, quase
imperceptivel entre diferentes motivos” (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 99).

Os motivos ritmicos sdo flexiveis e, portanto, ndo metrondmicos — embora se encaixem
sempre em um pulso elementar, o qual ¢, por defini¢ao, eldstico. Neste sentido, “a identificagao
de micro ritmos e unidades minimas, menores do que as pulsagdes elementares e inseridas no
processo musical, se apresenta excessivamente ocidental no seu enfoque” (OLIVEIRA PINTO,
2004, p. 104).

Assim, esta elasticidade do pulso elementar leva a defini¢do de rede flexivel, que
consiste na organizacdo de uma teia formada pela agdo complementar das relagdes (como
acontece numa bateria de escola de samba). Nesta rede, a0 mesmo tempo em que o desvio a um
pulso rigido ¢ regra, a flexibilidade da mesma ¢ ténue (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 104).

A musica da Africa Central mantém um comprometimento com a manutencio das
medidas e propor¢do das duragdes, o qual estd estreitamente relacionado com o conceito de
periodicidade. Este conceito pode ser definido pela estabilidade e previsibilidade de um ciclo
temporal constituido por eventos similares que reaparecem em intervalos regulares de tempo,

sem admitir accellerandos, rallentandos ou rubatos (AROM, 1989, p. 91).

2.2 Derivacdes dos conceitos para a escrita do Jongo

Escrita ¢ uma coisa e conhecimento € outra. Escrita € uma fotografia do conhecimento,
mas ndo é o conhecimento em si. O conhecimento ¢ uma luz que existe no homem
(HAMPATE BA, 1981, p. 168, apud MUKUNA, 2018, p. 15, tradugdo nossa'’).

A afirmacdo de Hampaté sublinha o fato de existir uma dimensao do conhecimento que
ndo ¢ passivel de ser representada a partir da escrita. Por sua vez, Agawu (1995, p. 390) chama
a atencdo para o fato de a escrita da musica, devido as caracteristicas da notagdo, ser prescritiva,

envolver a tradugdo de a¢des, a leitura de codigos, a decifracdo de signos e, em tltima instancia,

17 “Writing is one thing and knowledge is another. Writing is the photograph of knowledge but is not knowledge
itself. Knowledge is a light that is in man” (HAMPATE BA, 1981, p. 168, apud MUKUNA, 2018, p. 15).
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a subjetivacdo do sentido. Ou seja, a notacdo precisa de um suplemento para uma compreensao
mais profunda.

Ou seja, ao optarmos pela escrita de um material musical tdo subjetivo, precisamos, no
minimo, entender os conceitos acima descritos para que a possamos interpretar de uma forma
mais consciente. Desta forma, as minhas opg¢des metodoldgicas para trabalhar este género, com
consciéncia € com respeito as suas matrizes negras, vao ao encontro do que Letieres (2017)
veiculou através do desenvolvimento do seu método Universo Percussivo Baiano (UPB), o qual
se caracteriza pela conjuga¢do dos dois saberes: o africano e o europeu.

Isto significa que Letieres ndo abre mao da escrita musical de tradicdo europeia, “ja
sedimentada e tdo minuciosamente desenvolvida”. Porém, a compreensao da partitura so surge
apos existir uma compreensdo através do corpo sendo, para isso, necessario que a pessoa
experiencie a musica antes de aceder a ela visualmente através da partitura. Assim, s6 depois
de absorvermos esse balanco ¢ que poderemos ser capazes de decodificar corretamente a sua
traducdo em escrita musical (LEITE, 2017 p. 35-37).

Com este objetivo, Leite (2017, p. 44) usa um principio de escrita usado pelo jazz e
pelos musicos cubanos, para escrever dentro dos padrdes europeus, mas executando a leitura
com consciéncia das claves ritmicas. Para tal, o primeiro passo, anterior a leitura, ¢ o de criagao
da “clave consciente”. SO esta consciéncia permitird a0 musico uma boa interpretacdo da
escrita.

Assim, no capitulo II, depois fazer uma apresentagdo do jongo e mostrar quais as
especificidades do Jongo da Serrinha (comunidade jongueira de referéncia para o meu
trabalho), apresento o meu trabalho de transcri¢dao dos toques dos tambores, das palmas e dos
passos de danga, os quais constituem os elementos ritmicos percussivos que definem a sua
musica. A transcricdo dos passos de danca cumpre o objetivo de demonstrar como os
movimentos dos pés, a0 mesmo tempo que constituem importantes informagdes de estruturagao
ritmica, se relacionam com as células dos tambores.

No entanto, estas transcrigdes servem apenas de guias que fornecem uma visdo parcial
do fendmeno abordado. Esta escrita, além de ndo mostrar a flexibilidade e a flutuacdo dos
motivos ritmicos que definem o jongo, ndo fornecem dados relativamente a timbres de
referéncia, movimentos de a¢do, ou formas de execugdo. Por esse motivo, o recomendado sera
fazer a leitura das transcri¢des juntamente com a visualizagdo dos videos demonstrativos, cujos

links estdo disponibilizados em rodapé.
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II. JONGO DA SERRINHA — TRANSCRICAO DE UMA CULTURA PRESENTE
NOS TAMBORES, NAS PALMAS, NO CANTO E NOS MOVIMENTOS

1. Jongo: manifestacio de uma cultura Banto que sobreviveu a duas didsporas

Pisei na pedra

Pedra Balanceou

Levanta meu povo

Cativeiro se acabou

(JONGO DA SERRINHA, 2002, faixa 1).

O jongo ¢ uma manifestagdo cultural brasileira de origem africana, que nasceu nas
fazendas de café do Vale do Paraiba da regido sudeste do Brasil, onde trabalhavam escravizados
de origem bantu que se reuniam para cantar, tocar e dangar para amenizarem o cansago do
trabalho e a saudade da sua terra natal (ROCHA, 2019, p. 274; JONGO DA SERRINHA et al.,
orelha da contracapa).

A familia bantu'® € um grupo etnolinguistico que partilha uma mesma origem, incluindo
todos os africanos oriundos do espago geografico iniciado ao sul do Gabao até sul de Angola,
alguns vindos de Mogambique e certas partes da Africa do Sul. Além desta origem comum,
estes seres humanos eram capturados, passando juntos longos periodos de tempo, que poderiam
durar mais de dois anos até serem comercializados. Durante este periodo dava-se uma
cristalizagdo dos denominadores culturais comuns, os quais pertencem ao dominio cultural
imaterial. Fazem parte destes as ideias, as crencas, a religido, os valores, a musicalidade, os
quais sobreviveram a travessia dos escravizados que viajaram para o Brasil durante a primeira
diaspora africana (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 88). Assim, escravizados de origem bantu
ocuparam a maior parte dos territdrios no centro sul do continente americano, o que corresponde
as areas do sudeste e centro oeste do Brasil, e desenvolveram trabalhos essencialmente bragais:
plantacao, engenho, garimpos (CURSO DE..., 2020; MUKUNA, 1978, p. 97-98).

Com esta diaspora negra'®, foram transplantados para o Brasil elementos da respectiva
pratica cultural, dentre eles o patrimdnio musical. Podemos identificar, ao nivel musical, dois

tipos de contribui¢cdes bantus no Brasil. Por um lado, instrumentos musicais tais como a cuica,

18 Untu significa pessoa; ba significa plural. Neste nome fica clara a importancia da comunidade que se forma a
partir da soma das personalidades (CURSO..., 2020).

19 Para o aprofundamento sobre a histéria da didspora negra do Brasil e de todas as repercussdes desta imigracéo
forcada de povos africanos, vale conhecer o “Projeto Querino”. Este, através de uma série de artigos e podcasts,
conta a histéria do Brasil a partir de um olhar afrocentrado. Neste contexto, chamo a atenc¢do para o episodio 3 —
Chove chuva, que nos mostra, por exemplo, como € que ritmos que nos remetem a africanidade, como ¢ o caso do
samba, sdo tidos como menores, o que se reflete, inclusive, ao nivel da remunerag@o dos seus artistas. Este projeto
tem idealizag@o e coordenagdo do jornalista Tiago Rogero; apoio do Instituto Ibirapitanga; consultoria em Historia
de Ynaé Lopes dos Santos e consultoria narrativa de Paula Scarpin e Flora Thomson-DeVeaux, da Radio Novelo
(ROGERO, 2022): https://projetoquerino.com.br.
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o berimbau, o caxixi, 0 agogd; por outro lado, padrdes ritmicos que nos remetem para a sua
origem geografica e para fungdes dentro das tribos (MUKUNA, 1978, p. 97). Em solo
brasileiro, essa bagagem cultural foi reorganizada dentro dos novos espagos € se mantem viva
até hoje, ap6s cinco séculos (OLIVEIRA PINTO, 2004, p. 88).

Com a abolicdo da escravatura, novas diasporas internas das populagdes negras do
Brasil aconteceram, e novas cartografias foram se desenhando, as quais se manifestaram,
essencialmente, por movimentos das areas rurais para as cidades, movimentos do norte para o
sudeste, ¢ movimentos do centro para a periferia (CURSO..., 2020). Foi desta forma que o
jongo, que nasceu como uma expressdo essencialmente rural, ganhou novos contornos no
periodo pds-abolicionista, entre séculos XIX e inicio do século XX, o qual permitiu e exigiu
novos fluxos migratdrios desses povos para centros urbanos onde pudessem se inserir nos
mercados de trabalho (ROCHA, 2018, p. 274).

Esta mudanga geografica acarretou dois tipos de consequéncias, de acordo com o local
de destino das comunidades descendentes de escravizados. Por um lado, assistimos ao
enfraquecimento do jongo nos centros urbanos, o que se deveu a varios fatores, dentre eles: a
dispersdo de seus praticantes em consequéncia da migragdo e dos processos de urbanizacio; o
obscurecimento destas praticas por outras expressdes de maior apelo junto ao crescente
mercado de bens simbolicos; e, ainda, a vergonha motivada pelo preconceito, expresso pelos
segmentos da sociedade abrangente, relativo as praticas culturais afro-brasileiras (VIANNA &
TRAVASSOS, 2005, p. 15).

Por outro lado, certos morros do Rio de Janeiro, que no inicio do século XX
permaneciam, ainda, como areas semirrurais, permitiram a reunido de pessoas com baixo poder
aquisitivo, o que resultou no fortalecimento de lagos e manutencdo de manifestacdes culturais
de raiz africana, como ¢ o exemplo do jongo, como sendo um fator de integragdo, constru¢ao
de identidades ¢ reafirmagao de valores comuns. Assim, nos morros, assistimos a tendéncia a
“um tipo de manifestacdo cultural bem diversa da dos nticleos urbanizados (a cidade), um tipo
de manifestagdo cultural bem mais relacionada com as verdadeiras origens desse mestico povo
brasileiro” (SILVA, 1981, p. 29 apud GANDRA, 1995, p. 57).

Diante das desigualdades economicas, da exclusdo social e da invisibilidade deste fazer

cultural junto aos demais segmentos da sociedade brasileira, algumas comunidades jongueiras?’

20O Dossié do IPHAN: Jongo no Sudeste (VIANNA & TRAVASSOS, 2005), identificaram as seguintes
comunidades jongueiras no estado do Rio de Janeiro: Serrinha (Madureira); Fazenda de Sdo José (Valenga); Barra
do Pirai; Miracema; Pinheiral; Santo Antonio de Padua; Bracui; e Mambucaba. No Estado de Sdo Paulo foram
identificadas e contatadas: Guaratinguetd; Cunha; Piquete; Sdo Luis do Paraitinga; e Lagoinha. No Espirito Santo
foram identificadas: Sdo Mateus e Concei¢do da Barra.
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tém desenvolvido solugdes proprias de preservagio de seus saberes e expressdes. E neste ponto
que a comunidade da Serrinha, morro localizado em Madureira (suburbio do Rio de Janeiro),
merece destaque, pois conseguiu, a partir da vovo Maria Joanna e de seu filho Darcy Monteiro,
duas importantes figuras para a manutencao desta manifestagdo, preservar a tradi¢do do jongo
a0 mesmo tempo que o reinventaram e o levaram para fora dos limites da Serrinha (ROCHA,

2019, p. 274; GANDRA, 1995, p. 85).

1.1 Jongo da Serrinha: o seu nascimento

E através do meu conhecimento e dos meus estudos de musica particular — que eu ndo
sou oriundo de nenhuma universidade — a gente adaptou o violdo, adaptou o
contrabaixo, ja botei até pistdo para tocar, trombone, mas os purista ndo aceitam muito
né, mas eu gosto assim (...) Vocé€ pode tocar até piano. N6s ndo temos que ter
preconceito. Por uma musica ser negra ndo quer dizer que ela tenha que ser
necessariamente tocada somente com tambor. Eu ja usei até violino no jongo né. Fui
censurado por muitos. Mas usei, eu queria ver como € que ficava ndo é? E ficou muito
bom (FITAMARELA, 2020, fala de Darcy Monteiro, 02:15).

O morro da Serrinha comegou a ser povoado no inicio do século XX quando “os fundos
das chacaras do morro comecaram a ser loteadas e construidas casas de estuque, sapé, zinco.
Sem luz, sem 4gua, o acesso fazia-se através de pequenos trilhos abertos no mato” (GANDRA,
1995, p. 57). Este foi povoado, majoritariamente, por pessoas ligadas por lagos de parentesco e
amizade: “a Serrinha era uma familia s6, como nessas fazendas. Eram todos por um, um por
todos” (SILVA, 1981, p. 29, apud GANDRA, 1995, p. 58).

Uma dessas familias foi a familia Monteiro, familia da matriarca vové Maria Joanna:

Vov6 Maria Joanna foi uma mae de santo visiondria. Nasceu em 1902 e viveu até
1986. Umbandista, uma das principais responsaveis pela preservagdo e difusdo do
jongo no paifs. Parteira, lider comunitdria, produtora cultural, diretora artistica,

gestora, compositora, sambista, criou junto com seus filhos Eva e Darcy o grupo Jongo
da Serrinha (JONGO DA SERRINHA et al., 2022, p. 12).

Maria Joanna Monteiro nasceu na Fazenda da Saudade, perto da Fazenda Bem-Posta,
em Marqués de Valenga, estado do Rio de Janeiro, onde aprendeu a dangar jongo. De acordo
com um depoimento da vovéd Maria Joanna, recolhido por Edir Gandra (1995, p. 84, 85), o
jongo da sua infancia tinha as seguintes caracteristicas: era dancado no terreiro e ao ar livre,
junto a uma fogueira, sempre a noite e em dias festivos; os participantes eram, na sua maioria
ex-escravizados velhos, e ndo havia assisténcia (ou seja, possuia uma caracter mais funcional
do que artistico); eram usados trés tambores de tamanhos diferentes (caxambu, candongueiro e
angoma-puita) confeccionados de forma artesanal, a partir de tronco de arvore e couro de boi

ou cabrito, os quais eram esquentados no fogo; a forma de dangar ¢ basicamente igual a que se
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vé na Serrinha; a roda de jongo ¢ aberta com um ponto de louvacao, onde se pede licenga e
protecdo e termina com um ponto de despedida.

Quando vovo Maria Joanna se mudou para a Serrinha, levou com ela esta tradi¢do,
mantendo as rodas de jongo nos dias festivos de Sdo Jodo, Santo Antdnio e Sdo Pedro. No
entanto, esta foi percebendo que o jongo estava morrendo com a morte dos jongueiros e
incentivou o seu filho Darcy a abrir as rodas de jongo as criangas: “meu filho, acho que vocé
tem que colocar as criangas para dangar porque o jongo esta se extinguindo, vai acabar”
(JONGO DA SERRINHA, 2017, fala de Tia Maria).

Assim, a vové Maria Joanna foi a grande responsavel por incentivar mestre Darcy a
divulgar esta expressao musical que, tradicionalmente, se limitava a pratica de fundo de quintal
por parte dos membros mais velhos das familias descendentes de escravizados, estando as
criangas, tradicionalmente, proibidas de participar. Esta medida permitiu abrir o jongo para
pessoas de fora dessas familias e dos limites geograficos do morro da Serrinha. Desta forma
Darcy, que era um musico apaixonado pelo jongo, ndo tardou a disseminé-lo, ensinando as
criancas tudo o que se relacionava com esta arte: canto, danga, toques caracteristicos dos
tambores.

Darcy Monteiro nasceu no dia 31 de dezembro de 1932, no morro da Serrinha e ¢ filho
de Maria Joanna Monteiro ¢ Pedro Monteiro. E musico profissional desde os 16 anos e foi
responsavel pela introdugcdo do agogd no samba da escola do Império Serrano em 1947 e pela
introducdo dos instrumentos de cordas e sopro no jongo. Darcy foi, também, um dos fundadores
do primeiro grupo professional de jongo a partir do seu ntcleo familiar — grupo Bassam
(GANDRA, 1995, p. 87-88, 95). Com este nome, o Jongo da Serrinha langou seu primeiro LP,
intitulado Quilombo*' (GRUPO BASSAM..., 1973), juntamente com o grupo Capoeira Angola.
Neste album, ¢ possivel escutarmos os jongos A Saracura, As baratas, Sabdo e Paraibano com
solista e coro feminino acompanhados da percussao dos tambores, das palmas e do agogo.

Posteriormente, surgiu o Grupo Cultural Jongo da Serrinha, também fundado pelo
mestre Darcy juntamente com seu nucleo familiar, o qual fez, em 2022, 60 anos. Desde o seu

nascimento enquanto grupo cultural, o Jongo da Serrinha tem desenvolvido uma série de

21 LP Quilombo (JONGO BASAM..., 1973): https://www.youtube.com/watch?v=iX1GkITu40c
Jongos: A Saracura: 18:25/ As baratas: 21:23/ Sabdo: 24: 20/ Paraibano: 26:20/ Ritmo de jongo n. I: 28:22/ Ritmo
de jongo n. 2: 30:35
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espetaculos??, aulas e oficinas?® — como € o caso da Oficina de Jongo que acontece desde margo
de 2022 na Arena Carioca Fernando Torres, no Parque Madureira, na qual participo enquanto
aluna.

Relativamente a producao fonografica, enuncio os dois albuns do Jongo da Serrinha que
serviram de matéria prima para a elabora¢do dos modelos de acompanhamento e arranjos de
jongo para piano desenvolvidos na “Oficina de arranjo e transcri¢do de jongo para piano”, cujo
processo serd descrito no capitulo I'V: O piano no jongo.

O primeiro € o album Jongo da Serrinha** (JONGO DA SERRINHA, 2002) que retne
13 cangdes do cancioneiro da Serrinha, gravado ao vivo, e teve a participagdo de Mestre Darcy
do Jongo sendo ele todo uma homenagem ao mestre. O segundo ¢é o album Vida ao Jongo®
(JONGO DA SERRINHA, 2013), que retine 22 jongos de compositores renomados no
ambiente do Jongo da Serrinha, como € o caso de vové Maria Joanna, Darcy Monteiro, Thiago
da Serrinha ou Lazir Sinval; e também compositores com sélidas carreiras na musica popular
brasileira, como sdo exemplo Wilson Moreira, Nei Lopes ou Paulo César Pinheiro.

Mestre Darcy tinha um sonho de levar o jongo para o meio orquestral, falecendo em 21
de dezembro de 2001 sem concretizd-lo. No entanto, os seus esfor¢cos permitiram o
renascimento do Jongo no Sudeste, culminando em seu registro como patrimonio imaterial da
cultura brasileira no dia 15 de dezembro de 2005 por parte do IPHAN (ROCHA, 2018, p. 37-
38). Darcy também colaborou profissionalmente com artistas de géneros diversos, como
Ataulfo Alves, Dizzy Gillespie, Severino Araujo, Paulo Moura e Milton Nascimento (LUNA,
2013, apud GENTIL NUNES, 2013, p. 186).

Desta forma, ao mesmo tempo que mestre Darcy respeitou a historia e tradicao desta
manifestagdo?®, conseguiu torna-la mais apelativa a um publico mais jovem. Assim, de forma
gradual, o jongo foi extrapolando os limites geograficos do morro da Serrinha, penetrando

novos territorios, universidades e teatros (ROCHA, 2015, p. 90). A consciéncia da importancia

22 Algumas destas apresentacdes merecem destaque: em junho e julho de 2003 realizaram uma emblemadtica
temporada no teatro Carlos Gomes; durante os anos de 2011 e 2012 fizeram apresentacdes periddicas na sede do
Cordao do Bola Preta (Centro, Rio de Janeiro) e em 2009 se apresentaram regularmente no Trapiche Gamboa
(Praca Maud, Rio de Janeiro). Em 2016, apresentaram-se no Festival Trem do Samba, realizado nas cidades de
Lille e Nice (Franca) (ROCHA, 2018, p. 25).

2 “Além das atividades artisticas, desenvolvem também servigos sociais atras de sua prépria ONG “(...) que
promove acdes integradas entre cultura, arte, memdria, desenvolvimento social, trabalho e renda. Ha 13 anos, se
tornou oficialmente uma Associacdo Sem Fins Lucrativos (ONG, 2016, apud ROCHA, p. 25).

24 Jongo da Serrinha (2002): https://www.youtube.com/watch?v=0iujQ T8nAs&t=533s.

25 Album Vida ao Jongo (2013): https://www.youtube.com/watch?v=6tQgscr-rwk&t=465s

26 Neste sentido, Mukuna define tradicional como pertencente a uma continuidade bem definida, cuja mera
existéncia € vitalizada pelos conceitos ideoldgicos regulados pelas normas e valores, pertencendo a um grupo fixo,
uma familia, uma tribo, um grupo étnico, etc. Por sua vez, popular ¢ um novo estado do tradicional, tirado do seu
contexto vital, de onde tira sua identificagdo com um grupo determinado (MUKUNA, 1978, p. 100).
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desta empreitada leva mestre Darcy a denominar a divulgagdo do jongo como um movimento
de “resisténcia cultural”. Assim, “a estratégia de sensibilizacdo e agregacdo dos ‘universitarios’
(como ele os denominava) ao movimento proporcionou ao jongo a penetracdo da cultura na
classe média, detentora naquele momento de recursos de institucionalizagdo e preservacao

(Simonard, 2005, p. 32-45).

1.2 O Jongo da Serrinha hoje

O grupo cultural Jongo da Serrinha, fundado por Mestre Darcy e vovd Maria Joanna,
mantém-se em plena atividade dentro e fora da comunidade, sendo o inico grupo de jongo que
se apresenta com instrumentac¢ao que vai além dos trés tradicionais tambores. Em 2022, 60 anos
depois da sua formagdo, o alcance deste grupo cultural e artistico vai muito além da sua

dimensdo musical:

O Jongo da Serrinha € hoje um grupo sdcio cultural, coordenado por mulheres, em
sua maioria negra, que hoje envolve cerca de 200 pessoas entre musicos, dangarinos,
gestores, professores e cerca de 150 alunes anuais na Casa do Jongo da Serrinha, sua
sede na comunidade da Serrinha, uma das primeiras favelas do Rio de janeiro, situada
na zona norte da cidade.

Completando 60 anos de histéria, € também um movimento social na luta antirracista
e decolonial criando ag¢des continuadas de salvaguarda em educag@o, arte, cultura,
cidadania, feminismo negro e formacéo politica.

Um grupo que é um quilombo e uma familia a0 mesmo tempo e hoje uma das mais
importantes referéncias da cultura negra nacional. (JONGO DA SERRINHA et al.,
2022, orelha da contracapa).

O livro Conversas de Quintal (2022), produzido pelo Jongo da Serrinha, reine as
conversas desenvolvidas de forma virtual, durante o periodo de pandemia, entre duas
importantes liderangas do Jongo da Serrinha. Sao elas as amigas Lazir Sinval e Deli Monteiro,
descendentes, respectivamente, das familias Oliveira ¢ Monteiro. Estas historias transportam-
nos para as lembrancas de “todos os mais velhos e mais velhas” (JONGO DA SERRINHA et
al., 2022, p. 10). Nele ¢ descrita a importancia de outras importantes mulheres negras que, ao
lado da vov6 Maria Joanna e do mestre Darcy, permitiram todas as conquistas do Jongo da
Serrinha a que assistimos hoje. S@o elas as matriarcas vovo Maria Tereza, tia Eva e tia Maria
do Jongo.

Assim, vovo Tereza:

Vové Tereza nasceu em 1864 e foi sobrevivente da escraviddo. Trabalhou em seguida
como doméstica da “casa grande” e depois como cozinheira de Marechal Deodoro da
Fonseca. Foi mae de mestre Fuleiro, e a jongueira mais velha da Serrinha até falecer
com 115 anos em 1979. Foi visitando constantemente a comadre vovd Maria Joanna,
Darcy e Eva, que juntos, no terreiro, criaram a primeira forma¢do do Jongo da
Serrinha (JONGO DA SERRINHA et al., 2022, p. 12).
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Tia Eva:
Eva Emely Monteiro nasceu em 1938 e encantou-se em 1994. Foi fundadora do Jongo
da Serrinha junto com sua mée vové Maria Joanna e seu irmao mestre Darcy do Jongo.
Maie de Deli Monteiro, foi produtora cultural, cozinheira, compositora, sambista e
gestora de conflitos JONGO DA SERRINHA et al., 2022, p. 12).

Tia Maria do Jongo:

Tia Maria do Jongo nasceu em 1920 e foi a lideranga do Jongo da Serrinha dos anos
90 até 2019. Seu quintal em Madureira foi um dos espagos mais importantes de
preservacdo do jongo na cidade do Rio. Articuladora politica, educadora, mae,
gestora, lider comunitdria, dangarina, compositora, cantora, fundadora do Império
Serrano, deixou um grande acervo de escritos, fotografias, documentos e prémios
colecionados e organizados ao longo da sua vida JONGO DA SERRINHA et al.,
2022, p. 13).

Hoje, em 2023, o Jongo da Serrinha ¢ comandado pela matriarca Deli Monteiro e Lazir

Sinval:

Lazir Sinval é sobrinha de tia Maria do Jongo, lideranca junto com Deli, além de
cantora, compositora, dangarina, produtora, educadora, professora de jongo, diretora
artistica, gestora e articuladora politica e comunitdria” (JONGO DA SERRINHA e?
al.,2022,p. 13).

Deli Monteiro € hoje a lideranca do Jongo da Serrinha, herdeira do Axé da vové
Maria, vive na mesma casa que nasceu na Serrinha onde foi criado o Jongo da Serrinha
e onde estd preservado o terreiro Tenda espirita Cabana de Xangd. E cantora,
contadora de histdrias, gestora, articuladora politica e comunitdria” (JONGO DA
SERRINHA et al.,2022,p. 12).

Por fim, destaco a participagdo do Jongo da Serrinha no Espetdculo do Sudeste®’,
promovido pela Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB). Este espetaculo faz parte de uma série
desenvolvida pela OSB, onde sdo revisitados os varios géneros provenientes de cada regido do
Brasil. Assim, este espetdculo percorre os varios estados do sudeste e, chegando ao Rio de
janeiro, um dos géneros representados foi o jongo, através do Jongo da Serrinha, tendo como

convidados: Lazir Sinval e Deli Monteiro na voz e Anderson Vilmar e Dilmar nos tambores.

27 A OSB do Brasil — espetaculo do sudeste: https://www.youtube.com/watch?v=6m7AqAJ5rFE. Apresentagdo do
Jongo da Serrinha em: 21:22. Neste espetdculo podemos ver a orquestra sinfonica brasileira acompanhando as
cantoras Lazir Sinval e Deli Monteiro, através de arranjos do pianista e arranjador Fred Natalino, os quais
preservaram e respeitaram totalmente a estrutura melédica, harmonica e ritmica dos jongos. As violinos e sopros
fazem contra cantos e por vezes dobram a melodia, fazendo também as melodias responsoriais; os contrabaixos e
violoncelos t€ém uma fun¢do mais de marcacdo, refor¢ando as U.T; os percussionistas da OSB fazem a célula das
palmas do jongo; os toques do candongueiro, caxambu e tambu sdo mantidos pelos percussionistas convidados do
Jongo da Serrinha; a apresentacdo do Jongo da Serrinha € concluida com o grito Machado, ao qual os tambores
respondem.
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2. Consideracoes sobre as estruturas musicais do jongo: melodia, harmonia, ritmo,
danca

Relembro que o enfoque da presente pesquisa ¢ o entendimento da estrutura ritmica
presente nos tambores, nas palmas e nos passos de danga do Jongo da Serrinha, fugindo ao
ambito desta um aprofundamento dos seus elementos melddicos e harmonicos. No entanto, de
forma a melhor contextualizar este género, exponho, em seguida, alguns trabalhos que fizeram
transcrigdes de alguns elementos musicais do jongo se socorrendo, para isso, do estudo de
outras comunidades jongueiras além da Serrinha. Sdo eles, por ordem cronoldgica: o livro
Jongo da Serrinha, do terreiro aos palcos, que derivou da pesquisa de mestrado de Edir Gandra
(1995); o Dossié do IPHAN — Jongo do Sudeste de Leticia Vianna e Elizabeth Travassos
(2005); o método Ritmos brasileiros (para violdo) de Marco Pereira (2007); o método
Linguagem ritmica e melodica dos ritmos brasileiros: Baido, Jongo & Maracatu, de André
Marques, (2018); e a dissertacdo de Filipe Rocha (2018) intitulada Estruturas musicais e
hibridagdo no jongo da serrinha.

Edir Gandra (1995), ja amplamente citada neste trabalho, traz importantes contribui¢des
sobre as transformacdes sofridas no jongo na comunidade da Serrinha, entre as décadas de 1920
e 1980. Nele ¢ feito o registro de seu repertorio musical através da transcri¢do das letras e
melodias dos pontos e das transcri¢cdes dos toques dos tambores, elementos que sdo escritos em
compasso simples 2/4. Além disso, Gandra faz a representagdo grafica do passo de danga

tabeado no seu trabalho (GANDRA, 1995, p. 68).

Exemplo 1. Representacdo grafica do tabeado

sy

X
Y=
cD PPD
J., J J BE = pé esquerdo
’ CD = calcanhar direito que
PE CD PPD permanece no chio
PPD = planta do pé direito

Fonte: Gandra (1995, p. 68).

No Exemplo 1, Gandra (1995, p. 68) representa graficamente o passo tabeado através

do desenho dos pés com respectivas legendas indicando qual pé e qual parte do pé deve pisar o
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chdo. Por cima do desenho, coloca a figura ritmica correspondente. Apesar de niao haver
indicacdo de compasso, percebemos a sugestdo de um compasso binario simples.

No Exemplo 2, podemos ver a transcri¢ao dos padrdes ritmicos do caxambu, de trés
toques de candongueiro, tambu e palmas. Neste exemplo, vemos um candongueiro responsavel
pela subdivisdo ternéria do tempo; um candongueiro martelo e mancador que divergem apenas
numa nota que ¢ omitida no candongueiro mancador, parecendo ser um apenas uma variagao

do outro. Todas as transcrigdes estdo em compasso binario simples.

Exemplo 2. Padrdes ritmicos dos tambores e das palmas do Jongo da Serrinha

a) Caxambu:

s AN

b) Candongueiros: I
DI
¢) Candongueiro Martelo:

¢ [ A

d) Candongueiro Mancador:

¥
s O rR-BE

FAIMAM Ny

f) Palmas:

Hz{ulull

S &t

Fonte: Gandra (1995, p. 192).

Além destas transcricdes, Gandra (1995, p. 127-191) desenvolveu uma série de
transcrigdes de melodias com respectivas letras, numa se¢do denominada “Repertorio Poético-

Musical do Jongo da Serrinha”, o que nos remete para a valorizagdo das letras dos jongos. Nesta
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728 ¢ os “pontos do repertorio do show™?. A

secdo ha a distingdo entre os “pontos auténticos
autora mostra, ainda, que na Serrinha ¢ feita a distin¢do, de acordo com a sua fun¢do, entre os
pontos de “visaria ou bizarria” e os “pontos de demanda, gurumenta ou gromenta”. Os primeiros
podem ter a fun¢do de louvagdo, quando cantados no inicio da roda; podem ter funcdo de
alegrar, cantando fatos quotidianos; ou funcao de despedida para fechar a roda. Por sua vez, os
segundos (“pontos de demanda, gurumenta ou gromenta”), t€ém uma fun¢ao de desafio, podendo
corresponder a enigmas a serem decifrados, e se relacionam, também, com magia (GANDRA,
1995, p. 44). Assim, o livro de Edir Gandra representou, para mim, uma grande fonte de
consulta, principalmente ao nivel das letras dos pontos de jongo.

Vianna e Travassos (2005, p. 62-89) apresentam uma sele¢do de jongos de diversas
comunidades da regido do sudeste do Brasil, mas fazem a ressalva de que o jongo “¢é mais
facilmente registrado em documentos audiovisuais do que por meio da escrita” por este ser uma
manifestagdo que envolve canto e danga ao som de tambores (VIANNA &TRAVASSOS, 2005,
p. 62). Neste dossié, apresentam as transcricdes de melodias de jongo, buscando representar o
canto responsorial, ou seja, a alternancia entre solista e coro, que ¢ uma caracteristica tipica do
jongo (Exemplo 3); o ritmo das palmas; e a batida da vara, que percute o corpo do tambor maior

(no caso de jongo praticado em outras comunidades).

28 Gandra d4 o nome de “pontos auténticos” aos jongos que surgiram antes da sua profissionalizagio (1995, p.
114). Estes tinham a caracteristica de serem compostos por melodias curtas e simples, subordinadas a palavra,
sendo o teor dos versos o elemento mais valorizado. Nesta categoria estdo incluidos os “pontos de demanda”, os
“pontos de visaria” (1995, p. 70). Gandra faz uma transcrigdo destes pontos auténticos, com melodia cifrada e
letras dos versos, onde percebemos que estes jongos tém, geralmente, apenas uma estrofe, a qual € cantada pelo
solista e repetida integral ou parcialmente pelo coro (1955, p. 129-164).

2% Gandra d4 o nome de “pontos do repertdrio do show” aos jongos que surgiram depois da sua profissionalizagdo,
estando incluidos nesta categoria apenas os “pontos de demanda” (1955, p.114). Ao verificarmos as transcri¢des
de Gandra, percebemos que os pontos do show possuem um niimero maior de estrofes (1995, p. 165 — 191).
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Exemplo 3. Transcri¢do de melodia e canto responsorial da musica Paraiba a partir do album Quilombo
(GRUPO BASSAM..., 1973)

Solista

Quem nasce na Pa-ra - i-ba Quem nasce na Pa-ma - i

Coro% = :ﬂ: [E‘.‘ 2 i: d,',I“I

-ba Quem nasce no A-ma

ba - no E pa-ra-i- ba-no L pa-ra-i- ba-no
Fonte: Vianna e Travassos (2005, p. 85).

O trabalho de Marco Pereira (2007, p. 36) ¢ um método que aborda a ritmica do jongo
juntamente com outros géneros brasileiros, reservando a este apenas uma pagina. O autor faz
uma breve descricdo da constituigdo do “grupo instrumental de percussdao do jongo”, ndo
especificando, contudo, qual comunidade jongueira usa como referéncia. No Exemplo 4
podemos ver de que forma este traduz a sua ritmica para o violdo, em compasso 6/8, cuja
“marcagdo obedece a uma tipica subdivisdo ternaria dos tempos que deixa evidente a sua origem
africana” (PEREIRA, 2007, p. 36). Relativamente as op¢des harmodnicas, percebemos a sua
opgcao tonal, em Ré Maior.

Na primeira linha, Pereira (2007) apresenta uma sintese de todo o conjunto, em
semicolcheias, que divergem apenas na sua acentuacdo. As notas da clave de sol com x
correspondem a um efeito percussivo conseguido através do ataque sutil da mao direita sobre

as cordas, sem toca-las tradicionalmente.

Exemplo 4. Reduciao de jongo para violao

9
Dé
3
J=88 % s =
3

N, D,

A5U59

; ‘.7-,,':§7$i_;ﬂzz
.;:]jjjjj,”jjjj,Jjjijj)Jj}jjbjj:

Fonte: Pereira (2007, p. 36).
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O trabalho de André Marques (2018) ¢ um método para piano que aborda os elementos
melddicos e ritmicos do jongo. Apresento nesta secdo as suas contribuicdes sobre as suas
estruturas melddicas. Adiante, na secdo 2 do capitulo III, detalharei melhor as suas
contribui¢des para o conhecimento ritmico do jongo, o qual se relaciona diretamente com as

possibilidades de transcri¢do do jongo para o piano.

Exemplo 5. Frase melodica base do jongo

C G7 C

N
w
D! |
il
I

Q

N
L1

Fonte: Marques (2018, p. 79).

No Exemplo 5 André Marques apresenta uma melodia construida a partir da dualidade
ritmica binario versus ternario. Vemos que, na primeira unidade de tempo (de agora em diante
U.T.) de cada compasso a melodia se forma em tercinas e na segunda U.T de cada compasso a
melodia ¢ apresentada em semicolcheias. Outros exemplos sdo trazidos por Marques, mas
sempre tendo por base esta subdivisdo ternaria da primeira U.T. e bindria da segunda U.T.
André Marques também aponta para o fato de as frases do jongo aparecerem dobradas, como ¢é
visivel no exemplo acima, tendo um carater de “pergunta e resposta” (MARQUES, 2018, p.
79).

A pesquisa de Rocha (2018) trouxe bastantes subsidios para a presente investigagao.
Esta fala de forma aprofundada das estruturas musicais do Jongo da Serrinha. Ao nivel ritmico,
apresenta transcricdes dos toques dos tambores, das palmas e do Machado!. Ao nivel da
melodia, apresenta transcri¢des de todas os jongos dos albuns e DVD langados pelo jongo da
Serrinha — LP Quilombo (1976) Jongo da Serrinha (2002), DVD Um Tributo a Mestre Darcy
(2005) e Vida ao Jongo (2013) — com as melodias dos solistas e as respostas do coro transcritas,
todas devidamente cifradas (ROCHA, 2018, p. 189-252).

Rocha propde, na sua dissertacao, a classificacdo dos jongos em trés tipos de categorias
de acordo com sua estrutura formal e tematica: jongos tradicionais, ou pontos tradicionais;
jongos-cangao; e jongos-enredo (ROCHA, 2018, p. 51). Assim, os “jongos tradicionais”
correspondem a forma mais antiga de fazer o jongo, sendo na sua maioria de dominio publico,

contendo apenas uma se¢do (ROCHA, 2018, p. 52-56, Quadro 1).



Quadro 1. Os jongos tradicionais na discografia do Jongo da Serrinha

Albuns Jongos
LP Quilombo, 1976 Sabio
CD Jongo da Serrinha, 2002 Eu Num é Doutd
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Nesaforn

Carneiro ta ld na Serra
Mamie Foi Pra Jongo
Maria Sunga a Saia
Bana Cum Lengo

Vou Caminhar

Bengao de Deus

Ai Morena

DVD Um Tributo a Mestre Darcy, 2005 | Pra gue Pente

Mamae Foi Pro Jongo*
"CD Vida ao Jongo, 2013 Mariazinha

Maria Sobe Morro

Tia Luiza

Maria Mocambira
Sapucaia

Barao de Aquina
Toco Pequeno

Pra Funda Quem E
Adeus

Fonte: Rocha (2018, p. 52).

Os “jongos-can¢do” tém uma estrutura que denuncia a sua influéncia do samba e
partido-alto, o que se torna possivel devido dos seus atores frequentarem, como vimos acima,
os dois ambientes. Deste fato resultam jongos com duas segdes, sendo uma delas o refrao

(ROCHA, 2018, p. 56-62, Quadro 2).



Quadro 2. Os jongos-cangdo na discografia do Jongo da Serrinha

Albuns

Jongos

LP Quilombo, 1976

As Baratas

Paraibano

CD Jongo da Serrinha, 2002

Pisei na Pedra

Boi Preto

Eu Chorei

Guiomar

Jongueiro Bom

Caxinguelé

Papai Subiv o Morro de Sio José
Eu tenho Pena

Coitado do Zé Maria

Treze de Maio

DVD Um Tributo a Mestre Darcy, 2005

Galo Macuco
Para Que Lavar Roupa, ou Sabao
Caxinguelé®

CD Vida ao Jongo, 2013

Galo Macuco*

Que Saudade

Jongo da Serrinha

Eu quero ver guem danca Jongo
Caxinguelé*

Jongueire Canta

Ah! Meu Deus do Céu

Fonte: Rocha (2018, p. 58).
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O termo “jongo-enredo” foi cunhado pelo mestre Darcy para classificar as suas proprias

composi¢des. A caracteristica principal deste tipo de jongo esta ligada a “quantidade de versos,

bem mais extensa, compondo, em muitos casos, um longo e descritivo roteiro, de carater épico.

Embora algumas destas composicdes sejam cantadas nas rodas, elas sdo maiores e tipicamente

destinadas aos shows” (ROCHA, 2018, p. 62) (jongo-enredo: ROCHA, 2018, p. 62-68, Quadro

3).



Quadro 3. Os jongos-enredo na discografia do Jongo da Serrinha

Albuns Jongos
LP Quilombo. 1976; A Saracura
CD Jongo da Serrinha, 2002 Bendita

Vapor da Paraiba
Caxambu de Sa Maria
Finca a Tenda

E de Lorena*

A Saracura™

DVD Um Tributo a Mestre Darcy, 2005

Vou Pra Serra

Preta Velha Jongueira
A Saracura*

Bendito*

E de Lorena

Vapor da Paratha*

CD Vida ao Jongo, 2013

Preta Velha Jongueira®
Vida ao Jonge

Festa de Jongueiro
Jongo do Mulato

A Lua Girou

O Negro e a Lua
Engoma Roupa
Dangando Caxambu
Que Jongue

Plantacio

Vou Pra Serra*

Fonte: Rocha (2018, p. 63).
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Veremos, no capitulo IV correspondente ao piano no jongo, que os jongos escolhidos

para as transcri¢des sdo, de acordo com a classificagdo de Rocha (2018), do tipo jongo-cancao

e jongo-enredo.

Relativamente a harmonizagdo das melodias realizada pelos instrumentistas da

comunidade da Serrinha, Rocha demonstra que, dos 38 jongos analisados, 28 apresentaram uma

estrutura tonal, respeitando a seguinte sequéncia (ou elaboragdes/ampliagdes a partir desta) I —

i1— V7 -1 (ROCHA, 2018, p. 127). Por sua vez, o modalismo é mais raro, mas também possivel

(ROCHA, 2018, p. 130).
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Para a sua investigagdo, Filipe Rocha desenvolveu uma pesquisa de campo, tendo tido
a oportunidade de tocar os tambores. Esta experiéncia levou-o a constatacdo de que o ritmo
executado nos tambores pelos jongueiros na comunidade da Serrinha, “em hipotese alguma”,
poderia ser transcrito em compasso simples, a ndo ser por meio de quialteras constantes
(ROCHA, 2018, p. 48). Pelo que todas as suas transcrigdes sdo desenvolvidas em compasso
bindrio composto 6/8 como ¢ visivel através do Exemplo 6, com as transcri¢des do caxambu e

candongueiro, dispostos verticalmente.

Exemplo 6. Transcri¢do de Filipe Rocha dos toques do candongueiro e caxambu

Candongueiro

=t ! : E i o C I EI -_]l j
—5 .| - oo ] L e -: - - - .
o o= > > > > >

Caxambu

-t — = — e | H—q-j
n6= PP | & | & - - r—— - - -
R S e
=) -

= B =

= > >

Fonte: Rocha (2018, p. 48).

Estes trabalhos funcionaram, assim, como valiosos pontos de partida para a etapa de
transcricdo. Assim, devo salientar que as transcri¢cdes desenvolvidas no préximo ponto dizem
respeito a uma realidade ritmica do Jongo da Serrinha, a qual representa uma das muitas
comunidades jongueiras do Sudeste. Cada uma destas, apesar de terem em comum a sua origem
banto, desenvolveu seus toques, suas palmas, passos de danga e pontos de jongo de forma

particular.

3. Transcricoes dos elementos ritmicos do Jongo da Serrinha

3.1 Transcricao dos elementos ritmicos percussivos do Jongo da Serrinha

Apesar de o mestre Darcy ter incluindo instrumentos melddicos e harmonicos no jongo,
a verdade ¢ que a estrutura ritmica deste ¢ dada através da combinacdo de trés tambores, sendo
a partir do entendimento do toque de cada um deles que se estrutura o canto, a danga e se
acrescenta outro tipo de instrumentagdo. Segundo Thiago da Serrinha®’, esta jungdo
corresponde a estrutura bantu de tocar tambor, a qual consiste na conjugagao de trés tambores

que tocam segundo uma hierarquia que define a fungdo de cada um: existe um tambor agudo

30 Thiago da Serrinha é um cantor, compositor, multi-instrumentista, pesquisador e produtor musical, que iniciou
a sua vida na musica aos oito anos de idade no lugar onde nasceu, o Morro da Serrinha (Madureira).
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que faz a base; um tambor médio grave que pode repetir o que o agudo esta fazendo, ou compde
o toque com uma outra célula de base; e um tambor grave que, geralmente, completa os dois
tambores agudo e médio. Assim, no Jongo da Serrinha o tambor agudo ¢ o candongueiro, o
tambor médio é o caxambu, € o tambor grave é o tambu®' (COMUNIDADE..., 2020, fala de
Thiago da Serrinha, 20:40).

Na Serrinha, candongueiro e caxambu ndo sdo apenas os nomes dos tambores agudo e
médio, respectivamente, mas também o nome dos respectivos toques. Estes tém suas levadas
fixas, enquanto o tambu € usado para improvisos desenvolvidos a partir dos toques dos outros
tambores. A transcricdo destes toques em compasso 6/8 € opcao do presente trabalho por ser
considerada a op¢ao mais fiel a valores tradicionais da manifestacio e que vai ao encontro do
que mestre Darcy defendia: “o jongo é um género que pulsa em trés independentemente de
existir uma melodia ou um passo de dangca em dois (COMUNIDADE..., 2020, fala de Thiago
da Serrinha, 20:40).

Apresento, em seguida, as minhas transcrigdes de cada toque, as quais foram
desenvolvidas a partir do estudo de varias fontes: a minha propria experiéncia na oficina de
jongo, dangando e tocando os tambores; as transcri¢des de Filipe Rocha (2018), as quais estio
bem completas e serviram de base para o meu trabalho; a audi¢do dos albuns do Jongo da
Serrinha; a visualizagdo de documentarios sobre o jongo da Serrinha disponiveis no youtube
(links em nota de rodapé*? os quais, por vezes, apresentam algumas demonstra¢des dos toques
e dos passos de danga; a visualizacdo das videoaulas do Thiago da Serrinha no seu canal
Comunidade percussiva, cuja /ive 10 corresponde ao jongo (COMUNIDADE..., 2021, live 10).

Assim, a partir da conjugacao de todas estas fontes, surgiram as minhas transcrigdes do
candongueiro, do caxambu, do tambu, das palmas e da conveng¢ao ritmica Machado! que serdao
apresentadas em seguida. Chamo a atengdo para o fato de optar pela representacio das células
ritmicas em duas linhas, sendo que a primeira linha representa os sons mais graves, tocados

mais perto do aro e a segunda linha representa os sons médios tocados no centro do tambor.

3l Demonstracao dos toques dos trés tambores por Thiago da Serrinha:
https://www.youtube.com/watch?v=6g06HQWG2AY &t=1127s. Caxambu: 19: 40; Candongueiro: 20:10; Tambu:
25:40; Os trés tambores tocando juntos: 37:00

Esta live de jongo faz parte de um conjunto de videoaulas, ministradas por Thiago da Serrinha, disponiveis no
seu canal de youtube Comunidade Percussiva: https://www.youtube.com/@ComunidadePercussiva.

32 Documentério Jongo da Serrinha (DIGA SAMBA, 2014):
https://www.youtube.com/watch?v=pLO6KWgmPBO0.

Documentario Homenagem a mestre Darcy do jongo (FITAMARELA, 2021):
https://www.youtube.com/watch?v=RK 9jKKzMel&t=174s.

Documentéario Uma resenha com tia Maria do Jongo (IMPERIO SERRANO MUSEU VIRTUAL, 2014):
https://www.youtube.com/watch?v=ffzO0eD3W{5U&t=806s.




62

3.1.1 Togque do candongueiro

Exemplo 7. Transcri¢do do toque do candongueiro®?
r—rr. eI, rrr,r
= [ = L — [

Fonte: elaboracao da autora.
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No Exemplo 7, apresento o toque do candongueiro, o tambor agudo do Jongo da
Serrinha. O seu toque apresenta um padrdo ritmico curto e de formato memoravel, que ¢
repetido em forma de ostinato, permitindo poucas variagdes. Das figuras transcritas, as mais
importantes sdo as que aparecem acentuadas e representam a marcagdo de cada U.T. Estas sdo
tocadas na parte de fora da pele, mais préxima ao aro do tambor, o que lhes confere um som
mais grave.

Por sua vez, as restantes figuras sdo executadas no centro do tambor, com a mao inteira
repousando na pele, produzindo sons mais abafados. No entanto, dentre estes sons abafados,
escrevi o sinal tenuto nas notas que se destacam e que conferem, por sua vez, a diferenca de
subdivisdo caracteristica do jongo em cada U.T. Assim, verificamos, que o fenuto colocado na
segunda colcheia da primeira U.T acentua a subdivisdo ternéria desta; por sua vez, o tenuto

colocado na metade da segunda U.T. aponta para subdivisdo ternaria na segunda U.T.

3.1.2 Toque do caxambu

Exemplo 8. Transcri¢do do toque do caxambu®*

Fonte: elaboracao da autora.

O caxambu ¢ o tambor médio do Jongo da Serrinha e, também, o mais importante, pois
¢ a partir da internalizagdo do seu “tum-tum-tum-pd”, representado pelas notas acentuadas na
segunda U.T. e finalizando com o “pd” na primeira U.T. do compasso seguinte, que 0s

jongueiros entendem a hora certa de executar os seus passos de danga. Esta acentuac¢dao do

33 Para escutar a explicag@o sobre o toque do candongueiro acesse os seguintes videos:
https://www.youtube.com/watch?v=6g06HQWG2AY &t=1127s : 20:10 — demonstrag@o de Thiago da Serrinha.
https://www.youtube.com/watch?v=pLO6KWgmPBO0 11:15 — demonstragdo do filho do mestre Darcy.

34 Para escutar a explicag@o sobre o toque do caxambu acesse
https://www.youtube.com/watch?v=6g06HQWG2AY &t=1127s 19:40 — demonstracdo de Thiago da Serrinha.
https://www.youtube.com/watch?v=pLO6KWgmPBO0 10: 44 — demonstra¢do do filho do mestre Darcy.
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caxambu na segunda U.T do compasso torna dificil, para um ouvido menos familiarizado com

a trama ritmica do jongo, entender o inicio de cada ciclo (Exemplo 8).

3.1.3 Togue do tambu

Exemplo 9. Transcri¢do do toque do tambu?®

g\ 5 h, k'm 5 5
\ N N | -
| J]222¥ g; ; ; LA A ;1|

Fonte: elaboracao da autora.

O tambu ¢ o tambor grave e solista do Jongo da Serrinha, ndo possuindo, por isso, um
toque definido Serrinha. Assim, esta transcri¢ao constitui uma elaboragao a partir dos elementos
que identifiquei a partir da minha experiéncia nas aulas de percussdo, e as demonstragdes
apresentadas em nota de rodapé. Esta transcricdo ndo esgota, no entanto, todas as suas
possibilidades. Desta forma, o tambu vai improvisando de acordo com os acentos do
candongueiro e caxambu. Como resultado, vemos que este vai costurando os espacos entre 0s
toques, sendo que os impactos da sua linha sonora vao se encaixando nos momentos vagos

deixados pelas outras, e vice-versa (Exemplo 9).

3.1.4 Palmas

Exemplo 10. Transcrigdo da célula ritmica das palmas®® do Jongo da Serrinha

-G o o e . . . |
gt I 1

Fonte: elaboracao da autora.

Além dos tambores, temos as palmas que, mais do que cumprirem um papel musical, na
medida em que reforgam os acentos e o balango promovido pela subdivisdo ternéria, tém a
funcdo de envolver todos os jongueiros no fazer musical. Assim, estas correspondem ao
elemento ritmico executado por todos os membros da roda, conectando-os através de um
mesmo pulsar. O seu padrdo ritmico define o inicio de um ciclo que dura dois compassos. Esta
definicdo serviu de norteador para entender o posicionamento do toque do caxambu e do

candongueiro dentro do compasso. (Exemplo 10).

35 Para escutar a explicacdo sobre o toque do tambu acesse
https://www.youtube.com/watch?v=6g06HQWG2AY &t=1127s 25:40 — demonstracao de Thiago da Serrinha.
https://www.youtube.com/watch?v=pLO6KWgmPBO0 11:55 — demonstragao do filho do mestre Darcy.

3Para escutar as palmas em Que Saudade acesse: https://www.youtube.com/watch?v=utgfvkpkNQU (1:40).
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3.1.5 Machado!

Exemplo 11. Transcrigdo da célula ritmica do Machado!

7T 47 7 T g o o o v I

I K b

e al=r}

MA-CHA-DO!
Fonte: elaboracao da autora.

Além das claves caracteristicas de cada tambor e das palmas, existe uma convengao
marcada por uma célula ritmica caracteristica para finalizar cada ponto. Assim, machado ¢ uma
palavra de chamada proferida por um dos solistas atuando de maneira extremamente marcante
no ritmo, na harmonia e na forma (ROCHA, 2018, p. 73). Esta palavra, uma vez que ¢é proferida,
todos os elementos da roda se preparam para fazer a conveng¢ao final que pde fim ao ponto (A
ESQUERDA... 2020, fala de Leandro Braga, 13:12) (Exemplo 11).

Uma das importantes contribui¢des deste trabalho foi o desenvolvimento de uma edigao
onde partilho, juntamente com as demonstracdes de Thiago da Serrinha dos toques dos
tambores, as demonstracdes das palmas e da convengdo final — Machado! —, as transcrigdes do
respectivo material ritmico. Desta forma, estes exemplos escritos podem ser interpretados
juntamente com o material audiovisual. Disponibilizo a minha edi¢gdo com o nome 7ranscrigoes

dos elementos ritmicos percussivos do Jongo da Serrinha em nota de rodapé®’.

3.2 Transcricao dos elementos ritmicos ndo percussivos do Jongo da Serrinha

Claves musicais sdo como passos de danga onde 0 nosso corpo € o proprio tambor:
sabendo a base, podemos improvisar (RUMPILLEZ, 2020a, fala de Jorge Ceruto).

Da mesma forma que o corpo segue a ritmica dos tambores, o proprio corpo também
define uma partitura. Consequentemente, se escrevermos os movimentos da danga temos uma
partitura que descreve fielmente o que se passa ritmicamente, sendo possivel identificar a
polirritmia e o tambor: o corpo denuncia todo o sistema de clave da musica de matriz africana
(RUMPILLEZ, 2020a, fala de Letieres Leite).

Assim, neste ponto procurarei trazer uma compreensdo visual, através da transcrigao,
acerca do que passa nos passos de dancga. No entanto, tenho algumas ressalvas a fazer antes de
apresentar a minha transcricdo dos mesmos. A primeira diz respeito a dificuldade de
representacdo da danga em duas dimensodes, na medida em que esta representa uma realidade

que compreende os movimentos dos pés percutindo o chdo, os movimentos dos quadris, bragos,

37 Video com as Transcrigoes dos elementos ritmicos percussivos do Jongo da Serrinha:
https://www.youtube.com/watch?v=qdeCUoBfY 50.
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ombros, em ultima analise o corpo todo entra neste grande fazer musical que ¢ a danga. Ou seja,
a danga implica o deslocamento de diversas partes do corpo em vérias direcdes € em momentos
diferentes, o que dificulta a sua representacdo (GRAEFF, 2015, p. 99).

Por sua vez, além da multidimensionalidade dos movimentos, existe, ainda, a liberdade
de improvisacdo e criagdo, o que permite que cada um amplie, de varias maneiras, os seus
movimentos bésicos de acordo as formulas ritmicas sugeridas pelos instrumentistas. Mais
ainda, os dancarinos podem encadear e reorganizar os seus movimentos a partir da integra¢ao
da resultante ritmica dos diferentes instrumentos do conjunto. Desta forma, os diversos tipos de
movimento fundamentam-se sobre o0 mesmo alicerce ritmico da percussdo (NKETIA, 1991, p.
260, apud GRAEFF, 2015, p. 100-101). Os movimentos das diferentes partes do corpo sdao
capazes de representar simultdnea e alternadamente os pulsos elementares, os beats, a linha-
ritmica e a improvisagdo (GRAEFF, 2015, p. 101).

Tendo em conta estas caracteristicas dos movimentos de danga, e na auséncia de
conhecimento, da minha parte, de métodos adequados que traduzam, em duas dimensdes, todos
os diferentes niveis que podemos observar nos jongueiros, cujos movimentos sdo capazes de
integrar desde os pulsos elementares através do balangar do corpo até a marcacgdo a partir da
troca de apoio de cada pé, a minha op¢ao ¢ a da representacdo apenas dos passos de danga os
quais, em ultima instancia, seriam os elementos percutidos do corpo.

Neste ponto, relembro que todas as comunidades jongueiras tém a sua forma de tocar os
tambores e, da mesma forma, desenvolvem a sua propria forma de dangar. Por sua vez, dentro
de cada comunidade ndo existe uma homogeneidade de passos porque cada corpo vai se
movimentar dentro da sua realidade, dentro das suas possibilidades e limitagdes. Neste sentido,
vale relembrar que, na Africa, 0 movimento compreende em si um vasto leque de significados,
sendo este “um acervo de um complexo de alusdes e repertorios de estimulo e de argumentos,
traduzindo certa geografia do corpo: o corpo pdlis, o corpo das temporalidades [...], o corpo
testemunha e de registros.” (MARTINS, 2021, p. 162).

No entanto, com o objetivo de facilitar o ensino dos movimentos do jongo, o Jongo da
Serrinha atribuiu apelidos carinhosos a cinco passos. Sobre estes passos, Lazir Sinval ressalta
que estes sdo apenas um guia para introduzir os movimentos, de forma que os dancarinos tém
total liberdade na execu¢do dos mesmos, desde que se movimentem dentro do modelo ritmico
sugerido pelos tambores (DIGA SAMBA, 2014, fala de Lazir Sinval).

Em seguida, passo a transcrever os passos que me foram ensinados na Oficina de Jongo
da Serrinha: amassa café; mancador; tabeado; um, dois; e contratempo. As transcrigdes

apresentam o caxambu como guia, uma vez que este, através do seu caracteristico “tum-tum-



66

tum, pa! tum-tum-tum, pa!”, foi sempre a referéncia usada por Lazir ao longo da oficina, para
9 2 b

a compreensao do momento certo de entrada de cada passo.

3.2.1 Amassa café

Exemplo 12. Transcri¢do do passo amassa café juntamente com a referéncia do caxambu

um outro um outro
pé pé pé pé
; o - o | | ks
Amassa café |[1I g A - o i
= =
k -
Caxambu R ;
tum tum tum pa tum tum tum  pé tum tum tum

Fonte: elaboracao da autora.

Este € o primeiro passo a ser ensinado e corresponde ao balancar do corpo para um lado
e para o outro, através da troca de peso de um pé, para o outro pé. Os apoios de cada apoio
correspondem aos acentos do candongueiro, refor¢ando a marcacdo de cada U.T. do compasso.
Este passo permite a internalizagdo de um pulsar em grupo, sendo este, geralmente, executado
por todos os jongueiros que formam a roda (Exemplo 12).

Por cima da figura correspondente ao bater de cada pé no chao (seminima pontuada)
apresento a legenda que demonstra o intercalar de cada pé a cada U.T, sendo que ndo existe

regra para comegar por um ou, ou por outro.

3.2.2 Mancador

Exemplo 13. Transcri¢do do passo mancador juntamente com a referéncia do caxambu

manca estica

Mancador |[1I g’ - 5 o P °
; ® P .
= = = A 2 — = 2::— = _2_ = 2::- -
Caxambu —“_g‘! | J-}’j-}'g ‘; P ;-J Jg;’#p ;' r > JE;J’QP
tum tum tum pa tum tum tum  pa tum tum tum

Fonte: Elaboracdo da autora.

O passo mancador ¢ executado através da troca de peso de cada pé na metade do tempo,
trazendo uma subdivisdo bindria do tempo. Ao mesmo tempo, este passo traz uma

movimentacgdo através de um eixo vertical imaginario, sendo que, em cada troca de pé, troca
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também a dire¢do do movimento do corpo: 0 movimento de mancar, que traz o corpo para baixo

se contrapde ao movimento de esticar o corpo quando troca o pé (Exemplo13).

3.2.3 Tabeado

Exemplo 14. Transcrigdo do passo tabeado juntamente com a referéncia do caxambu

calcanhar ponta passo passo calcanhar ponta passo passo calcanhar

dir. dir. dir. esq. 2 dir. dir. dir. esq. 2 dir.
Tabeado |HHi g# = - . e
T r T
> > -‘=*|L L 2 _ > = = _2_ > = ==1 I
caamb (WG oy g TP SOy T 2 2 v ]
tum tum tum pa tum tum tum  pa tum tum tum

Fonte: Elaboragio da autora.

O passo tabeado foi representado por Edir Gandra (1995) e pode ser relembrado no
Exemplo 1. Este corresponde ao passo mais caracteristico do Jongo da Serrinha e acontece
numa cadéncia bindria. Nele vemos, além da comum alternancia entre cada pé, a alternancia
entre trés partes do pé direito, o qual pode pisar o chdo com a ponta (correspondendo a planta
do pé); pode pisar o chdo com o calcanhar; ou simplesmente pode pisar o chdo com o pé todo

(Exemplo 14).

3.2.4 Um, dois

Exemplo 15. Transcrigdo do passo um, dois juntamente com a referéncia do caxambu

um  dois um  dois
. — . —
Um dois & a7 & & o 7
— = - > - - = - }k .
Caxambu :Eg'ﬁ I 70
oo/ o p
tum tum tum pa tum tum tum  pa tum tum tum

Fonte: elaboracao da autora.

O passo um, dois corresponde ao movimento intercalado de cada pé, primeiro o
esquerdo e depois o direito, nas primeiras colcheias das segundas U.T. de cada compasso. Este
passo refor¢a instabilidade provocada pela sobreposicao do trés contra dois na medida em que
o toque do caxambu confere, na segunda U.T., uma subdivisdo binéria do tempo, enquanto o
passo um, dois apresenta uma subdivisdo ternaria da mesma. Apesar de ndo se verificar nenhum

movimento dos pés além do descrito, geralmente o corpo segue balangando de forma sutil,
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demonstrando uma internalizagdo das pulsag¢des elementares que compdem a trama ritmica do

jongo (Exemplo 15).

3.2.5 Contratempo

Exemplo 16. Transcri¢do do passo contratempo juntamente com a referéncia do caxambu

Contratempo -
Caxambu - -:?J"??
tum tum tum pa tum tum tum  pa tum tum tum

Fonte: elaboracao da autora.

O passo contratempo acontece numa cadéncia bindria através do movimento intercalado
de cada pé. No entanto, o movimento do corpo gera um acento na primeira pisada com o pé
esquerdo, na primeira U.T., a qual corresponde a um passo mais largo, enquanto na segunda
U.T. os passos sdao mais curtos e menos acentuados (Exemplo 16).

Por fim, disponibilizo a minha edi¢do de video com o nome Transcrigoes dos elementos
ritmicos ndo percussivos do Jongo da Serrinha em nota de rodapé®®, onde apresento alguns
videos com a demonstragdo de Lazir Sinval dos passos mancador e tabeado, aos quais

acrescento as minhas respectivas transcri¢des em forma de legenda.

¥ Video com as Transcricoes dos elementos ritmicos ndo percussivos do Jongo da Serrinha:
https://www.youtube.com/watch?v=4viHvuK-zL 4.
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3.3. Grade dos elementos ritmicos constitutivos do Jongo da Serrinha

Exemplo 17. Grade com os elementos ritmicos percussivos do Jongo da Serrinha e da sua resultante ritmica

06| 2 —_— ol 2 —_—
L¢P J D R A 4 i A R R
Candongueiro
W8 1 J S JJ gl g JJ T JJ JIT g JJT JJg JIt J JJT JJ J
8 J d o o d o o o
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Fonte: elaboracao da autora.

Uma das inovacdes da presente pesquisa ¢ a elaboracdo de uma grade (Exemplo 17)
onde distribuo verticalmente todos os elementos ritmicos percussivos do Jongo da Serrinha —
correspondentes ao toque do candongueiro, do caxambu e do tambu, juntamente com a célula
ritmica das palmas e da conven¢do final Machado! (transcritos na se¢do 3.1 deste capitulo),
juntamente com os elementos ritmicos ndo percussivos representados, aqui, pelos passos de
danga mancador e tabeado (transcritos na secdo 3.2 deste capitulo). Na ultima linha apresento
a resultante ritmica, a qual representa uma sintese sonora de todos os elementos representados,
com seus acentos distribuidos ao longo do ciclo de pulsagdes elementares.

A distribuigdo destes elementos ritmicos de forma vertical permite a visualizacdo da
sobreposicao dos ostinatos regulares (timelines). Percebemos que todos estes ostinatos
necessitam de um compasso de duracdo para completar cada uma das sequéncias. Por sua vez,
cada timeline tem uma distribui¢do de acentos diferentes ao longo do ciclo de 12 pulsagdes
elementares. Assim, percebemos uma trama, em que os espagos vazios de uma timeline sao
ocupados pelos acentos de outra.

O resultado da sobreposi¢do dos diferentes toques e movimentos é-nos fornecido através
da ultima linha da grade correspondente a resultante ritmica. Esta ¢ um sistema de notacdo que
permite sintetizar a disposi¢do dos acentos que caracterizam o toque de cada tambor ao longo

da sequéncia de pulsos elementares.
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Nesta resultante ritmica, o preenchimento das 12 pulsacdes elementares do jongo ¢é
representado no compasso composto 6/8 por um continuum de semicolcheias cujas acentuagdes
podem ser pensadas em dois niveis: 1) As figuras grafadas com o sinal de acento representam
a timeline, no grau mais elevado da hierarquia; 2) As notas menores correspondem as pulsagdes
elementares mudas, ou seja, os padrdes complementares da timeline, € que permitem o
preenchimento integral de cada unidade de tempo.

Através do tipo de notacdo da resultante ritmica conseguimos perceber o ataque dos
sons segundo a sua posi¢cdo no ciclo de 12 pulsagdes elementares, desconsiderando as duragdes
das notas, uma vez que o objetivo deste sistema ndo ¢ compreender aspectos da sonoridade,
como detalhes de sua articulagdo, mas prover uma representagdo ritmica que podera ajudar,
posteriormente, a escolha da textura pianistica para representar estes elementos.
Consequentemente, esta resultante sonora serve de guia para a organizacdo dos arranjos,
ajudando a definir que elementos podem ser suprimidos e quais sdo basilares para a estruturagao
ritmica do jongo.

A dualidade bindria versus terndria, visivel tanto vertical quanto horizontalmente,
também se torna clara a partir deste exemplo. Refiro-me a uma dualidade ao nivel horizontal
devido ao fato de, ao observarmos os toques dos trés tambores e palmas, verificarmos que cada
compasso apresenta uma regularidade métrica em que a primeira U.T. tem uma subdivisao
terndria, ao passo que a segunda U.T. apresenta uma subdivisdo bindria, refor¢ada através da
localizag¢ao dos acentos. Por sua vez, ao nos atentarmos a forma como os eventos ritmicos se
encaixam verticalmente, percebemos que os movimentos de danca t€m um balan¢o em dois,
que sempre se encontram com os elementos percutidos na parte forte de cada U.T.

No entanto, no que concerne as transcrigdes dos passos de danga, relembro que estas
apenas representam os movimentos dos pés, sem fazer nenhuma mengdo aos movimentos dos
bragos, ombros ou quadris. Portanto, a interpretagdo dos mesmos a um nivel binario ¢ redutora
e ndo considera a existéncia da articulacdo de toda a pulsagdo elementar que se manifesta
através de um balancar, as vezes sutil, outras mais marcado, das restantes partes do corpo.
Assim, apesar de a danga acessar o nivel binario, existe uma sensa¢cdo em trés correspondente
a internalizagcdo de todos os niveis, a qual se manifesta a partir da articulagdo da pulsagao
elementar através dos movimentos do corpo.

Verificamos, nesta grade que, embora exista uma polirritmia manifestada pelos
diferentes elementos ritmicos sobrepostos, ndo se verifica a polimetria que dificultaria o
entendimento a partir da divisdo em barras de compasso. Ou seja, o fato de todas as timelines

representarem ciclos com a mesma duragdo (um compasso, ou 12 pulsagdes elementares),
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permite que haja pontos de convergéncia entre as diversas camadas ritmicas. Assim,
verificamos que cada U.T ¢ marcada, seja pelos instrumentos de percussdo, seja pelo percutir
dos pés.

E certo que esta grade ajuda a organizar bastante todos os elementos. No entanto, nio
podemos esquecer que esta deve ser analisada de acordo com os conceitos desenvolvidos no
capitulo I, nomeadamente o conceito de rede flexivel, que parte do principio que os
acontecimentos nao seguem uma rigida disposicdo vertical. Por sua vez, a flutuagdo das
duragdes dos elementos que constituem esta trama faz com que estes se disponham quase
diagonalmente, num vai e vem que lembra os movimentos do corpo de um lado para o outro,

no seu intercalar de peso entre um pé e outro.

4. Jongo fora do terreiro

A mobilidade cada vez maior de grupos de ex-escravizados e de trabalhadores vindos
das zonas rurais para os centros urbanos possibilitou, por um lado, o crescimento das cidades
e, por outro, uma maior facilidade da circulacdo de informagdes e individuos. Assim, o
compartilhamento de espagos publicos especificos (bares, centros culturais, shows, terreiros,
praia) promoveu o encontro de artistas e interagdes culturais, muitas vezes, imprevisiveis
(GENTIL-NUNES, p. 187, 2013).

Neste sentido, deu-se uma interpenetragdo dos géneros musicais, onde ferramentas da
cultura popular comecaram a penetrar a musica de concerto, ¢ a musica popular urbana, ao
mesmo tempo que a propria musica de concerto e a musica popular brasileira fascinaram e
influenciaram o Mestre Darcy.

Desta forma, trarei para discussdo quais elementos musicais do jongo tém sido
escolhidos por compositores (alguns conhecedores da tradicdo escrita), e de que forma estes
tém sido incorporados na musica de concerto, na musica instrumental brasileira, no repertdrio
de piano solo, e nas cangdes brasileiras.

Assim, algumas questdes orientam o meu olhar sobre as composi¢cdes que serdo
apresentadas em seguida: quais foram os elementos do jongo que foram escolhidos para
incorporar as composicdes?; a remissdo ao jongo ¢ conseguido através da escolha da
instrumentagdo?; percebemos as palmas, os tambores ou o canto responsorial?; a ritmica
jongueira aparece?; os toques dos tambores, a métrica, a dualidade binaria versus ternaria ¢é
realcada?; seria possivel dangar estas releituras de jongos?; o universo do jongo emerge através

da temadticas presente nas letras, no caso das cangdes?.
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4.1. Elementos do jongo na musica de concerto

Como ¢ que compositores conhecedores da tradi¢do escrita abordaram o jongo nas suas
obras? Villa-Lobos, por exemplo, no Choros no 10 — Rasga o Coracdo®® (1929, apud SAO
PAULO SYMPHONY, 2021) para coro misto e orquestra, inclui em sua orquestracdo dois
instrumentos tipicos do jongo: o caxambu e a puita, espécie de cuica de grandes propor¢des
usada nos jongos rurais (GANDRA, p 68).

Apesar desta inclusdo ter sido pensada, inicialmente, com os instrumentos de percussao
originais, construidos a partir dos troncos das arvores, ela precisou ser adaptada devido a
dificuldade de acesso e transporte desse tipo de membranofones, nos centros urbanos. Assim,
o caxambu e a puita sdo substituidos, atualmente, por outros instrumentos mais comuns nas
execucdes do Choros, como € o caso dos atabaques ou congas, por exemplo (GENTIL-NUNES,
p. 187, 2013). Nao obstante o interesse demonstrado por Villa-Lobos relativamente ao jongo,
as referéncias a este nao foram além da inser¢ao, no universo da musica de concerto, de dois
dos instrumentos que lhe dao voz.

Outro compositor de concerto que referenciou o jongo na sua obra foi o folclorista
Luciano Gallet®® através da obra Suite sobre Temas Negros Brasileiros *' (1929, apud
ENSEMBLE STANISLAS, 2021) para quarteto de madeiras com piano, composta por trés
movimentos: [ — Macumba; 11 — Acalanto; e 111 — Jongo.

Neste terceiro movimento conseguimos identificar referéncias ao jongo principalmente
através da linguagem das melodias interpretadas pelas madeiras. Este aspecto ¢ especialmente
visivel no minuto 08:17, onde percebemos um jogo de pergunta e resposta, com a flauta fazendo
intervengdes que lembram as interjeicdes do coro da roda de jongo. Além disso, as frases sdo
construidas a partir da alternancia de padrdes ritmicos, que apontam para subdivisdes diferentes
dentro de um mesmo compasso. No entanto, a dualidade binario versus ternario caracteristica
do jongo ndo ¢ perceptivel, nem nas melodias, nem tampouco na interpretacdo do piano, cuja
marcagdo aponta, essencialmente, para a subdivisao binaria do tempo.

Em 1955, César Guerra-Peixe homenageia o estado de Sdo Paulo, compondo a Suite

sinfénica n. 1 > (GUERRA-PEIXE, 1955, apud WELLESZ THEATRE, 2012) a partir de

% Villa-Lobos: Choros n.10: Rasga o coracdo (1929, apud SAO PAULO SYMPHONY, 2021)
https://www.youtube.com/watch?v=ye5CIuKbR90

40 Gallet desenvolveu uma pesquisa etnografica sobre roda de jongo, a qual se constituiu no primeiro registro
escrito sobre a manifestagdo em sua forma rural (Gallet, 1929, apud GENTIL-NUNES, p. 187, 2013).

4 Luciano Gallet: Suite sobre Temas Negros Brasileiros (1929, apud EMSEMBLE STANISLAS, 2021)
https://www.youtube.com/watch?v=9bVIL.4ginm9s

I — Macumba (0:07); IT — Acalanto (3:08); III — Jongo (6:20).

2 QGuerra-Peixe:  Suite  sinfonica  n.: 1 (1995, apud WELLESZ THEATRE, 2012).
https://www.youtube.com/watch?v=0r6 XC1AvyFg
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coleta* de quatro melodias e ritmos folcloricos pertencentes a este estado, e que configuram,
cada um deles, um movimento desta suite: [ — Cantareté; 11 — Jongo, 11l — Recomenda de almas;
e IV — Tambu.

De forma imediata, percebemos a referéncia ao jongo através dos nomes do segundo e
quarto movimentos, respectivamente Jongo e Tambu. Relativamente a construgdo da pega
Jongo, € possivel perceber um balango em trés que se contrapde de forma harmoniosa a

marcacao bindria. Nas duas composi¢des percebemos uma liberdade nas melodias e harmonias.

4.2. Elementos do jongo da musica instrumental brasileira

No terreno da musica brasileira instrumental, o compositor de choro Jodo Pernambuco
compds o jongo para violdo Interrogando* (PERNAMBUCO, 1930, apud BAU DO GATO,
2018), o qual faz parte do repertorio de violdo presente em concursos (BONILLA, 2013, p. §89).

E possivel relacionarmos alguns fragmentos melédicos curtos que aparecem no tema
inicial da peca com os pontos de jongo. No entanto, no que concerne ao aspecto ritmico, talvez
por Jodo Pernambuco ser compositor de choros, o seu jongo tem uma divisdo em 2/4. No
entanto, Bonilla ressalta a existéncia de uma clara inten¢do de Jodo Pernambuco reproduzir no

violao um ambiente percussivo, numa remissao aos tambores:

O uso consecutivo da sexta, quinta e quarta cordas ndo é um procedimento usual nas
composi¢des para violdo, justamente por tornar a sonoridade obscura, pouco nitida,
salvo se a intencdo € justamente mascarar uma inha melddica em prol de um efeito
percussivo, como no caso do jongo (BONILLA, 2013, p. 91).

O violonista e compositor Paulo Belinatti tem como uma de suas composi¢cdes mais
divulgadas o Jongo® para violdo solo, pela qual ganhou o primeiro prémio de composi¢io para
violao no 8th Carrefour Mondial de la Guitare, na Martinica, em 1998 (GENTIL-NUNES, p.
188, 2013)%.

Das obras citadas acima, esta ¢ a Unica que apresenta assumidamente a base métrica

bindria composta, caracteristica do jongo do sudeste no presente. Além disso, na parte B da

I — Cantareté; IT — Jongo (5:35); III — Recomenda de almas (11:00); IV — Tambu (18:00).

43 Esta pesquisa aconteceu durante sua estada em Sao Paulo (periodo de 1953 a 1961) e foi realizada com seu
amigo folclorista Rossini Tavares de Lima. Rossini, posteriormente, publicou resenha sobre a obra (LIMA, 1957,
apud GENTIL-NUNES, p. 188, 2013).

a4 Interrogando J 0OAO PERNAMBUCO, 1930, apud BAU DO GATO, 2018):
https://www.youtube.com/watch?v=cool.9pcje8Q.

% Jongo (PAULO BELLINATI, 1978, apud ANNECYSAVOIE, 2008) violio solo:
https://www .youtube.com/watch?v=EWcTCglq2al. Jongo com a Banda Pau Brasil (PAULO BELLINATI, 1978
apud INSTRUMENTAL..., 2009): https://www.youtube.com/watch?v=FK gb-04h0DI.

46Paulo Bellinati ¢ quase um consenso entre os violonistas como um dos mais importantes representantes do violao
brasileiro e Jongo foi a sua primeira obra a entrar no repertorio internacional. Hoje, € raro ver um estudante de
violdo em qualquer lugar do mundo que ndo o tenha tocado (BONILLA, p. 95, 2013).
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obra ¢ utilizada a sobreposi¢do do compasso bindrio composto com o ternario simples. Existem
momentos, também, em que ha a apresentagdo de material ritmico de forma isolada, desprovido
de intengdes melddicas.

Em relacdo a aspectos de execugdo técnica de Jongo, Bonilla (2013, p. 98) destaca a
independéncia ritmica entre polegar e os demais dedos da mao direita, o que entende como a
traducdo para o violao da atuag¢do de dois musicos diferentes no jongo. Este padrdo acustico-
mocional permeia grande parte da obra.

O pianista, arranjador e compositor André Marques apresenta, no album Plural
(ANDRE MARQUES SEXTETO, 2015) a composigdo de jongo intitulada Jongolé*’. No
método Linguagem ritmica e melodica dos ritmos brasileiros, que sera analisado no capitulo
III (secdo 2 — Revisdo dos métodos) ¢ explicado que este tema foi composto por influéncias do
jongo e também de um outro género derivado deste: o batuque de umbigada. Esta influéncia
pode ser observada pela levada da bateria, em que a caixa ¢ tocada no aro, trazendo a sonoridade
das matracas usadas no batuque (MARQUES, 2018, p. 165).

Esta composi¢cdo captura elementos do jongo, fundindo-os com elementos do jazz
(através da abertura para secdes de improvisagdes) e outros ritmos. Um dos aspetos
predominantes ¢ o ostinato ritmico e melddico apresentado pelo baixo na parte A da musica, o
qual nos remete a circularidade presente no jongo.

Sao, também, visiveis alguns elementos ritmicos percussivos do jongo, como € o caso
da célula das palmas que ¢ marcada no prato da bateria em 01:25. Por sua vez, as palmas
propriamente ditas sdo trazidas para a performance em 05:05 enquanto o trombone faz a
melodia como se de um ponto de jongo se tratasse. Neste momento, a textura fica menos densa,
apenas com percussdes e trombone, e a subdivisdo ternaria do tempo emerge devido ao
protagonismo das palmas.

O toque do caxambu ¢ sugerido na se¢do de improvisacao através da linha do baixo que
adapta a sua célula ritmica a subdivisdo binaria do tempo, como podemos observar em 2:15.
Por fim, o improviso do teclado em 04:00 traz clusters que remetem a sonoridade percussiva

dos tambores.

47 Jongolé (ANDRE MARQUES SEXTETO, 2015, faixa 4). Uma versdo desta musica estd disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9Zpgl0sOAcM
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4.3. Elementos do jongo traduzidos para o repertério de piano solo

O regente, professor e compositor Oscar Lorenzo Fernandez faz parte da segunda
geracdo nacionalista®®, que visava a conquista de uma identidade nacional através da musica, a
partir da utilizagdo de temas folcléricos nas suas composicdes.

Assim, de acordo com as premissas do movimento, surge a pega Jongo®, que faz parte
da Suite brasileira n.3, para piano solo. Nela, Fernandez opta pela escrita sem compasso,
explorando, assim, o fenomeno de circularidade através da repeticdo de um padrdo ritmico
apresentado na mao esquerda. Esta escolha sugere a valorizacao, por parte do compositor, da
clave como elemento organizador de toda a composi¢cdo. Em relagdo a execucdo técnica de
Jongo, esta peca exige o toque intercalado das maos, o que nos remete a agdo complementar de
dois percussionistas tocando juntos.

Relativamente a estrutura ritmica da pega, apesar da op¢ao de Lorenzo Fernandez de a
escrever sem compasso, a sensacao que esta nos da, através das figuras ritmicas que compdem
a melodia, assim como as que configuram o acompanhamento percussivo da mao esquerda
(Exemplo 18), ¢ de estar regulada por um compasso ternario simples. Como consequéncia, 0s
passos de danga caracteristicos do jongo ndo se encaixam nesta métrica. Ao mesmo tempo, a
opcdo pela escrita numa regido tdo grave do piano, provavelmente para fazer alusdo a
sonoridade dos tambores, associada a pedalizagdo, confere uma sonoridade extremamente

densa e pesada, o que contrasta com a fluidez dos passos de danga nas rodas de jongo.

Exemplo 18. Suite brasileira n.3 — Jongo (1942) para piano solo, de Lorenzo Fernandez

Allegro pesante (d=ne-54)
PPP soturno e misterioso

SRS :

e T

g
&l

Fonte: Instituto... (2019a).

A compositora Najla Jabor também escreveu uma pega chamada Jongo>, a qual se

encontra entre as suas pecas pianisticas mais conhecidas (INSTITUTO..., 2019b). Como

48 Para aprofundar este tema: Historia da Musica no Brasil de Vasco Mariz (1981).

“Lorenzo Fernandez: Suite brasileira n. 3 - Jongo (1942, apud INSTITUTO.., 2019a):
https://www.youtube.com/watch?v=82DCkDRXYpc

0 Najla Jabor: Jongo (INSTITUTO..., 2019b): https://www.youtube.com/watch?v=XQeFDWgYI 6g
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podemos ver no Exemplo 19, a compositora opta por escrever esta pega num compasso binario
simples, 2/4. Por sua vez, o uso consecutivo de sincopes como elemento que determina todo o
acompanhamento da mao esquerda remete-nos para um outro género musical, nomeadamente
o choro.

Assim, a premissa da existéncia de uma mao responsavel pelo acompanhamento nao
leva em consideracdo um elemento estruturante da musica de matriz africana, que diz respeito
a complementaridade dos elementos ritmicos. E, ainda, € relevante mencionar que, ao longo de
todo a peca, ndo existe nenhuma alusdo a polirritmia caracteristica do jongo, assim como nao

existe nenhum elemento que nos remeta aos toques dos seus tambores ou das suas palmas.

Exemplo 19. Composi¢ao intitulada Jongo para piano solo, de Najla Jabor

JONGO

NAJLA JABOR

Allepwe schemzardo

I/ s NIy
;‘; Sz ==t éﬁ?i == ===
F 3

s ‘, =
= —
"..." =

Fonte: Instituto... (2019b).

Outro jongo com nome homodnimo, escrito para piano, ¢ da autoria de Theodoro
Nogueira. As opc¢des de elaboracdo métrica e ritmica desta peca apresentam algumas
semelhancas com a anterior, nomeadamente: a escrita em compasso bindrio simples; e a sincope
como elemento estruturante do acompanhamento da mao esquerda (INSTITUTO..., 2020b).

Por sua vez, a peca Jongo de Theodoro Nogueira sugere mais movimento, o qual ¢
conseguido através de uma linha de baixo que constroi a harmonia de forma mais linear, o que

sugere a execug¢do por parte, por exemplo, de um contrabaixo (Exemplo 20).



Exemplo 20. Composi¢ao intitulada Jongo — para piano solo, de Theodoro Nogueira

A Paulo Affonso de Moura Ferreira
—
JONGO

Misgica
A. THEODORO NOGUEIRA

Fonte: Instituto... (2020b).
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Por fim, apresento a pe¢a Jongo®™' do pianista e compositor Pedro Lutterbach (2017, apud

INSTITUTO PIANO BRASILEIRO, 2020a). Como ¢ possivel visualizar a partir do Exemplo

21, nesta composi¢ao Pedro Lutterbach usa o compasso bindrio composto para organizar toda

a peca. Além disso, vamos percebendo, ao longo desta, as subdivisdes das unidades de tempo

que oscilam entre o trés e o dois. O tipo de escrita sugere o recurso do toque intercalar das maos,

sublinhando o caracter mais percussivo da obra. Vemos, também, varias indica¢des de

articulagdo, nomeadamente o toque staccato, tirando partido das potencialidades mais

percussivas do piano, numa tentativa de aproximar o toque nas teclas do toque nos tambores.

Exemplo 21. Composi¢ao intitulada Jongo, para piano solo, de Pedro Lutterbach

Jongo

Pedro Lutterbach
03.11.17
www.pedrolutterbach

A Db A
i“;—;j"i‘:'

=
mf

Prestos. = 110

?‘b‘& Tg‘ 7 —‘;‘7—\? =

Tl
» ”

: - > >
Fonte: Lutterbach (2017, apud INSTITUTO PIANO BRASILEIRO, 2020a).
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S'Pedro  Lutterbach:  Jongo (2017, apud INSTITUTO PIANO  BRASILEIRO,

https://www.youtube.com/watch?v=803uA6INbTM.

2020a).
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4.4. Elementos do jongo nas cancdes brasileiras

A cantora, compositora e instrumentista brasileira Beth Carvalho abre a faixa 12 do LP>?
Suor no Rosto (1983) com a fala “Esta ¢ a minha homenagem a vovo Maria Joanna e a todo o
povo do Jongo da Serrinha™? (BETH CARVALHO, 1983). Nele, Beth Carvalho traz a seguinte
selecdo de pontos do Jongo da Serrinha: Guiomar (Darcy Monteiro, Tido Zarope); Caxambu de
Sa Maria (Darcy Monteiro); Sabdo-Lava Roupa Com Meu Nome (Candeia e Alvarenga); Vapor
na Paraiba (mestre Fuleiro); Boi Preto (Darcy Monteiro); Mataro (sic) o Zé Maria (V6 Maria
Joanna); Pisei na Pedra (Darcy Monteiro; Papai na Ladeira (Eva Emily Monteiro).

Nesta faixa os jongos sdo cantados e tocados mantendo as suas melodias, letras e
estrutura convencionais havendo a participacao do pessoal da Serrinha para responder o coro e
bater palmas. Além disso, estes jongos sao harmonizados, como era da estética do mestre Darcy,
o qual participa tocando os tambores. A matriarca vovo Maria Joanna faz, também, uma
participagdo especial, finalizando esta faixa 12 com a seguinte interveng¢ao: “Assim, meu povo,
¢ o jongo da Serrinha!” (BETH CARVALHO, 1983, 00:40).

O jongo foi, também, trazido para o LP Negro Mesmo** do cantor, compositor e escritor
Nei Lopes (1983). Neste album, Nei Lopes se aprofunda na cultura africana e nas suas
diasporas, sendo a primeira faixa, 4 Epopeia de Zumbi, uma homenagem a Zumbi dos
Palmares, grande icone da resisténcia negra no Brasil.

A faixa 5 deste 4lbum ¢ o jongo intitulado Jongo do Irmdo café, resultado da sua parceria
com Wilson Moreira. Esta musica permanece até hoje nas rodas de jongo através da sua letra
que fala da resisténcia e da luta do povo africano, através da dura comparagao estabelecida entre

o café e a existéncia do negro escravizado no Brasil:

Aué, meu irméo café!

Aué, meu irméao café!

Mesmo usados, moidos, pilados,

vendidos, trocados, estamos de pé:

Olha nés ai, meu irméo café!

(NEI LOPES, faixa 5, 1983, transcri¢do minha)

Por fim, o album Afiico — quando o Brasil resolveu cantar (SERGIO SANTOS, 2003)3

¢ um album de cangdes marcadas por um vigoroso espirito de africanidade compostas pelo

52 Long Play.

53 LP Suor no Rosto (BETH CARVALHO, 1983): https://www.youtube.com/watch?v=41Pm80Ob2ZBg. Sele¢io
de jongos (faixa 12) — 33:20.

54 Negro Mesmo (1983): https://www.youtube.com/watch?v=jABj9BbOsPo

Musica Meu irmdo café (da autoria de Nei Lopes e Wilson Moreira): 14:20.

55 Africo -  quando o  Brasil  resolveu  cantar ~ (SERGIO  SANTOS,  2003):
https://www.youtube.com/watch?v=7u0_sQonw3o0.

Miisica Jongo de Jodo-Congo (da autoria de Sérgio Santos e Paulo César Pinheiro): 45:28.
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cantor, violonista e compositor Sérgio Santos em parceria com Paulo César Pinheiro®. Uma
dessas cangdes ¢ Jongo de Jodo-Congo (faixa 16 do album) cuja letra faz referéncia a varios

elementos que caracterizam o jongo como musica, danga de roda e ritual religioso:

O jongo tem que ter

Tem candogueiro pra bater, tem

Tem que ter, ter calo na mdo, tem que ter
Toca o tambu,

Gazunga vai tremer,

Angéia vai mexer,

E o gongué que vai responder: tetereté...
Vai gemer bem longe a puita

Tem que ter,

Ter sola de pé no balancé,

Tem que ter, ter palma de mao,

Tem que ter que se bambear, tem que ter
Sarava pro seu Alabé!

O jongo tem que ter,

Ter dancadeiro pra valer, tem

Tem que ter, que ter que rodar, tem que ter
No baticum

A roda vai crescer

E o povo vai fazer fuzué

Que nem seu Exu-kékérékeé.

Tem que ter Sd-moca catita

Tem que ter a voz de vovo de Vassuncé
Tem que ter um canto nago,

Tem que ter um de Ioruba, tem que ter
Sarava pro seu Benguelé.

Vem pro jongo,

O vem jongueiro ver,

Jodo-Congo,

O jongo tem que ter

Mais um herdeiro

Nesse terreiro

Pro jongo ndo morrer.

(SERGIO SANTOS, 2003, faixa 16, transcricdo minha)

A percussao ¢ um elemento muito presente nesta musica, a qual apresenta, logo no seu
inicio, a timeline que servira de orientagcdo para todos os elementos que surgirdo posteriormente.
Ao nivel da estrutura ritmica, embora seja construida num compasso binario simples, € possivel
identificar a referéncia ao caxambu através da marcagdo do baixo e percussao de dois em dois

compassos, o que enfatiza a circularidade da musica.

56 Paulo César Pinheiro compds a musica Jongo da Serrinha presente na faixa 7 do album Vida ao Jongo (JONGO
DA SERRINHA, 2013, faixa 7): https://www.youtube.com/watch?v=63a8ErWePHM.
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III. FERRAMENTAS DE TRANSCRICAO USADAS PELO PIANISTA POPULAR

O Laércio de Freitas me ensinou isso. Uma vez eu perguntei pra ele: como € que vocé
consegue ter o choro tdo na sua méo, Laércio? Tem a levada do cavaquinho, ao mesmo
tempo tem linhas geniais de violdo 7 cordas que sdo suas. Ele virou pra mim e falou:
meu filho, nem sempre a resposta estd em seu instrumento (GOMES, 2020, apud
MARCONATO, 2021, p. 3).

Esta afirmacdo do pianista Laércio de Freitas traz a importante ideia de que, ao
pretendermos abordar, no piano, sonoridades de géneros que ndo o usam na sua origem,
devemos ter como meta aquilo que os instrumentos que ddo voz ao género fazem, de forma a
sermos capazes de transpor, para as teclas, toda a riqueza ritmica e sonora que os caracteriza.
Desta forma, transpor determinado género para o piano implica o conhecimento e dominio, por
um lado, dos elementos que caracterizam o género e, por outro, a capacidade de escrever de
maneira tipica, apropriada e idiomatica a execug¢ao pelo piano (o que pressupde o conhecimento
dos recursos técnico-instrumentais e expressivos do mesmo, como o toque, escolha de
dedilhado, dindmica, articulacdo, escolha do gesto ou uso dos pedais).

Desta assercao resulta que o processo de transcri¢ao envolve a experimentagdo de novos
caminhos para a obten¢ao da sonoridade de determinado instrumento, adaptado aos recursos do
piano. Por vezes, evocar determinado instrumento pode acontecer pela escolha de fraseado,
intencdo, duragdo, respiracao. Outras vezes, requer a inven¢ao de novas formas de tocar. “Nesse
caso temos uma transcricdo adaptada a criagdo, pois surge uma nova técnica € uma nova
maneira de tocar o piano” (GRAJEW, 2016, p. 38).

Assim, um primeiro passo para a transposi¢do de determinado género para o piano ¢
conhecermos a fundo como ¢ que pianistas consagrados o fizeram. Desta forma, ¢ importante
escutarmos e conhecermos o trabalho de pianistas como Ernesto Nazareth, Antonio Adolfo,
Amilton Godoy, Cesar Camargo Mariano, Egberto Gismonti, Eumir Deodato, Gilson
Peranzeta, Hermeto Pascoal, Jovino Santos, Jodo Donato, Laércio de Freitas, Luiz Eca,
Radamés Gnattali, Sérgio Mendes, Tenorio Jr. , Tom Jobim, Vadico, Wagner Tiso, Tania
Maria, Leandro Braga, Eliane Elias, Maria Teresa Madeira, Salomdo Soares, Claudio
Dauelsberg, Claudia Castelo Branco, Bianca Gismonti, André Marques, Hércules Gomes ou
Amaro Freitas, entre outros. Como € que estes pianistas pensam o piano popular? Quais sdo as
ferramentas usadas para a transposi¢do do balango caracteristico dos géneros populares para o
piano? Como ¢ que estes pianistas ddo conta do hibridismo do piano, que tem recursos e
funcionalidades, ao mesmo tempo, melddicas, harmdnicas e ritmicas? Como usar o piano de
forma percussiva? Quais os recursos técnicos € pianisticos necessarios para a execugdo deste

tipo de repertorio?
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Para ajudar a dar resposta a estas perguntas, passo a apresentar, na secdo 1. deste
capitulo, as principais pesquisas que abordam a forma como alguns destes pianistas,
consagrados no universo da musica popular brasileira, utilizaram os recursos do piano para
fazer alusdo a sonoridades provenientes de outros instrumentos. Posteriormente, na se¢do 2,
chamo para didlogo alguns dos pianistas enunciados, através da analise dos seus métodos para
piano, os quais trazem a luz as estratégias e os recursos envolvidos no desenvolvimento de um

piano popular brasileiro.

1. Revisao de pesquisas

Como tive a oportunidade de demonstrar no capitulo I, a musica brasileira tem uma forte
matriz africana, o que torna os instrumentos de percussdo de extrema importincia quando
procuramos trazer a linguagem de ritmos brasileiros para as teclas. Assim, “nenhum ritmo, seja
qual for, nasceu do piano. Estamos sempre imitando os instrumentos de percussdo, tomando
emprestado seus toques para criarmos os nossos” (BRAGA, 2003, p. 8).

Desta forma, Martins (2014, p. 80-82) mostra-nos, através da sua pesquisa, como o
pianista e compositor Egberto Gismonti sintetizou no piano o ritmo e a sonoridade das alfaias
(instrumento de percussao grave), do gongué (instrumento de percussdo agudo) e da caixa (que
faz todas as subdivisdes do ritmo do maracatu) na sua composi¢do Maracatu®’. Nesta pega, o
som das alfaias foi conseguido através da exploragdo do seu elemento ritmico caracteristico, e
a escolha da regido mais grave do piano para a executar; o gongué ¢ trazido para as teclas por
meio da repeti¢do de um ritmo constante, em colcheias de diferentes alturas, o qual ajuda a
definir o andamento, executado na regido médio-aguda do piano; percebe-se que a polirritmia
formada pela unido dessas informacgdes, feita por ambas as maos, forma a configuracdo de
semicolcheias com acentos variados que, por sua vez, representa o balango das caixas no
maracatu.

Gismonti consegue, a partir da combina¢do de padrdes ritmicos provenientes de
diferentes instrumentos, distribuidos por diferentes regides do piano, trazer o ouvinte para o
universo do maracatu, colocando-o imerso na sua polirritmia caracteristica (MARTINS, 2014,
p. 84).

Uma outra pesquisa que analisa as transcrigdes para piano elaboradas por Gismonti foi

desenvolvida por Grajew (2016) a qual, a partir da analise das suas composi¢des de 7 Anéis®® e

57 Link para audigdo de Maracatu (Egberto Gismonti): https:/www.youtube.com/watch?v=I8 CUrLVseQO0.
58 Link para audigdo de 7 Anéis (Egberto Gismonti): https://www.youtube.com/watch?v=SXPt2NxrRDM.
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Karaté>®, nos mostra as ferramentas desenvolvidas por Gismonti para traduzir para o piano as
sonoridades de instrumentos de percussdo e o idiomatismo do violao.

Assim, Grajew (2016, p. 69) destaca o fato de Gismonti conseguir privilegiar a fun¢ao
ritmica e percussiva das suas composigdes através, essencialmente, da escolha de texturas mais
horizontais (com acordes espalhados ao invés de blocos verticais) e pontilhadas (constituidas
por notas soltas e bem articuladas tocadas em oitavas distantes e esparsas, com muitas pausas
e staccatos) mas conectadas a sua matriz ritmica (clave). Essa escrita traz para o piano a fungao
geralmente atribuida a bateria ou percussao, tanto no jazz como na musica brasileira, de costurar
todos os elementos que se encontram dispersos nos outros instrumentos.

Por sua vez, para fazer alusdo a sonoridade estridente dos instrumentos de percussao,
Gismonti recorre a intervalos de 2* menor tocados simultaneamente, utilizagao de clusters ¢
notas esbarradas propositadamente, com uma inten¢gdo mais percussiva do que melddica
(GRAJEW, 2016, p. 59, 72).

As composi¢des de Gismonti também trazem consigo o idiomatismo do violdo,
nomeadamente na composi¢ao 7 Anéis, onde verificamos os seguintes recursos: a predilecao
pelos movimentos horizontais da ndo esquerda em detrimento da escolha de acordes em bloco,
o que nos remete ao dedilhar do violdo; as aberturas escolhidas para os arpejos da mao esquerda,
em geral com trés ou quatro notas, com intervalos de 10* entre as extremidades e o uso de 2% ou
3* no meio do acorde, sdo recursos comuns ao violao; o uso de notas esparsas na regido aguda
que remetem aos sons harmoénicos obtidos com cordas soltas no violdo; o uso de borddes, ou
notas-pedal na regido grave do piano, que lembram o uso de cordas soltas do violdo; e a
utiliza¢do de notas repetidas, as quais Gismonti repete duas ou trés vezes sem alternar os dedos
(GRAJEW, 2016, p. 34-36).

Oliveira (2017), na sua pesquisa sobre choro no piano, mostra com clareza os
procedimentos de redugdo, sintese ou estilizacdo dos instrumentos caracteristicos dos grupos
populares, como o cavaquinho ou violdo de 7 cordas, ou a resultante sonora desses grupos,
escolhidos pelo pianista e compositor Ernesto Nazareth.

Assim, uma musica que facilmente nos remete para a sonoridade do violao de 7 cordas
¢ Odeon®, na qual Nazareth apresenta a melodia principal na regido grave do piano, cujo
desenho melddico nos remete para a linguagem das baixarias caracteristicas do choro; por sua

vez, a mao direita realiza 0 acompanhamento em acordes na regido médio-grave, cuja posi¢ao

9 Link para audi¢do de Karaté (Egberto Gismonti): https://www.youtube.com/watch?v=gqMZRwAR61DY.
80 Link para a audi¢io de Odeon (Ernesto Nazareth): https:/www.youtube.com/watch?v=Y59t7AWC6VA.
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e desenho ritmico denotam um profundo conhecimento da linguagem violonistica (OLIVEIRA,
2017, p. 59).

Quanto a sonoridade do cavaquinho, ¢ possivel verificarmos composi¢cdes em que o
autor escreve o acompanhamento para a mao esquerda na tessitura médio-aguda do piano,
construindo os acordes em voicings fechados e encadeando-os com ampla utilizagdo de
inversdes, comuns no cavaquinho, com a sugestdo do toque staccato, o qual nos remete a
sonoridade mais seca e esperta do mesmo. Ainda em referéncia ao cavaquinho, na se¢do em do
maior da musica Floraux, Nazareth traz o movimento melodico pendular em oitavas da mao
direita que ¢ construido sobre uma célula ritmica tipica do maxixe utilizada no cavaquinho
(OLIVEIRA, 2017, p. 61).

Em relacdo a transposi¢@o da resultante sonora dos conjuntos de choro, constituidos por
instrumentos harmonicos, melddicos e percussao, cuja combina¢ao forma uma enorme rede de
acontecimentos, podemos encontrar na escrita de Nazareth o recurso preenchimento de todas
as subdivisdes de cada unidade de tempo. Desta forma, a sincope caracteristica do choro aparece
através das acentuacdes deslocadas dos tempos fortes (Oliveira, 2017, p. 62).

No mesmo seguimento de estudo do choro no piano, Marconato (2021) traz uma
pesquisa sobre o pianista Hércules Gomes. Nesta ¢ demonstrado de que forma o pianista faz a
alusdo ao violao 7 cordas, bandolim, cavaquinho e pandeiro através de linhas de baixo, levadas,
preenchimentos de todas as subdivisdes do compasso e ornamentos, desta vez, através da
analise do seu arranjo da musica Agua do Vintém® (composi¢io de Chiquinha Gonzaga).
Assim, indo ao encontro do que foi demonstrado por Oliveira (2017), esta pesquisa reforca a
importancia de os pianistas que tocam este tipo de repertdrio optarem pelo preenchimento de
todas as semicolcheias. Pelas palavras de Hércules Gomes “no piano, especialmente no piano
brasileiro, [...] quanto mais vocé preenche, mais balancado fica” (GOMES, 2020, apud
MARCONATO, 2021, p. 4).

O samba também foi um dos géneros recriado no piano por alguns pianistas populares.
Neste sentido, Silva e Moreira (2017) fizeram um levantamento dos principais materiais
técnico-musicais que o pianista Luiz Eca utilizou na recriagdo do samba Na baixa do
sapateiro®, de Ary Barroso, para piano solo, dando especial atengdo a configuragio ritmica da

proposta.

6! Link para audi¢do do arranjo de Hércules Gomes para a musica Agua de vintém (Chiquinha Gonzaga)
https://www.youtube.com/watch?v=-fKI1aN2dibE.

2 Link para audigdo do arranjo de Luiz E¢a para a musica Na baixa do sapateiro (Ary Barroso):
https://www.youtube.com/watch?v=mZ7WeEBAQU.
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Das ferramentas descritas, chamo a atencdo, por um lado, para a estreita relacio existe
no piano de Luiz E¢a entre os conhecimentos da ritmica e sonoridades existentes no universo
do samba e o seu conhecimento relativamente a concepg¢des pianisticas mais tradicionais, as
quais permitiram, por exemplo, a incorporacdo de elementos caracteristicos de uma tocatta no
seu arranjo, os quais foram organizados de forma viva e de acordo com a ritmica do género em
questdo (SILVA; MOREIRA, 2017, p. 3). Por outro, para o carater ritmico do seu arranjo, o
qual se evidencia através dos intervalos harmonicos usados, assim como nos acentos da melodia
que remetem para a o desenho do tamborim, e, também, pelo preenchimento harmoénico/textural
na conformacao do ritmo (SILVA; MOREIRA, 2017, p. 4-7).

Discorrendo mais acerca do carater ritmico do arranjo, Luiz Eca utiliza intervalos de
segundas menores e quarta aumentada nos acentos ritmicos da mao direita, junto a quinta,
sétima, nona aumentada e nona menor do acorde. Assim, segundo os autores, podemos dizer
que a utiliza¢do destas dissonancias acentua o carater ritmico da sec¢do, “pois quanto maior a
dissonancia maior o comportamento cadtico de seus harmonicos, aproximando um determinado
timbre de uma sonoridade mais percussiva” (SILVA; MOREIRA, 2017, p. 4).

Por sua vez, podemos observar momentos em que a melodia ¢ tocada com énfase numa
ritmica que lembra a clave do tamborim no samba, o que traz uma dimensdo importante de
integracdo entre harmonia, ritmo e melodia para a representacdo da percussdo de um tamborim
(SILVA; MOREIRA, 2017, p. 6). Mais uma vez, torna-se evidente que, quando pretendemos
abordar o piano brasileiro, ¢ importante pensarmos que todas as fun¢des inerentes a composi¢ao
e ao toque sdo complementares, como se de um conjunto instrumental se tratasse.
Relativamente as escolhas texturais, os tambores chamam a aten¢do para aspectos da
interpretagdo, nomeadamente a mudanga da intensidade com que determinado intervalo ¢
tocado faz com que ele ocupe tanto o lugar de melodia principal como de preenchimento
harmoénico/textural na conformagao do ritmo (SILVA; MOREIRA, 2017, p. 7).

Por fim, apresento a pesquisa desenvolvida por Gomes e Barros (2013) sobre as escolhas

composicionais do pianista e compositor Cesar Camargo Mariano em Cristal,®

registrada no
album Solo Brasileiro, de 1994. Esta pesquisa traz duas grandes contribui¢cdes para o
pensamento sobre o piano popular: por um lado, enuncia algumas das técnicas usadas por
Camargo para transportar o samba para piano; por outro, descreve as escolhas texturais da
escrita pianistica de Cesar Camargo Mariano de acordo a abordagem das “estruturas musicais

afro-brasileiras” apresentadas no capitulo I de Oliveira Pinto (2004).

83 Link para audigdo de Cristal (César Camargo Marino): https://www.youtube.com/watch?v=vQCx2aUhvUs.
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Em relacdo as estratégias usadas por Camargo para tocar samba, sistematizo as
seguintes: o estilo de acompanhamento da mao esquerda com acordes nas semicolcheias 2 e 4
de cada unidade de tempo (acordes contramétricos),; a estabilidade de um padrdo ritmico na
mao esquerda, repetido ao longo de frases ou se¢des estruturais de uma determinada pega, que
¢ um fator que os autores também identificaram como caracteristica da musica dos chamados
pianeiros, mais especificamente ao contexto de baile (GOMES; BARROS, 2013, p. 147-148).

Os autores chamam a atencdo para a analogia que podemos estabelecer entre a
complementaridade ou interlocking percebida entre as diferentes partes tocadas por um
conjunto instrumental e as diversas camadas texturais da escrita pianistica de Camargo. Assim,
da mesma forma que Oliveira (2017) e Marconato (2021) chamam a atenc¢do para a resultante
sonora, Gomes e Barros (2013, p. 151) chamam a ateng@o para o padrdo ritmico que resulta da
soma dos padrdes individuais de cada instrumento.

Na sua pesquisa, os autores estabelecem o conceito de resultante ritmica, o qual consiste
num sistema de notagdo em que os padrdes ritmicos de cada camada textural, que na textura
pianistica ocorrem em planos diferentes, sdo dispostos simultaneamente num unico plano
horizontal. Através da observagdo desta resultante ritmica, ¢ realizada a reducdo de uma
determinada trama de eventos ritmicos a uma tnica linha. Esta reducdo que tem como objetivo
a representacdo de uma sintese ritmica de um determinado trecho musical, a fim de observar
um ou mais padrdes ritmicos que sustentam o samba ao longo de uma frase ou se¢do da

composi¢ao (GOMES; BARROS, 2013, p. 151).

2. Revisao de Métodos

Nesta secdo discorro sobre os seguintes métodos de piano popular brasileiro: Inside the
Brazilian Rhythm Section, de Nelson Faria e Clifford Korman (2001); 4 primeira Dama: A
musica de Dona Ivone Lara, de Leandro Braga (2003); Ritmica e levadas brasileiras para o
piano de Turi Collura (2009); Linguagem ritmica e melddica dos ritmos brasileiros: Baido,
Jongo & Maracatu de André Marques Sexteto (2018); Ferramentas para o piano no choro
(volume 1) de Luisa Mitre (2020); Piano ritmico de Salomao Soares (2020); os canais do
YouTube 4 esquerda do piano de Leandro Braga (2020) e Série dicas de Claudio Dauelsberg
(2021).

2.1 Inside the Brazilian Rhythm Section: Nelson Faria e Clifford Korman (2001)

Inside the Brazilian Rhythm Section (FARIA; KORMAN, 2001) ¢ um método para

baixo, bateria, guitarra e piano (instrumentos que constituem a se¢@o ritmica), desenvolvido
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pelo guitarrista Nelson Faria e pelo pianista Clifford Korman, ambos arranjadores,
compositores e educadores, e que trabalha os seguintes géneros de musica brasileira: samba,
bossa-nova, partido-alto, choro, baido, frevo, marcha-rancho e afoxé.

Este trabalho traz inimeras contribui¢des para o estudo e performance do piano popular
brasileiro. Em primeiro lugar, os autores salientam a importancia de o instrumentista conhecer
as figuras ritmicas que caracterizam cada género. A este respeito, para cada género € construida
uma grade com as principais figuras ritmicas que, sentidas e tocadas em conjunto, criam a base
do “groove” (FARIA; KORMAN, 2001, p. 12).

No Exemplo 22, podemos visualizar como os autores construiram a grade de leitura para
o samba aplicado a musica Brasilified, de Clifford Korman. Para esta musica, foram construidos

trés modelos ritmicos, dois em 2/4 ¢ um em 6/8 (FARIA & KORMAN, 2001, p. 18).

Exemplo 22. Trés modelos de samba para serem aplicados na musica Brasilified (samba), de Clifford Korman:
dois modelos ritmicos em 2/4 e um em 6/8. Estes modelos representam a “referéncia ritmica subjacente” do

samba
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Fonte: Faria; Korman (2001, p. 18).

Fazendo a leitura das grades presentes no Exemplo 22 a luz dos conceitos de pulsagao
elementar e timeline apresentados no capitulo I (Fundamentos ritmicos africanos para a
pesquisa da musica afro-brasileira), posso dizer que a terceira linha de cada um dos trés modelos
de samba corresponde a pulsacdo elementar que preenche totalmente os compassos com as
figuras que correspondem as subdivisdes do ritmo.

Assim, nos dois primeiros modelos a figura correspondente a pulsacdo elementar ¢ a
semicolcheia, sendo que ¢ a partir da acentuagdo de determinadas figuras, dentro desse ciclo de
pulsacdo elementar, que se vai delinear a timeline. Consequentemente, no modelo ritmico em

6/8 apresentado, a pulsacdo elementar passa a ser representada pela colcheia de quidltera, o que
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aponta para a elasticidade dos motivos ritmicos que oscilam entre a subdivisdo ternaria e
binaria.

No entanto, os autores demonstram que, embora seja necessario conhecer as células
ritmicas que configuram determinado género, o instrumentista, ao tocar musica brasileira, deve
ir além da repeti¢do das mesmas. Neste aspecto, o musico deve ter a consciéncia dos motivos
ritmicos pré-definidos e ter, a0 mesmo tempo, a sensibilidade para o adaptar, por um lado, as
caracteristicas do seu instrumento e, por outro, as necessidades do grupo com que estéa tocando.
Assim, capacidade de escuta e adaptagdo ¢ requisito fundamental para que a musica se torne
viva e fluida (FARIA; KORMAN, 2001, p. 12).

Desta forma se entende o conceito trazido pelos autores de “referéncia ritmica
subjacente” (Exemplo 22). A referéncia ritmica seria o conjunto de células ritmicas que, tocadas
em conjunto, representam o “groove” caracteristico de cada género e que devem ser
internalizadas. No entanto, o instrumentista ndo deve reforcar constantemente estes padrdes
para estes sejam sentidos.

Exemplo 23. Modelos de acompanhamento para guitarra, piano, baixo e bateria baseadas nas células ritmicas de
referéncias, aplicadas a se¢do A da musica Brasilified (samba de Clifford Korman)
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Fonte: Faria; Korman (2001, p. 19).

No Exemplo 23, os autores trazem um modelo de acompanhamento para guitarra, piano,
baixo e bateria baseadas nas células ritmicas de referéncias, aplicadas a secdo A da musica
Brasilified (samba de Clifford Korman) (FARIA; KORMAN, 2001, p. 19). Ao analisarmos a
parte de piano e guitarra vemos que eles seguem rigorosamente o modelo ritmico do Exemplo
22.

No entanto, no Exemplo 24 € possivel verificarmos que o modelo sugerido para o

acompanhamento do piano é de marcar apenas as acentuacdes da bateria. Por sua vez, a



88

adaptacao dos modelos de acompanhamento da guitarra para o piano pode soar excessivamente
percussivo e duro (FARIA; KORMAN, 2001, p. 19). Por fim, os autores chamam a aten¢do
para o recurso pianistico de distribuicdo do ritmo pelas duas maos, como € visivel no
acompanhamento do piano no segundo compasso do Exemplo 25. E, também, interessante
observarmos as melodias criadas com as notas das pontas dos acordes, assim como criagdo de
melodias secundarias através da condugdo de vozes na passagem de um acorde para outro.

Exemplo 24. Modelos de acompanhamento para guitarra, piano, baixo e bateria baseadas nas células ritmicas de
referéncias, aplicadas a secdo B da musica Brasilified (samba de Clifford Korman)
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Fonte: Faria; Korman (2001, p. 19).

Exemplo 25. Parte da transcri¢do do acompanhamento de piano da musica Brasilified (samba de Clifford
Korman)
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Fonte: Faria; Korman (2001, p. 28).




89

2.2 A primeira Dama: A musica de Dona Ivone Lara: Leandro Braga (2003)

Um pianista iniciante sempre me traz a mesma solicitacdo: como desenvolver uma
execucdo ritmica razodvel, como transformar seu instrumento naquilo que ele nunca
deixou de ser — um instrumento de percussdo (BRAGA, 2003, p. 8).

Como resposta a esta inquietagdo dos pianistas, o pianista, compositor e arranjador
Leandro Braga (2003) apresenta uma série de 14 arranjos para piano solo construidos a partir
das cangdes de Dona Ivone Lara. Assim, Braga contribui com o estudo do piano brasileiro
através de série de partituras totalmente escritas, onde as solugdes ritmicas, harmonicas e
melddicas sdo apresentadas de forma a que se crie uma interpretacdo ao piano de géneros que
exigem base ritmica consistente, pujante e vigorosa. Apesar deste consistir num material
totalmente escrito, deve ser usado como um guia que incentive os pianistas a criarem 0s seus
proprios caminhos (BRAGA, 2003, p. 8). Em seguida, apresento alguns exemplos de solugdes

encontradas por Leandro Braga para abordar o piano brasileiro.

Exemplo 26. Arranjo de Leandro Braga da miisica £ Natal — Dona Ivone Lara e Delcio Carvalho

Samba
Cm7 F7(13) Bb7M
Fr

Fonte: Braga (2003, p. 29).

No Exemplo 26 temos Arranjo de Leandro Braga da musica £ Natal — Dona Ivone Lara
e Delcio Carvalho (BRAGA 2003, p. 29), onde podemos ver que, apesar de a musica estar
completamente escrita, ¢ indicado o género: samba. Esta indicagdo ajudara o pianista na
interpretagdo do material escrito. Da mesma forma, todos os compassos aparecem devidamente
cifrados, o que permite maior liberdade para o pianista adaptar ou modificar certos trechos da

musica.
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Neste Exemplo 26, as duas maos trabalham de forma alternada, preenchendo todas as
pulsacdes elementares (todas as semicolcheias), sendo o resultado da combinagdo do toque das
duas que configura a conducao de samba. Como nio existe indicacdo de inflexao na articulacio,
para que o balanco do samba seja conseguido, € necessdrio um conhecimento do seu “sotaque”
proprio, de forma a que o pianista seja capaz de trazer, para a sua interpretacdo, as suas
acentuacOes caracteristicas.

No exemplo 27, a fun¢do do piano ¢ de conducao do baixo e ritmo harmonico, ou seja,
ele ¢ responséavel por manter o acompanhamento de samba para que algum instrumento solista

ou cantor possam fazer a melodia.

Exemplo 27. Arranjo de Leandro Braga da musica Nos Combates da Vida — Dona Ivone Lara e Decio Carvalho

Samba (condugao)
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Fonte: Braga (2003, p. 74).
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Exemplo 28. Arranjo de Leandro Braga da musica Nos Combates da Vida — Dona Ivone Lara e Decio Carvalho
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No Exemplo 28, vemos como Leandro Braga traz o ijexa para as teclas na introdugdo

da mesma musica Nos Combates da Vida. Neste caso, vemos que a mao esquerda € responsavel
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pela marcacao dos tambores, deixando o preenchimento para a mao direita. No Exemplo 29, é
interessante analisar como a mao esquerda vai preenchendo os espacos vazios da mao direita

na introdu¢@o da musica Amor sem esperanga — Dona Ivone Lara e Delcio Carvalho (BRAGA,

2003, p. 52).

Exemplo 29. Arranjo de Leandro Braga da musica Amor sem esperanga — Dona Ivone Lara e Delcio Carvalho
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Fonte: Braga (2003, p. 52).

2.3. Ritmica e levadas brasileiras para o piano: Turi Collura (2009)

O pianista e educador Turi Collura afirma que a musica popular brasileira inventou
novas abordagens, sendo necessario adaptarmos as habilidades do instrumentista as novas
exigéncias. Neste sentido, Collura (2009) traz uma proposta para se trabalhar a coordenacgao, a
independéncia entre as maos, e a consciéncia ritmica da pulsacdo a partir de conceitos e praticas
de bateria e percussdo aplicados ao piano: paradiddles, strokes e outros fundamentos.

Ou seja, o primeiro passo ¢ saber usar o piano como um instrumento de percussdo, de
forma a ganhar desenvoltura na coordenagao dos movimentos das duas maos. SO depois de
serem trabalhadas essas ferramentas, sdo apresentadas mais de 50 levadas® para os seguintes
géneros: samba, baido, partido alto, bossa nova, maracatu, frevo choro e samba-funk.

Uma ferramenta basilar para a compreensdo de todos os exercicios do livro ¢ a divisao
de cada mao em trés partes, sendo que cada parte é considerada “um conjunto de tambores”

(COLLURA, 2009, p. 12), como podemos ver no Exemplo 30.

64 Utiliza o termo “levada” para se referir a um determinado desenho ritmico a ser executado, principalmente como
acompanhamento (COLLURA, 2009, prefacio).
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Exemplo 30. Divisdo de cada mao em trés partes. Cada parte ¢ considerada “um conjunto de tambores”

@ &

Fonte: Collura (2009, p. 12).

No Exemplo 30, podemos ver que a divisdo das maos em trés partes ndo ¢ simétrica,
sendo que, na mao direita: os dedos 3, 4 e 5 funcionam como um grupo, correspondendo a parte
3; os dedos 1 e 2 possuem fungdes independentes, correspondendo as partes 1 e 2,
respectivamente. Quanto a mao esquerda, os dedos 1 e 2 correspondem a parte 1; os dedos 3 e
4 a parte 2; e o dedo 5 a parte 3. Apesar desta divisdo, Collura (2003, p. 12) salienta que,
dependendo da situacdo, os dedos que ndo sdo abrangidas por uma parte podem ser usados por

uma ou outra.

Exemplo 31. Célula ritmica do samba com indicagdo de qual parte da mao direita deve ser usada na sua

execucao
o)
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Fonte: Collura (2009, p. 6).

Depois de entendida a divisdo das maos em trés partes, cada levada pode ser executada
de acordo com este principio, tal como pode ser observado no Exemplo 31. Neste exemplo,
podemos ver a célula ritmica do samba com indicacdo de execucdo pela parte 3 da mao direita.
Por sua vez, todas as pulsacdes elementares que preenchem o tempo e nio sdo, contudo,
acentuadas, devem ser executadas pelas partes 1 e 2 da mesma mao.

Desta forma, percebemos que a divisdo da mao em trés partes ¢, antes de mais, uma
ferramenta que permite ao pianista um preenchimento de todas as unidades elementares, o que
confere um maior balanco a execucdo da levada. Assim, as partes ndo acentuadas “acrescentam
toques que conferem swing. O principio € igual ao de um pandeirista, que batuca, com uma

mao s0, acentos primarios e secundarios” (COLLURA, 2009, p. 6).
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Para exemplificar a aplicacdo desta ferramenta, Collura (2009, p. 7) traz a transcri¢ao
de um fragmento da levada de Samambaia, de César Camargo Mariano, com a realiza¢ao da

divisdo da mao direita em trés partes (Exemplo 32).

Exemplo 32. Fragmento da levada de Samambaia, de César Camargo Mariano®, com a realizagio da divisdo da
mao direita em trés partes
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Relativamente aos conceitos e praticas dos estudos de bateria e percussdo, Collura
(2009) sugere a adaptagdo ao estudo do piano do single stroke (toque simples), que define um
toque simples e alternado entre as maos, independentemente do valor das figuras. Neste sentido,
o autor propde duas formas de adaptagdo do toque simples ao piano: intercalando as duas maos
ou intercalando duas partes de uma mesma mao. Este pensamento pode ser aplicado, da mesma

forma, aos conceitos de double stroke (toque duplo), ou triple stroke (toque triplo).

Exemplo 33. Toque duplo utilizado por Herbie Hancock, baseada na escala diminuta (semitom-tom) de D6
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65 Samambaia ¢é faixa 12 do album Solo Brasileiro (CESAR CAMARGO MARIANO, 1994). Disponivel em:

Fonte:

https://www.youtube.com/watch?v=cFIx7IGIl11.

o
b

Collura (2009, p. 14).
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No Exemplo 33 Herbie Hancock explora a ferramenta de toque duplo, intercalando duas
partes de cada mao, a partir do desmembramento do acorde diminuto. No capitulo IV — O Jongo
no Piano, ¢ demonstrado como esta ferramenta pode ser adaptada para a célula ritmica do jongo.

Por fim, o paradiddle ¢ a soma do toque simples com o toque duplo, existindo véarias
possibilidades de aplicag@o deste ao piano: através do toque intercalado das maos ou através do
toque intercalado de cada uma das trés partes de cada mao.

No Exemplo 34 sdo apresentadas quatro possibilidades de transposicao do paradiddle
DEEDEDDE (D = mao esquerda; E = mao esquerda) para as teclas (COLLURA, 2009, p. 19).
Assim, no modelo a) cada mao funciona como uma parte independente; no modelo b) a mao
esquerda ¢ dividida em duas partes independentes que se alternam quando existe toque duplo;
no modelo ¢) o padrdo da mao esquerda visto em b) ¢ mantido e a mao direita ¢ dividida em
duas partes independentes quando esta tem toque duplo; no modelo d) mantém-se o padrao
visivel em c) da mdo direita, e a mao esquerda explora outras partes da mao para realizar o

toque duplo.

Exemplo 34. Exercicio em Dm que explora quatro possibilidades de transposi¢ao do paradiddle DEEDEDDE
para as teclas

Fonte: Collura (2009, p. 19).
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2.4 Linguagem ritmica e melddica dos ritmos brasileiros: Baido, Jongo & Maracatu: André
Marques (2018)

André Marques € pianista, arranjador e compositor, fazendo parte do grupo de Hermeto
Pascoal desse 1994. Hermeto € responsavel por trazer a fusdo dos ritmos brasileiros com o jazz,

criando o que ele chama de “Musica Universal” (MARQUES, 2018, p. 7).
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Esta sua experiéncia com Hermeto Pascoal o levou a desenvolver um método que
permitisse o conhecimento da linguagem ritmica e melddica de “grupos folcloricos
tradicionais”, como ¢ o caso do baido, jongo e maracatu, adaptados a formagdes classicas do
Jjazz (piano, baixo e bateria) (MARQUES, 2018, p. 7). Com isso, Marques pretende possibilitar
o desenvolvimento de uma linguagem brasileira de improvisa¢do, que respeite o ritmo, a
métrica, as escalas e as sonoridades de cada estilo.

Uma importante contribuicdo de Marques (2018) para o estudo do piano popular, é o
fato deste apresentar, para cada um dos trés géneros estudados, uma lista dos instrumentos que,
nas suas formacdes originais, lhes ddo voz. Neste aspecto, Marques (2018, p. 78) fala da
importancia de “escutar muito os grupos de raiz, além de transcrever e tocar bastante as
melodias”. Assim, as melodias do Baido, por exemplo, sdo construidas muitas vezes em
semicolcheias e com notas repetidas, o que se deve ao fato de se usar a sanfona como referéncia.
Por sua vez, no maracatu ou no jongo as melodias sdo cantadas, o que faz com que estas tenham
menos notas (MARQUES, 2018, p. 124).

Escolho, em seguida, alguns modelos que exemplificam a forma como André Marques
traduziu a sonoridade dos tambores, das palmas e do canto para as teclas, usando como
referéncia o jongo. A este respeito, saliento que o autor opta pela escrita do jongo em compasso
2/4, o que, como vimos anteriormente no capitulo III, ndo serd a melhor opgdo para
representarmos este género que, ora pulsa em 2, ora pulsa em 3.

No entanto, André Marques ressalta a necessidade da escuta atenta dos grupos
tradicionais como primeiro passo para a aprendizagem, sendo que a escrita ¢ apenas um guia
que procura encaixar esta musica de matriz africana numa métrica europeia.

Assim, a meu ver, a escrita em compasso bindrio simples ¢ uma opg¢ao que dificulta a
leitura, uma vez que exige uma maior necessidade de uso de quidlteras. Por sua vez, as opcdes
trazidas pelo autor demonstram um conhecimento profundo do género abordado as quais,
interpretadas a luz do que foi anteriormente falado sobre o jongo e seus conceitos associados,
se tornam uma mais valia para o desenvolvimento do presente trabalho.

Quando André Marques fala das palmas ou dos tambores este ndo especifica qual
comunidade jongueira tomou como referéncia. Desta forma, muitas vezes o autor usa conceitos
genéricos tais como “uso do tambor”, sem especificar qual. Assim, nas descri¢cdes dos exemplos
abaixo, trarei a minha interpretacdo, a luz do que foi acima estudado, para descrever o que esta

representado.
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Exemplo 35. Jongo no piano: tambores na mao esquerda, subdivisdo ternaria na mao direita
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Fonte: Marques (2018, p. 102).

No exemplo 35, ¢ possivel identificar o toque do caxambu na mao esquerda, a qual
delineia uma subdivisdo ternaria da primeira U.T e uma subdivisdo terndria na segunda U.T. A
mao direita faz uma marcagao ternaria em acordes com tensdes, nomeadamente o G7 (13) e
CMaj7 (9), os quais continuardo a ser usados nos proximos exemplos. No Exemplo 36, a mao
direita faz o acompanhamento com o ritmo das palmas. Por sua vez, a mao esquerda apresenta
caracteristicas do toque do candongueiro, onde ¢ retirada a primeira semicolcheia da segunda
U.T, como se de uma variacao do toque se tratasse. Real¢o o uso de aproximagao cromatica no

baixo na mudanga de G7 (13) para Cmaj7 (9), o que ¢ um recurso que traz uma sonoridade

proxima ao jazz.

Exemplo 36. Jongo no piano: tambores na mao esquerda, célula ritmica das palmas na mao direita
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Fonte: Marques (2018, p. 103).

Exemplo 37. Jongo no piano: célula ritmica dos tambores subdividida pelas duas maos
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Fonte: Marques (2018, p. 103).

No exemplo 37, € possivel identificarmos o toque do caxambu dividido pelas duas maos,
sendo que, na segunda U.T. a mao esquerda preenche os espacos vazios da mao direita, que
correspondem as pulsa¢des elementares do toque que ndo sdo acentuadas. Nos Exemplos 38 e
39, temos dois modelos de execucao do jongo ao piano, quando este ¢ acompanhado de trio, ou
seja, toca com baixo e bateria. Nestes dois casos, a mao esquerda fica livre das linhas de baixo

e se encarrega da marca¢do. No Exemplo 38, a célula ritmica escolhida ¢ a da palma. No
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Exemplo 39, conseguimos identificar elementos das palmas e do caxambu no primeiro
compasso, do candongueiro no segundo e terceiro e palmas no quarto.

Assim, de uma forma geral, a op¢ao sugerida por André Marques, para quando o pianista
estiver acompanhado por um trio, ¢ trazer para a mao direita a melodia e deixar a mao esquerda

livre para ir variando os toques dos tambores, executando apenas as acentuagdes destes.

Exemplo 38. Tocando jongo no piano com um trio: célula ritmica das palmas na mao esquerda, melodia na méao

direita
Cmaj7addoy GI3 Cmaj7adde)
3 3
! T
3] ;_l- E= # = ° )

i
[ESPem
__..'m

/1 1
=1 1 .

e
: i
T T "

3

Fonte: Marques (2018, p. 104).

Exemplo 39. Tocando jongo no piano com um trio: mao direita melodia e mao esquerda fazendo uma sintese das
células ritmicas presentes nos tambores e palmas
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Fonte: Marques (2018, p. 105).

2.5 Ferramentas para o piano no choro (volume 1): Luisa Mitre®® (2020)

A andlise de gravacdes, a prética de “tirar de ouvido” e a performance em conjunto
sdo recursos muito utilizados para se aprender a tocar os géneros populares, conhecer
os seus “vocabuldrios”, suas praticas de performance, suas nuances harmonicas,
ritmicas, tipos de fraseado, articulagdes, e por af vai. (MITRE, 2020, p. 6).

Mitre (2020) sublinha a necessidade de o pianista, que pretende tocar choro, conhecer a
fundo os seus instrumentos tradicionais, nomeadamente o cavaquinho, os violdes de 6 e 7
cordas, o bandolim, a flauta, ou o pandeiro. Neste ebook, a autora escolhe focar nos recursos
sonoros ¢ nas ferramentas tipicas da atuagdo do cavaquinho e violdo de 7 cordas, como
instrumentos acompanhadores, e traz possibilidades de adaptagdo destes ao piano.

Desta forma, Mitre (2020, p. 18-22) desenvolve trés ferramentas do cavaquinho
aplicadas a mao direita do pianista: acordes quebrados; tercinas para quebrar o fluxo da levada;

choro sambado com alternancia da nota superior e ghost notes.

6 Este método surgiu como um desdobramento da pesquisa desenvolvida em 2017, desenvolvida na segdo 1. do
capitulo IIT: Revisdo das pesquisas. Neste método, o material ¢ apresentado em “um novo formato, mais direto e
pratico” (MITRE, 2020, p. 5).
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No Exemplo 40, Mitre (2020, p. 18) expande a ideia de variar as notas mais agudas das
inversdes, utilizada por Nazareth®, através da divisdo do acorde em duas partes: grave

(contendo duas ou trés notas do acorde) e aguda (contendo duas ou trés notas).

Exemplo 40. Ferramenta 1 (acordes quebradas) aplicada a levada de choro lento, a partir do acorde de Fa maior,
nas trés inversoes

P "2 ¢ 2 & 3 3 "2 &
S= 5 3 3 |3 — EH

Fonte: Mitre (2020, p. 18).

No Exemplo 41, Mitre (2020, p. 20) aplica a ferramenta de acordes quebrados a levada
de maxixe. Para e execucdo destes dois exemplos relativos a ferramenta 1 € necessario que o
pianista recorra ao movimento pendular da mdo. A autora ressalta, ainda, que quanto mais
rapido for o andamento, mais staccato deve ser o toque € o movimento de pulso mais leve e
solto, para ndo gerar tensdo. No Exemplo 42, Mitre (2020, p. 21) constrdi um exercicio sob 0s
acordes de F e C7, com a ferramenta de acordes quebradas para a levada de choro lento no
primeiro compasso, € acordes em tercinas no segundo compasso, tocados de forma arpejada. A
escolha de tercinas ¢ um recurso interessante para criar um contraste, quebrando o fluxo da

levada.

7 Os seguintes exemplos de Nazareth s30 um material muito rico para estudo para se pensar o cavaquinho aplicado
ao piano: escrita tessitura médio-aguda; construg@o de acordes em voicings fechados; encadeamentos com amplo
recurso de inversdes; o toque staccato (MITRE, 2020, p. 16): Ameno Reseda (ERNESTO NAZARETH, 1012):
https://www.youtube.com/watch?v=vmkVPh11Y-s

Cavaquinho, por que choras? (ERNESTO NAZARETH, 1028): https://www.youtube.com/watch?v=KiQivE-
bRLO
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Exemplo 41. Ferramenta 1 (acordes quebrados) aplicada a levada de maxixe, a partir do acorde de Fa maior

Fonte: Mitre (2020, p. 20).

Exemplo 42. Ferramenta 2 (tercinas para quebrar o fluxo da levada)

Fonte: Mitre (2020, p. 21).

Exemplo 43. Evocar o cavaquinho alternancia entre o 50 e o 60 graus do acorde maior

Célula no
cavaquinh

Piz\nt{

Fonte: Mitre (2020, p. 22).

No Exemplo 43, ¢ apresentado um recurso utilizado pelo pianista Laércio de Freitas
para evocar a sonoridade do cavaquinho no contexto do choro, que consiste na alternancia entre
a nota superior do acorde, mais especificamente entre o 50 e o 60 graus do acorde maior. A
nota mais grave, tocada com o dedo 1, deve ser tocada de forma mais leve de forma a simular
o abafamento da palhetada. A esse nota, a autora da o nome de “ghost note” (MITRE, 2020, p.
22). Relativamente aos recursos do violdo de 7 cordas, Mitre destaca a sua fun¢do de “baixo
melddico”. Neste aspecto, a autora destaque os seguintes conhecimentos necessarios para o
desenvolvimento destes baixos meldodicos: “harmonia, contraponto, nuances melddicas
interpretativas do choro, como bordaduras, apojaturas, etc” (MITRE, 2020, p. 25). Assim, com
base nesses conhecimentos, Mitre desenvolve duas ferramentas do violao de 7 cordas aplicadas
ao piano: baixo melodico; e baixo melodico a duas vozes.

No Exemplo 44, Mitre (2020, p. 27) desenvolve um exercicio para se trabalhar o baixo
melddico, que consiste numa frase descendente iniciada na terceira semicolcheia, a partir da

escala de Ré menor harmonica. Uma vez que a mudanga de tonalidade implica na mudanga de
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dedilhado, e um dedilhado mal escolhido pode implicar em acentuagdes acidentais, a autora da

varios modelos de frases, com sugestdes de dedilhados (MITRE, 2020, p. 29, 30, 31. 32)%8.

Exemplo 44. Ferramenta 1: baixo melddico aplicado a escala de Ré menor harmonica
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Fonte: Mitre (2020, p. 27).

O Exemplo 45 foi retirado de uma gravacao do pianista Laércio de Freitas na musica
Cabo Pitanga. Nele, o pianista utiliza o intervalo de 10* entre as duas linhas do baixo,
simulando a atuacdo de dois violdes juntos (MITRE, 2020, p. 32). A partir deste exemplo, Mitre
(2020, p. 33, 34) desenvolve exercicios em todas as tonalidades. No Exemplo 46, a autora
transforma a mao direita do pianista num cavaquinho, através do uso de acordes quebrados
numa regido médio-aguda do piano; e a mao esquerda num violdo de 7 cordas, através da
criagdo de uma linha de baixo caracteristica deste instrumento, aplicada aos borddes do piano

(MITRE, 2020, p. 39).

Exemplo 45. Ferramenta 2: baixo melddico a duas vozes, com intervalo de 10" entre as duas linhas do baixo
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Fonte: Mitre (2020, p. 32).

% Um exemplos claro de Nazareth, com frases dos borddes de resposta a melodia é o choro Odeon (1910, apud
MITRE, 2020, p. 26): https://www.youtube.com/watch?v=YS59t7AWC6VA
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Exemplo 46. Combinagdo das ferramentas: baixo melédico na mao esquerda e acompanhamento com acordes
quebrados na mao direita

Am
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Fonte: Mitre (2020, p. 39).
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2.6. Piano ritmico. Salomio Soares (2020)%°

Salomdo Soares ¢ um pianista, arranjador e compositor nascido da Paraiba e morando
atualmente em Sao Paulo. O seu método Piano Ritmico ¢ desenvolvido a partir da premissa de
que o pianista popular deve, primeiro, entender as ferramentas necessarias do piano
acompanhador para poder, posteriormente, adapti-las ao piano solo. Desta forma, sdo
apresentadas uma série de ferramentas para melhorar e aprofundar os acompanhamentos dos
géneros: bossa nova, xote, baido, forrd, choro, samba, calango, partido alto, frevo e maracatu.
Posteriormente, sdo sugeridos caminhos para desenvolver o piano solo.

Trazendo o exemplo do maracatu, Salomao Soares comega por expor os instrumentos
responsaveis pela sua composi¢do, nomeadamente a caixa, alfaia, gongué, agogé (SOARES,
2020, aula 39). Posteriormente, cria alguns exercicios a partir das variagdes de levadas (ndo
especifica, no entanto, qual a nagdo de maracatu que usa como referéncia), deixando sempre a

alfaia presente, combinando-a com a caixa ou o gongué.

Exemplo 47. Acompanhamento de maracatu: alfaias na mao esquerda, caixa na mao direita
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Fonte: Soares (2020, aula 39).

Soares (2020, aula 39) cria varios exercicios variando as células ritmicas dos

instrumentos de referéncia, mas o principio serd o mesmo que ¢ visivel no Exemplo 47: acordes

 Este método do Salomao Soares é um e-book que faz parte de um curso de ritmos brasileiros oferecido em
formato digital, e disponivel mediante compra a partir do sife https://pianoritmico.salomaosoares.com.br/.
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na mao direita, tocados em bloco, executando as células ritmicas da clave escolhida; mao
esquerda responsavel pelos baixos, os quais sdo desenhados de acordo com a célula ritmica da
alfaia.

Nestes exercicios, ¢ interessante perceber que Salomao Soares (2020) privilegia as
pulsacdes elementares que sdo acentuadas e constituem a clave. Por sua vez, as pulsagdes
elementares ndo sonorizadas ndo sao articuladas. Percebemos, ainda, uma clara divisao de
fungdes entre a mao esquerda e a mao direita. Nos exercicios de independéncia criados a partir
do ritmo de maracatu, Soares (2020, aula 40) segue o mesmo principio de divisdo das fungdes
das maos, como ¢ visivel no Exemplo 48, onde a mao esquerda faz o acompanhamento baseado
na célula ritmica da alfaia, enquanto a mao direita fica livre para fazer a melodia. Para tal,
Soares sugere varios padrdes ritmicos diferentes para a mao direita (eg. colcheia, sincope, etc)
para praticar sem variar a levada da mao esquerda. No Exemplo 49, ¢ apresentado um exercicio
que requer a divisdo da mao direita em duas partes: as pontas tocando a melodia; o centro
preenchimento os espacos com células ritmicas do maracatu. Na mao esquerda continuamos a
ter a célula ritmica das alfaias.

Exemplo 48. Exercicio de independéncia para tocar maracatu no piano solo: alfaias na mao esquerda, seminimas
na mao direita
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Fonte: Soares (2020, aula 40).

Exemplo 49. Exercicio preenchimento para tocar maracatu no piano solo: alfaias na mao esquerda, mao direita
com melodia na ponta e preenchimento ritmico do maracatu no centro
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Fonte: Soares (2020, aula 40).
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2.7 A esquerda do piano: Leandro Braga (2020)

A maior parte da riqueza musical brasileira € africana, de origem africana. Ela, 16gico
que, chegando no Brasil, se alterou, se modificou, mas a esséncia € africana. E o que
¢ que ela tem na sua esséncia? Ela tem uma polirritmia. N6s temos duas maos [...] as
duas fazem um trabalho de polirritmia tentando imitar os trés percussionistas que sao
a base de todos os ritmos africanos; ¢ um tambor de tom grave, um tambor de tom
médio e um tambor de tom agudo. [...] No nosso piano vai ser uma regido grave, uma
regido aguda, e uma regido intermedidria. Entdo nés vamos copiar os caras. Eles
fizeram bonito isso, a vida inteira deles. Vamos conseguir imitar tudo o que eles
fazem? Nao, l6gico que ndo. A gente vai imitar e, a partir disso, vamos trazer esses
ritmos para o piano (A ESQUERDA..., episédio 1, fala de Leandro Braga, 01:35,
transcri¢do minha)™

A esquerda do piano (2020) consiste numa série de videos, disponiveis no canal do
YouTube de Leandro Braga. Nesta série, a cultura brasileira de matriz africana ¢ ensinada e
enaltecida a partir de videos descontraidos, onde Leandro Braga mostra a riqueza ritmica da
musica brasileira presentes em géneros tais como o ijexa, o jongo, o samba, o partido alto, ou
o funk de favela.

Nesta série, Leandro Braga partilha uma série de premissas para o estudo do piano
popular brasileiro que, como vemos na afirma¢do acima, esta alicercado nos ritmos de matriz
africana. A primeira delas diz que noés, pianistas, devemos ter como meta aquilo que os
percussionistas fazem, antes de querermos tentar imitar qualquer outro instrumento (A
ESQUERDA..., 2020, episodio 01, fala de Leandro Braga).

Em segundo lugar, Braga ressalta a importancia da mao esquerda do piano, a qual possui
uma fung¢ao ritmica e harmonica muito importante. Mas, como ¢ uma mao esquerda no piano
brasileiro? Como o pianista resolve a sua mao esquerda quando tem ao seu dispor uma melodia
e uma cifra? A cifra indica os acordes, mas como podemos definir o ritmo? E importante que o
pianista tenha uma técnica de mao esquerda desenvolta para que possa fluir com ela pelas teclas,
delineando as harmonias a0 mesmo tempo que define o ritmo previamente internalizado.

O conceito de “terceira mao””’!

, por sua vez, diz respeito a um recurso pianistico de
divisdo de cada uma das duas mdos em duas partes, que ¢ fundamental para transpor a

sonoridade dos trés tambores, um grave, um médio, e um intermediario, para o piano (A

70 Para assistir o video completo da série 4 esquerda do piano — Ep. 01:0 ljexd nas teclas:
https://www.youtube.com/watch?v=UusKINwOcGE

1O conceito de “terceira mao” ¢ conseguido quando os dedos 1, 2 das duas méos tocam de forma combinada,
formando uma terceira mao na regido média do piano, deixando os restantes dedos livres para executarem outras
fungdes, tanto na regido grave, quanto na regido aguda do piano. No Exemplo 74 eu apresento um “Modelo de
piano solo com o acompanhamento distribuido pelas duas maos” inspirado neste recurso. Neste caso, a mao
esquerda ora executa uma linha de baixo, ora toca de forma combinada com a mdo direita, o que figuraria esta
“terceira mao”.
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ESQUERDA..., 2020, episodio 1, fala de Leandro Braga, 06:45)72. Assim, segundo este
conceito, cada mao ¢ dividida em duas partes anatdomico-funcionais: os dedos 3.4, ¢ 5 da mao
esquerda sdo responsaveis pela parte mais percussiva, tocando linhas na regido grave do piano;
os dedos 3,4, e 5 da mao direita fazem a melodia, na regido aguda do piano; a “terceira mao”
nasce da jun¢do das duas, através dos dedos 1 e 2 de cada mdo. A fungdo da “terceira mao”
oscila, podendo ser, umas vezes, mais ritmico-percussiva, outras vezes, mais harmonica.

Como resultado desta divisdo das maos, surge a necessidade de desenvolver o
movimento de “péndulo da mao” (A ESQUERDA..., 2020, episodio 1, fala de Leandro Braga,
16:15)73. O movimento pendular dos pulsos, além do movimento dos dedos, permite uma maior
independéncia entre as partes da mao, possibilitando, por exemplo, a sustentagdo de uma nota
na ponta, com o dedo 5 da mao direita, a0 mesmo tempo que os dedos 1 € 2 da mesma executam
um toque mais staccato e percussivo.

Relativamente a harmonia, Leandro Braga chama a atencdo para a necessidade desta
trabalhar junto com a parte ritmica. Para tal, a harmonia ndo deve ser demasiadamente complexa
para que parte ritmica possa se desenvolver. Ao mesmo tempo, a escolha de determinado tipo
de acorde pode favorecer ao aparecimento da sonoridade que se pretende alcancar. Assim, este
privilegia os acordes sus2 (nota fundamental, segunda maior e quinta justa) ou sus4 (nota
fundamental, quarta e quinta justas). Estes acordes tém a vantagem de se adaptarem aos acordes
maior ¢ menor. Ao mesmo tempo, devido ao fato de possuirem intervalos de segunda maior,
sugerem “uma percussividade muito interessante” (A ESQUERDA..., 2020, episodio 1,13:
40)74,

O pianista ressalta, também, a dificuldade da escrita de matriz africana em partitura uma
vez que, na sua maioria, estes se situam entre o compasso simples € o composto. A escrita, neste
sentido, “é uma forma europeia de circunscrever e delimitar a miisica a uma métrica regular. E
uma forma de colocar o negro nas amarras” (A ESQUERDA..., 2020, episodio 3, fala de
Leandro Braga, 05:00)7.

No episddio 3 desta série, Leandro Braga fala do jongo. Assim, no Exemplo 50

apresento uma transcricdo minha a partir da demonstragdo que Braga faz da transposicao do

2 Conceito de trés méos: 4 esquerda do piano — Ep. 01:0 ljexd nas teclas: 06:45:
https://www.youtube.com/watch?v=UusKINwOcGE

3 Conceito péndulo da mio: 4 esquerda do piano — Ep. 01:0 ljexd nas teclas: 16:15:
https://www.youtube.com/watch?v=UusKINwOcGE

" Acordes sus?2 e susd: 4 esquerda do piano — Ep. 01:0 ljexd nas teclas: 13:40:
https://www.youtube.com/watch?v=UusKINwOcGE

75 Dificuldade da escrita: 4 esquerda do piano — E. 03: O jongo nas teclas: 05:00:
https://www .youtube.com/watch?v=CLxeXBC4loo&t=1042s
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toque do caxambu para a mao esquerda do piano: (A ESQUERDA..., 2020, episédio 3,
demonstragdo de Leandro Braga, 06:00). Nesta tradu¢ao do que foi tocado para a partitura, optei

por escrever no compasso 6/8 e encaixar as nuances ritmicas a esta métrica.

Exemplo 50. Toque do caxambu na mao esquerda: transcri¢ao minha a partir da demonstra¢ao de Leandro Braga
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Fonte: A Esquerda... (2020, episodio 3, 06:00).7

Exemplo 51. Casamento do candongueiro com o caxambu: transcrigao minha a partir da demonstracéo de
Leandro Braga
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Fonte: A Esquerda... (2020, episodio 3, 07:10).”7

No Exemplo 51, Leandro Braga demonstra como a mao direita pode fazer a marcagdo
do candongueiro. Neste exemplo, vemos que, ndo s6 o tempo onde estes acordes aparecem, mas
também a escolha de intervalos de 2* maior para a sua constru¢do, ajudam a trazer a sonoridade
do candongueiro.

Num momento posterior, Braga sugere o uso da “terceira mao”. Para tal, a mao direita
pode tocar a melodia nas notas mais agudas e preencher os espagos deixados vazios pela mao

esquerda, com acordes mais fechados, de forma a completar o toque.

76 Toque do caxambu na mio esquerda: 4 esquerda do piano — E. 03: O jongo nas teclas: 06:00:
https://www .youtube.com/watch?v=CLxeXBC4loo&t=1042s
"7 Toque do caxambu na mio esquerda: 4 esquerda do piano — E. 03: O jongo nas teclas: 00:06:
https://www .youtube.com/watch?v=CLxeXBC4loo&t=1042s
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Por fim, o pianista relembra que, em géneros como o jongo, que possuem danca, a
musica tem a importante fun¢do de sugerir ideias para os dangarinos: “os musicos de jongo
estdo tocando para um evento que tem dancgarinos, entdo eles sugerem coisas para os dancarinos

e sdo induzidos por estes” (A ESQUERDA..., 2020, episddio 3, fala de Leandro Braga, 09:48).

2.8 Série dicas — Desafio do piano: Claudio Dauelsberg (2021)

O pianista, arranjador, compositor e educador Claudio Dauelsberg partilha, no seu canal
de YouTube, uma série de videos curtos e comunicantes com algumas das ferramentas de
transposi¢do necessarias para o desenvolvimento do piano popular brasileiro’®. Para isso, traz
alguns modelos de acompanhamento ao piano dos seguintes géneros: partido alto, samba, forro,
baido e ijexa.

Estes videos sdo direcionados a “pianistas que vém do popular ou do cléssico e que
desejam uma formagdo mais ampla, aproveitando os recursos dos dois universos”
(DAUELSBERG, 2021, Sambea II, fala de Claudio Dauelsberg, 00:25). Por um lado, quem tem
formagdo classica e domina a leitura almeja tocar livremente sem partitura, no entanto, possui
dificuldades no entendimento ritmico. Como suprir tais dificuldades? Como estudar? Por outro
lado, quem vem de uma formagdo popular e tem maior facilidade ritmica, experiencia,
geralmente, maiores dificuldades técnicas. Qual o caminho para executar uma passagem mais
virtuosistica sem esforgos excessivos? (DAUELSBERG, 2021, video 1, fala de Claudio
Dauelsberg, 00:40).

Nesta série, Claudio Dauelsberg demonstra algumas possibilidades de levada para cada
género e apresenta, também, alguns conceitos e ferramentas que auxiliam o pianista a pensar
novos caminhos para a execugdo deste tipo de repertorio. Desta forma, surge o conceito de
“imagindrio sonoro” como uma importante ferramenta de transposicdo de sonoridades
provenientes de um outro instrumento para o piano. Qual é o som que pretendo obter? Qual € o
instrumento que devo imitar? Que articulacdo me permite alcangar o efeito pretendido?

Este conceito pode ser demonstrado a partir do Exemplo 45, onde Dauelsberg (2021,

video 1, 04:00) apresenta um modelo de levada de samba e sugere que o pianista tenha no seu

78 Links para acesso aos videos da Série Dicas — Desafio do piano (DAUELSBERG, 2021)

Video 1 — Samba I https://www.youtube.com/watch?v=kImY2ahkFEA

Video 2 — Partido alto: https://www.youtube.com/watch?v=RS8hvpRgHk4

Video 3 — Samba II: https://www.youtube.com/watch?v=zHwa g9MCn8

Video 4 — Baido: https://www.youtube.com/watch?v=EvwzW-i9v94

Video 5 — Baido II: https://www.youtube.com/watch?v=SqsirED VrIl

Video 6 — Formas de variar o baido no piano: https://www .youtube.com/watch?v=sxUXAW9baa8
Video 7 — Formas de variar o samba no piano: https://www.youtube.com/watch?v=juO194tE291
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imagindrio, ao tocar a mao esquerda, o som do surdo (quando tocar a primeira nota de cada
tempo) e do baixo (quando tocar a semicolcheia entre paréntesis).

Assim, ao escutarmos 0 som do surdo no samba, facilmente percebemos que a diferenga
entre a primeira e segunda nota ndo reside na intensidade, mas sim na duragdo. Em termos de
execucao, isso significa que a nota da primeira U.T. ¢ abafada e a nota da segunda U.T ¢ solta.
Transpondo para o piano, a primeira nota, nota fundamental, deve ser bem staccato e a segunda
nota, a quinta, deve ser sustentada, porém, sem acentuacdo. Por sua vez, a nota da mao esquerda
que esta entre parénteses tem um efeito mais percussivo, “como se fosse um “slap” no baixo”
(DAUELSBERG, 2021, video 1, de 02:10 a 04:00).

Em relacdo a levada da mao direita, esta ¢ construida tendo como referéncia a célula
ritmica do tamborim. Transpondo para piano, vemos que os acordes da mao direita sdo
divididos em duas partes: trés notas mais agudas tocam a clave, e o polegar fica responsavel

pelo preenchimento dos espacgos (Exemplo 52).

Exemplo 52. Demonstra¢do de um modelo de levada de samba
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Fonte: Dauelsberg (2021, video 1, 04:00).

Exemplo 53. Demonstragdo de um modelo de levada de baido
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Fonte: Dauelsberg (2021, video 5, 01:33).

Assim, uma ferramenta muito explorada por Claudio Dauelsberg ¢ o preenchimento de
todas as subdivisdes ritmicas da percussdo. No Exemplo 53 este preenchimento ¢ conseguido,

por um lado, pela alternancia das maos, que apenas se encontram no inicio de cada compasso.
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Enquanto a mao direita toca todas as colcheias do compasso, a mio esquerda toca no
contratempo, o que resulta num toque intercalado das maos. Por sua vez, este toque intercalado
¢ responsavel pelo preenchimento de todas as pulsag¢des elementares que compreendem o ciclo
do baido.

No Exemplo 53 € também visivel que a mao direita desempenha trés fungdes: a nota da
ponta sustenta a nota da melodia; os dedos 2 e 3 s3o responsdveis pelas acentuagdes
correspondentes as colcheias, mas staccato; dedo 1, mais stacato ainda, faz o preenchimento
das pulsacdes ndo acentuadas. Para conseguir um resultado com um balanco satisfatério é

importante um toque bem articulado e staccato (DAUELSBERG, 2021, video 5,01:33).

Exemplo 54. Demonstracdo de um modelo de levada de partido alto

Fonte: Dauelsberg (2021, video 2, 01:25)

O Exemplo 54. apresenta mais uma forma de usar a interdependéncia das maos, com o
toque de uma mao acontecendo nas pausas da outra (DAUELSBERG, 2021, video 2, 01:25).
Claudio Dauelsberg salienta a importdncia de se criarem contrastes entre as se¢des de
acompanhamento, mesmo se tratando de um mesmo género. Para isso, devemos conhecer bem
as células ritmicas que compdem cada género para, a partir dai, podermos alternar os seus
elementos, criando modelos diferentes de levada. Estes contrastes podem ser conseguidos, por
exemplo, a partir de diferencas de densidade ritmica entre sessdes (DAUELSBERG, 2121,
video 6, 02:20).

Um ultimo aspecto que saliento ¢ o conceito de técnica definido por Dauelsberg como
“maior desempenho com menor esfor¢o” (2021, video 1, fala de Claudio Dauelsberg, 01:59).
Desta afirmag¢do deriva que a velocidade de execucdo de cada modelo de levada deve ser tido
como consequéncia de um estudo que foi tornando as dificuldades cada vez mais acessiveis, ao
ponto de estarmos familiarizados com toda a danca de maos que acontece na hora de tocarmos.
Assim, quem define o andamento ¢ o grau de conforto que se sente em determinada passagem

(DAUELSBERG, 2021, video 5, fala de Claudio Dauelsberg, 03:20).
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3. Ferramentas do piano popular aplicadas a pesquisa piano no jongo

Desde o nascimento do piano, no século XVII, a técnica pianistica’” tem-se
desenvolvido enormemente no que diz respeito a exercicios de escalas, exercicios para
velocidade e articulagdo. A musica europeia evoluiu no que respeita a harmonia, mas muito
pouco do ponto de vista ritmico. No entanto, a musica popular brasileira apresenta uma riqueza
ritmica que necessita de novas metodologias que permitam a transmissao desse conhecimento.
Nesta se¢do apresentei 8 metodologias desenvolvidas por pianistas consagrados no ambito do
piano popular brasileiro, as quais apontam novos caminhos que servirdo de referéncia para o
tratamento pianistico do jongo que serd desenvolvido em seguida.

Ao analisarmos estes trabalhos, percebemos que ¢ unanime a premissa de que o
instrumentista que pretende tocar géneros brasileiros deve, em primeiro lugar, conhecer
profundamente os instrumentos que estdo na sua origem, entender as suas possibilidades
sonoras, assim como a teia ritmica que se forma a partir da combinacao das células desenhadas
por cada instrumento que compde o0 género.

E esta consciéncia ritmica e sonora que permite a criaciio, por parte do instrumentista,
de um “imagindrio sonoro” que o guiard nas decisdes, tanto de composi¢ao ou arranjo, assim
como na interpretacdo. A escolha do registro do instrumento, as escolhas texturais, assim como
as opgoes de articulacdo ou inflexdo devem estar em consonancia com a sonoridade que se
pretende obter.

Por este motivo, desde o inicio da presente pesquisa procurei o contato direto com todos
os elementos musicais do jongo: aprendi as células ritmicas que compdem cada um dos trés
tambores do Jongo da Serrinha, aprendi as palmas, aprendi os passos de danga; aprendi as
diferencas de toque, que pode variar entre um toque mais solto e grave, ou um toque seco grave
ou um tapa seco e agudo: aprendi que existem vdrias notas que cumprem uma funcio de
preenchimento, além de permitirem a manutencdo do movimento do percussionista a partir do
intercalar constante das maos.

Um outro aspecto salientado a partir da revisdo dos métodos é a necessidade de
adaptacdo do instrumentista. Ou seja, é importante que o instrumentista conhega as linhas
ritmicas que compdem cada género, mas seja capaz de ir além da sua simples repeticdo. A
musica € viva e fluida e exige do musico uma escuta ativa que permite que este responda em

tempo real as exigéncias e/ou sugestoes do grupo com quem esta tocando.

79 Para um estudo mais aprofundado sobre o desenvolvimento da técnica pianistica pesquisar Historia de la técnica
pianistica de Luca Chiantore (2001).
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Neste sentido, devido as dificuldades inerentes a escrita deste tipo de material (aspecto
que ja foi discutido no ponto 2 do capitulo I - Fundamentos ritmicos africanos para a pesquisa
da musica afro-brasileira) € fulcral, em primeiro lugar, que o musico seja conhecedor do género
representado. Cumprida esta premissa, € importante que haja, por um lado, a indicagdo do
género na partitura, a qual norteia o instrumentista na a interpretacdo do material escrito; e, por
outro, que os compassos sejam cifrados, de forma a que o musico tenha maior liberdade para
adaptar ou transformar certos trechos.

Ressalto, neste ponto, que a elaboracdo dos arranjos apresentados no capitulo IV (ponto
2- Transcri¢ao de jongos para piano) aconteceram somente apds a experimentacdo, por parte
dos alunos que frequentaram a Oficina de transcri¢do e arranjo de jongo para piano, dos toques
dos tambores, da danga, e do canto de alguns pontos do Jongo da Serrinha. Desta forma, todo
o material foi desenvolvido apds uma internalizacdo dos componentes ritmicos e melddicos do
jongo. Da mesma forma, o material escrito aqui partilhado serd melhor aproveitado apds existir
um contato prévio com o jongo.

Relativamente aos recursos pianisticos para tocar estes géneros brasileiros de matriz
africana ao piano, a maioria salientou a importancia de saber usar o piano como instrumento de
percussdo, usando e adaptando as suas técnicas a este. Desta forma, sistematizo algumas
ferramentas que foram sendo reiteradas ao longo da analise dos métodos acima apresentada, as
quais foram aqui usadas para a elaboracdo dos arranjos que serdo adiante apresentados.

Um dos recursos utilizados é o preenchimento de todas as notas ao longo do ciclo de
pulsacdes elementares. Este recurso confere uma manutenc¢ao do pulso e, a0 mesmo tempo,
uma maior flexibilidade que resulta num maior balanco. Para que isso seja possivel no piano,
os autores trazem conceitos de ghost note para se referirem as notas ndo acentuadas que
complementam a linha guia que caracteriza o toque. Nestes casos, o polegar € o responsavel
por este tipo de preenchimento.

Uma outra ferramenta trazida pelos autores € a distribui¢do do ritmo pelas duas maos,
através da combinagdo ou alternancia destas. Mais ainda, podemos dividir cada mao em duas
ou trés partes através dos recursos da percussao acima descritas: toque simples, toque duplo,
ou paradiddle. Neste sentido, a divisdo da mao em duas partes é conseguida através da
ferramenta de “acordes quebrados”, onde a harmonia € desmembrada abrindo um leque de
possibilidades ritmicas e percussivas, como se o pianista de repente representasse um grupo de

percussionistas.
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Outros recursos foram aqui salientados, como a necessidade de quebra de fluxo através
de contrastes ritmicos; ou a importancia da mao esquerda na constru¢do de um baixo melddico
que nos poderd trazer ndo s6 a sonoridade de um violdo de 7 cordas, mas também desenhar
melodias a partir de células ritmicas dos tambores. Recurso que foi amplamente explorado nos
arranjos de jongo aqui desenvolvidos.

E importante salientar que o tipo de misica que estamos tentando traduzir para as teclas
tem uma forte relacio com a dancga. Neste sentido, a0 mesmo tempo que o som sugere
movimentos para os dangarinos, esta é afetada e deve reagir a estes num processo de didlogo e
troca constante.

Por fim, saliento o fato de o jongo ndo estar presente na maioria dos métodos de piano
popular, tendo sido abordado apenas por dois dos 8 métodos aqui apresentados, nomeadamente
por Leandro Braga, através do seu canal “A esquerda do piano”, e por André Marques. Nao
obstante as enormes contribui¢des destes dois consagrados pianistas, a verdade é que suas
analises oferecem um olhar ainda superficial da realidade abordada, o que pode estar
relacionado com o fato de, nos seus métodos, o jongo ser apenas um dos géneros abordados.

Como vimos acima, André Marques opta pela escrita em compasso bindrio simples, o
que, como ja foi analisado anteriormente, € uma op¢ao que dificulta a leitura, uma vez que exige
uma maior necessidade de uso de quialteras. Ao mesmo tempo, quando André Marques fala
das palmas ou dos tambores este ndo especifica qual comunidade jongueira tomou como

¢

referéncia. Desta forma, muitas vezes o autor usa conceitos genéricos tais como “uso do
tambor”, sem especificar qual.

Leandro Braga, por sua vez, fala da escrita em compasso composto, fala dos tambores,
mas ndo esmiuga possibilidades de transcri¢do de cada um dos elementos ritmicos, focando-se
apenas no caxambu. Por sua vez, todos os exemplos sdo demonstrados apenas no piano sem
recurso a material escrito (todos os exemplos musicais referentes ao canal 4 esquerda do piano
sdo transcrigdes minhas a partir da execu¢do de Leandro Braga). Claro que estd que as
demonstragdes ao piano sdo uma grande mais valia e estdo completamente consonantes com
um género que existe e sobrevive pela oralidade. No entanto, seria interessante perceber quais
as suas opgoes de escrita e sistematizagao.

Em suma, todas opg¢des partilhadas acima deverdo ser interpretadas a luz do que foi
anteriormente falado sobre o jongo e seus conceitos associados, de forma a serem adaptadas e,

possivelmente, ampliadas. A andlise destes métodos funcionou como uma mais valia para o

desenvolvimento do presente trabalho, e penso que podera ser de grande utilidade para
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pesquisadores que se interessem pela abordagem de gé€neros brasileiros ao piano e pretendam

criar a partir das ferramentas fornecidas.
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IV. O PIANO NO JONGO

A Figura 2 mostra a concretiza¢dao de um dos objetivos deste trabalho: desenvolver uma
apresentacdo onde piano e tambores, pianistas e jongueiros partilhem um mesmo palco. Nos
proximos paragrafos, apresento como se deu este processo de transformar uma pesquisa
académica numa performance.

Figura 4. Cenario da apresentagdo final da Oficina de transcri¢ao e arranjo de jongo para piano: 16 de agosto de
2022, UNIRIO — Sala Villa-Lobos

Fonte: registro de Stephanie Doyle.

Um dos grandes receios para mim, enquanto investigadora, pianista e educadora, era o
de desenvolver uma pesquisa que ficasse restrita aos muros da academia e ndo comunicasse
com a comunidade. Eu gostaria que estes dois anos de conhecimento, de desconstrugdes, e
descobertas pudessem ser partilhadas, experimentadas, e pudessem, em alguma medida, trazer
beneficios para a comunidade ndo académica.

Ao longo de todo o processo tive muito medo de cair na falacia de me apropriar do
material recolhido com um viés colonizador. Para tentar minimizar esse risco imanente
procurei, ao longo dos meses de participacdo da oficina de jongo, e dentro das minhas
possibilidades e limitagdes, aprender esta nova cultura de acordo com as suas metodologias
proprias. Ao longo desta experiéncia procurei olhar para o material recolhido, e para as suas
formas de aquisi¢ao de conhecimento, com genuino respeito. Ao mesmo tempo, busquei sempre

a supervisdo dos jongueiros da Serrinha, tendo tido as valiosas e generosas contribuicdes de
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Lazir Sinval e Anderson Vilmar que acompanharam todas as fases do meu processo de
pesquisa.

Num momento inicial da pesquisa, tive como objetivo criar uma série de arranjos para
piano solo de jongos da discografia do Jongo da Serrinha, que conseguissem traduzir para as
teclas a riqueza ritmica que caracteriza o género. Nessa fase desenvolvi o meu primeiro arranjo
do jongo Preta Velha Jongueira® de Lazir Sinval, o qual apresentei e desenvolvi na introdugéo.
No entanto, com o decorrer da pesquisa, fui percebendo algumas dificuldades para a elaboragao
de arranjos para piano solo e respectiva interpreta¢do. Percebi que estas dificuldades estavam
relacionadas com o fato de eu ter avangado uma importante etapa: comecei a desenvolver os
arranjos para piano solo sem ter explorado devidamente os caminhos de transcri¢ao dos padrdes
ritmicos do jongo através de modelos de acompanhamento. Assim, percebi que, antes de partir
para a busca de solu¢des para um jongo especifico, deveria criar algumas modelos de conducao
ritmica e harmoénica de jongo, que explorassem diferentes combinagdes de padrdes ritmicos
(e.g. toque do caxambu na mao esquerda e padrao ritmico das palmas na mao direita).

Ao mesmo tempo, percebi que seria de extrema mais valia conseguir, com o material
desenvolvido de jongo para piano, a realizagdo de uma apresentagdo de jongo que integrasse o
piano e os jongueiros. Afinal de contas, se eu estou recolhendo todos os elementos musicais
que estruturam o jongo com o intuito de os sintetizar no piano solo, ndo estarei descartando a
importancia de um elemento estruturante da cultura bantu, cujo nome aponta para a importancia
da comunidade, que se forma a partir da soma das personalidades? Seria valido apropriar-me
de todo o conhecimento generosamente partilhado pelos jongueiros e depois, na hora de o
apresentar a comunidade, estes ndo serem contemplados?

Assim, procurei uma solucao que integrasse as diferentes necessidades. Neste sentido,
propus o desenvolvimento de um estagio docente onde eu pudesse ser a ponte entre o Jongo da
Serrinha e a comunidade académica, o qual teve o nome de Oficina de transcri¢do e arranjo de
jongo para piano, ¢ foi desenvolvido no primeiro semestre de 2020, com a supervisdo do meu
orientador Clifford Korman. Nesta oficina pude partilhar as minhas pesquisas e, a0 mesmo
tempo, amplia-las, através das experiéncias desenvolvidas em aula.

Ao longo desta oficina foram experimentadas varias formas de transposi¢ao dos padrdes
ritmicos do jongo para o piano as quais, posteriormente, foram sistematizadas em arranjos
fechados de jongos. Para que estes arranjos contemplassem as vertentes solista e acompanhador

do piano, foram neles criados momentos de piano solo alternados com momentos em que o

80 O video da minha performance pode ser relembrado aqui: https://www.youtube.com/watch?v=pJNVDe6Z_1o.
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piano estava incumbido de fazer a conducdo ritmica e harmonica do jongo. Esta solucio
permitiu demonstrar possibilidades de criar jongos para piano solo que contemplam a riqueza
ritmica dos elementos percussivos do jongo e, ao mesmo tempo, colocar o piano na roda,
juntamente com os tambores € um solista.

O fechamento da oficina aconteceu com uma roda de jongo no palco da sala Villa-Lobos
(UNIRIO), onde eu e os quatro alunos da oficina dividimos o palco com Lazir Sinval (voz) e
Anderson Vilmar (percussdo) e nele dangamos, cantamos, e tocamos jongos (/ink para a
apresenta¢do completa em nota de rodapé)®!. Desta forma, esta roda de jongo com piano foi a
consolida¢do de um dos objetivos desta pesquisa, tendo sido um momento onde o resultado da
pesquisa académica se aproximou, por um lado, do Jongo da Serrinha, o qual partilhou o palco
conosco; e, por outro, com o publico de forma pratica, o qual pdde assistir ao espetaculo.

Como resultado desta oficina temos uma série de modelos de condugdo ritmico-
harmonica do jongo, uma série de arranjos com solucdes definidas para jongos especificos do
Jongo da Serrinha e subsidios para o desenvolvimento de um espetaculo que transponha, para
0 piano, o repertorio de matriz africana. Assim, na secdo 1. detalharei a metodologia
desenvolvida na oficina de transcri¢@o e arranjo de jongo para piano; na sec¢do 2. sistematizarei
uma série de modelos de levada de jongo para piano, e uma série de modelos de execugdo de

jongo para piano solo.

1. Oficina de transcri¢ido e arranjo de jongo para piano

O nome “oficina” foi escolhido porque esta disciplina funcionou, essencialmente, como
um laboratério de troca de experiéncias onde os pianistas foram estimulados a explorarem
caminhos e possibilidades de transcrigdo a partir de exercicios previamente elaborados. Nela
desenvolvi um roteiro de aula que procurou sintetizar e adaptar, ao contexto académico, tanto
as minhas leituras e experiéncias na oficina de jongo, como a metodologia proposta por Letieres
Leite (2017) que sugere o seguinte: antes de passarmos para o nosso instrumento musical,
devemos entender toda a musica e sistema de clave a partir do nosso instrumento principal de
obtencdo de conhecimento musical, que € 0 nosso proprio corpo.

A aula inaugural da oficina aconteceu no dia 17 de maio de 2022 e consistiu numa aula
aberta a toda a comunidade académica, contando com a presenca de dois convidados muito

especiais do Jongo da Serrinha, j4 amplamente citados: Anderson Vilmar e Lazir Sinval. Assim,

81 Apresentagdo completa de “jongo de piano” realizada pela Oficina de transcri¢do e arranjo de jongo para
piano, e com os convidados do Jongo da Serrinha Lazir Sinval (voz) e Anderson Vilmar (percusso):
https://www.youtube.com/watch?v=MODAqSU_OcE.
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tivemos o privilégio de sermos apresentados a historia do Jongo da Serrinha, e as historias das
suas familias fundadoras, através de uma fala emocionante de uma suas autoridades atuais:
Lazir Sinval. Lazir, infelizmente, testou positivo para covid na semana da aula aberta. Mesmo
assim, fez questdo de estar presente deixando alguns preciosos registros audiovisuais que foram
apresentados e guardados, os quais partilho aqui em nota de rodapé®?.

Ap0s a abertura proporcionada por Lazir, apresentei, juntamente com Anderson Vilmar,
os elementos musicais estruturantes do Jongo da Serrinha. Posteriormente, eu ¢ Anderson
tocamos a musica Preta Velha Jongueira (toquei exatamente o meu arranjo) com o intuito de
demonstrarmos um dos caminhos de transposi¢do do jongo para o piano. Os tambores do Jongo
da Serrinha foram apresentados por Anderson, que demonstrou e ensinou a plateia os toques
dos trés tambores (candongueiro, caxambu e tambu). Por fim, abrimos uma roda de jongo, onde
todos participaram (esta aula esta integralmente disponivel no link em nota de rodapé®?). O
objetivo desta aula inaugural foi dar a conhecer o Jongo da Serrinha a partir do olhar dos
proprios jongueiros e apresentar o jongo como manifestacao cultural que exige o recurso de
novas metodologias de aprendizagem, ainda pouco desenvolvidas na academia®*.

Desta forma, as aulas da oficina seguiram a seguinte estrutura (Apéndice 1: Plano de
Ensino):

1. Iniciamos com danga ao som de um dos albuns do Jongo da Serrinha (JONGO DA
SERRINHA 2002; JONGO DA SERRINHA 2013), no qual eu partilhava os cinco passos que
tive a oportunidade de aprender com Lazir Sinval. Realizamos todos os movimentos de danca
em roda, para que todos estabelecéssemos contato visual. No final deste momento de danca, de
duragdo varidvel, simulamos a situacdo de danga na roda de jongo, com um par dangarinos no
centro e os restantes fechando a roda, cantando e batendo palmas;

2. De seguida, passdvamos para os tambores, cantdvamos e tocdvamos, sem nenhum
registro visual de partitura; outras vezes desenvolviamos alguns exercicios propostos por mim,

com objetivo de assimilar melhor a pulsagdo elementar, esses ja com o apoio visual.

82 Apresentagdo do Jongo da Serrinha por Lazir Sinval (aula aberta da Oficina de arranjo e transcri¢do de jongo
para piano (17 de maio de 2022, na UNIRIO): https://www.youtube.com/watch?v=r5rbSOxjHUg.

8 Aula aberta da Oficina de arranjo e transcrigdo de jongo para piano (17 maio 2022, UNIRIO):
https://www.youtube.com/watch?v=bmFhL. mUcWVc.

8 A este respeito, nos ultimos anos, a UNIRIO tem sido sede de algumas experiéncias pedagogicas que visam a
aproximagdo entre a academia e as comunidades detentoras de conhecimentos de matriz africana. A titulo de
exemplo, o professor Vincenzo Cambria ministrou, juntamente com Gleu Cambria, o curso de extensdo
Performance Afro. Por sua vez, o musico Kiko Horta ministrou, no segundo semestre de 2022, a disciplina
Caminhos da Sanfona, no ambito do seu mestrado profissional, sob orientagdo da professora doutora Lucia
Barrenechea.
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3. Apos este momento de troca de informagdo conseguido, essencialmente, pela
oralidade e pelo corpo, passdvamos para o piano, onde exploravamos caminhos para a
transcrigdo dos elementos ritmicos e sonoros previamente absorvidos. Assim, quando
passavamos para o instrumento, as linhas e os elementos estruturantes do jongo ja estavam num
processo de internalizagao.

Assim, neste momento, como os passos de danca ja eram conhecidos, eles funcionavam
como um termdometro para medir o balango dos acompanhamentos: ¢ possivel dangar? Existe
algum conflito ritmico e/ou métrico entre o que o acompanhamento de jongo no piano e o jongo
que ¢ traduzido pelo corpo? Os baixos da mao esquerda estdo exagerados? As marcacdes estao
muito pesadas? Se eu tirar esta figura, serd que consigo manter o balango e o caracteristico trés
contra dois? Quando ¢ que a marcagao fica excessiva e quando ¢ que fica faltando algo? Estas
e outras perguntas foram acompanhando todo o processo.

Assim, no ultimo momento da oficina eram trabalhadas as possibilidades de traducao
de jongo para a partitura ao mesmo tempo que se testavam as possibilidades de traducao do
jongo para o piano. Para tal, as ferramentas listadas no capitulo III sobre revisao de pesquisas
e métodos de piano popular, tornaram-se um importante material a ser aqui testado. Algumas
das ferramentas testadas foram: o uso de intervalos de 2* maior para conseguir uma sonoridade
mais percussiva, ou 2* menor para sons mais estridentes, sem altura definida; explora¢do do
conceito de trés maos, divisdo da mao em trés partes, toque simples, toque duplo, toque triplo
ou paradiddle; preenchimento de todas as pulsa¢des elementares do ciclo, recorrendo a ghost
notes para representar as notas ndo acentuadas; desenvolver experiéncias que extrapolam a
simples repeticdo da clave; exploragdo de texturas diferentes, nomeadamente, texturas mais
horizontais conseguidas através do recurso de acordes mais espalhados e uso de pontilhismo
através de notas e muito articuladas.

Com recurso a estas e outras ferramentas, foram desenvolvidas e sistematizadas
experiéncias de transcricdo de jongo para o piano que resultaram em modelos de
acompanhamento de jongo e modelos de escrita de jongo para piano solo, os quais serdao

descritos na se¢ao 2.

2. Transcricoes de jongo para piano
Nesta se¢do sera apresentado um acervo de levadas de jongo para piano, retirado a partir
de exercicios propostos ou desenvolvidos na oficina, assim como dos arranjos desenvolvidos

por mim e pelos alunos. A partir deste acervo de levadas tornou-se possivel a constru¢do de
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arranjos mais estruturados de quatro jongos, cada um desenvolvido por um dos alunos da
oficina.
Apresento, de seguida, os jongos escolhidos por cada um dos pianistas que participaram
da oficina:
e Vinicius Lima: arranjo para 2 pianos do jongo Vida ao Jongo® — Lazir Sinval (VIDA
AO JONGO, 2013) (Apéndice 2);
e Eduardo Rangel: arranjo do jongo Que Jongue®’, de Reinaldo Vargas e Renato Vargas
(VIDA AO JONGO, 2013) (Apéndice 3);
e Pedro Izar: Festa de Jongueiro®, Lazir Sinval (VIDA AO JONGO, 2013) (Apéndice
5);e
e Gabriel Labouret: arranjo do jongo Jongo da Serrinha®®, Paulo César Pinheiro (VIDA

AO JONGO, 2013) (Apéndice 6).

Destes quatro jongos, apenas o Jongo da Serrinha (Paulo César Pinheiro) €, segundo a
categorizacdo de Rocha (2018) (vide secdo 2 do capitulo II da presente dissertacdo) um jongo-
cangdo, sendo que os restantes trés sdo jongos-enredo. Quanto aos jongos tradicionais, estes
foram escolhidos para serem cantados no momento inicial da oficina, de danca e toque dos
tambores ou, entdo, como base para os exercicios de transposi¢ao realizados em sala de aula.

Além destes quatro arranjos, pude ampliar o meu arranjo de Preta Velha Jongueira®
(Lazir Sinval) alternando partes de solo com partes em que o piano tem fungdo de
acompanhador. A este respeito, todos os arranjos seguiram este mesmo modelo. Além disso,
nestes arranjos, o piano foi pensado como sendo mais um tambor, de forma que as harmonias
e as formas dos jongos foram totalmente respeitadas.

Para auxiliar no entendimento destas transcri¢des, utilizarei, nos momentos em que
considerar oportuno para o entendimento da distribuicdo dos acentos ao longo do ciclo de
pulsagdes elementares, um terceiro plano, onde escreverei a resultante ritmica. Como vimos

acima, este termo deriva diretamente dos conceitos de pulsa¢do elementar, timeline e marcacgao,

8 Arranjo para 2 pianos de Vinicius Lima: Vida ao Jongo (Lazir  Sinval):

https://www.youtube.com/watch?v=xy AOgnQoA4.

86 Arranjo de Eduardo Rangel: Que Jongue (Reinaldo Vargas e Renato Vargas):
https://www.youtube.com/watch?v=h urdoy6qEM.

87 Arranjo de Pedro lzar: Festa de Jongueiro (Lazir Sinval): https://www.youtube.com/watch?v=WEN25nyWu-8.
88 Arranjo de Gabriel  Labouret: Jongo da  Serrinha (Paulo César  Pinheiro):
https://www.youtube.com/watch?v=U4LMmboleko.

8 Arranjo de Veronica Fernandes ampliado para acompanhar solista: Preta velha jongueira (Lazir Sinval):
https://www.youtube.com/watch?v=G0EazA2230U.
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sendo a resultante ritmica um sistema de notacdo em que os padrdes ritmicos de cada

instrumento estdo traduzidos numa tnica linha (GOMES & BARROS, 2013, p. 151).

2.1 Modelos de acompanhamento de jongo ao piano

Exemplo 55. Modelo de acompanhamento de jongo numa progressdo harmdnica em C: toque do caxambu na
mao esquerda, célula ritmica das palmas na mao direita
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Fonte: elaboracao da autora.

O Exemplo 55 partiu de um exercicio proposto na oficina de arranjo e transcri¢ao de
jongo para piano e corresponde a um modelo de acompanhamento de jongo numa progressao
harmonica em C, que tem como principio a seguinte distribui¢do dos padrdes ritmicos: toque
do caxambu na mao esquerda, célula ritmica das palmas na mao direita.

A mao esquerda apresenta a distribuicdo das notas dos acordes de forma horizontal,
distribuidas ao longo das pulsacdes elementares que caracterizam o toque do caxambu. No
compasso trés verificamos a mao esquerda preenchendo todas as pulsacdes elementares da
segunda U.T, o que pode ser um recurso interessante desde que se mantenham as inten¢des do
toque representado.

Por sua vez, a célula ritmica das palmas ¢ construida a partir de blocos de acordes, em
posicdes fechadas, sempre com recurso a intervalos de 2* maior para obter uma sonoridade mais
percussiva. Partindo deste exemplo, fizemos a transposicdo para outras tonalidades, sempre
com ateng¢do a necessidade de adaptagdo dos dedilhados a sonoridade pretendida.

Exemplo 56. Modelo de acompanhamento de jongo: toque do caxambu na mao direita, marcagdo do
candongueiro na médo esquerda com ghost note
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Fonte: elaboracdo de Eduardo Rangel (2022).

O Exemplo 56 foi extraido do arranjo de Eduardo Rangel da musica Que Jongue

(Reinaldo Vargas e Renato Vargas). Estes dois compassos exemplificam um modelo de
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acompanhamento de jongo construido a partir da seguinte distribuicao: toque do caxambu na
mao direita; marcagdo do candongueiro na mao esquerda com ghost note. Em relacio ao toque
do caxambu, foram escolhidas as acentuagdes que sublinham a subdivisdo ternaria da primeira
U.T. e bindria da segunda U.T. a partir de acordes tocados em bloco, na regido média do piano,
em posicao aberta.

Em relagdo ao toque do candongueiro, foram escolhidas as acentuagdes correspondentes
a marcacdo de cada U.T e que caracterizam a funcdo deste toque como marcador. A
semicolcheia da mao esquerda corresponde a uma nota nao acentuada do candongueiro a qual,
neste contexto, damos o nome de ghost note. Esta tem a fun¢do de manter o balango do ritmo
através do movimento de péndulo da mao, produzindo, ao mesmo tempo, um efeito percussivo
de preenchimento. Ressalto que, embora esta transcri¢cdo ndo apresente sinais de articulagdo, as
notas mais graves, correspondentes a marcacao do candongueiro, deverdo ser sustentadas.

Exemplo 57. Modelo de acompanhamento de jongo: marcagdo do candongueiro na mao esquerda, mao direita
faz uma sintese das palmas e dos toques do candongueiro e caxambu com acordes em bloco
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Fonte: elaboracdo de Gabriel Labouret (2022).

O Exemplo 57, extraido do arranjo de Gabriel Labouret da musica Jongo da Serrinha
(Paulo César Pinheiro), propde o seguinte pensamento: marcacdo do candongueiro na mao
esquerda, mao direita faz uma sintese das palmas e dos toques do candongueiro e caxambu com
acordes em bloco. Neste exemplo, percebemos que a regido escolhida para os acordes € a regido
média-aguda do piano. Esta escolha deveu-se ao fato de este modelo de acompanhamento ser
pensado para o acordedo enquanto instrumento solista. Nos compassos 21, 23, 25 a célula
ritmica do caxambu ¢ apresentada na segunda U.T. a partir da agdo complementar da mao

esquerda (que toca a primeira nota da U.T.) com mao direita.
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Exemplo 58. Modelo de acompanhamento de jongo em C: toque do caxambu na méo direita, marcagdo na mao
esquerda com subdivisdo bindria do tempo
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Fonte: elaboracao da autora.

O Exemplo 58 propde o toque do caxambu na mao direita, executado a partir de acordes
em bloco, na regido média do piano, distribuidos com intervalos de 2* maior nas vozes do meio.
Sdo sugeridos dois tipos de articulagdo: staccato para os acordes mais curtos; € fenuto que
aponta para a sustentacdo da figura mais longa.

No Exemplo 58, a fungdo da mao esquerda ¢ de sustentar a subdivisdo binaria de cada
U.T a partir de um ostinato ritmico em colcheias pontuadas. Este exemplo permite a pratica de
coexisténcia dos dois mundos: bindrio versus ternario.

Exemplo 59. Modelo de acompanhamento de jongo em C: toque do caxambu na méo direita, marcagdo na mao
esquerda com subdivisdo binaria do tempo e possibilidade de deslocamento do baixo
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Fonte: elaboracao da autora.

O modelo de acompanhamento de jongo proposto no Exemplo 59 mantém, no sistema
clave de sol clave de f4, a mesma proposta de subdivisao de func¢des propostas no Exemplo 58.
No entanto, no pentagrama extra, correspondente a clave de fa, ¢ sugerido um modelo de
deslocamento do padrao do baixo, em uma pulsacdo elementar para a direita. Exercicios deste
tipo foram desenvolvidos e experimentados de forma a explorarmos de que forma podemos
deslocar determinado padrao ritmico dentro das pulsacdes elementares, sem que se percam 0s
elementos que configuram o ritmo.

Desta forma, o exercicio proposto a partir do Exemplo 59 sugere que, apos o padrao
ritmico da mao direita estar bem internalizado, sejam experimentados deslocamentos do baixo

ao longo das pulsa¢des elementares que preenchem o ciclo. O intuito ¢ trazer elementos que
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possam desestabilizar o padrdo, quando este se monstra plenamente consciente. Assim,
possibilidade de conhecimento a fundo de determinado género permite elaborar e
complexificar.

Exemplo 60. Modelo de acompanhamento de jongo: toque do tambu na mao esquerda, mao direita com
subdivisdo binaria do tempo

Fonte: elaboracao da autora.

O modelo de acompanhamento de jongo sugerido no Exemplo 60 apresenta o toque do
tambu na mao esquerda enquanto a mao direita sustenta a subdivisdo binaria do tempo. Para
praticar este toque do tambu, uma vez que este € o tambor solista, ¢ sugerido que se improvisem
melodias dentro do modo proposto (E frigio no primeiro compasso, D dérico no segundo), na
regido grave, enquanto se mantém os acentos e a célula ritmica proposta.

Verificamos a escolha de uma textura horizontal da mao esquerda, através do uso de
acordes espalhados. Por sua vez, o padrao de acompanhamento da mao direita, responsavel por
manter o balango em dois, € conseguido através do recurso de acordes quebrados, com a escolha
de intervalos de 6%

Exemplo 61. Modelo de acompanhamento de jongo: toque do caxambu na mao esquerda, subdivisdo ternaria do
tempo na mao direita com acordes quebrados

res | lI IJ%J!-I IJ AIIJIJI AI\_JI
%?ﬁ_ |£|-|\-|J-| | ™ L. I ... I ... s N I« |
3:1# IR L LA = =S o= = =

L |
S
L |
L NEE
Hele
[ AN
T
~ee
'
ilJ-H-/
~e
| B
[ YN
Hel
L
~CLlp|

Fonte: elaboracdo de Pedro Izar (2022).

O Exemplo 61 foi extraido do arranjo de Pedro Izar da musica Festa de Jongueiro (Lazir
Sinval) e demonstra a possibilidade de execu¢do do toque do caxambu recorrendo apenas a
escolha das notas que sdo acentuadas. Por sua vez, a mao direita mantém o balango em trés a
partir do recurso de acordes quebrados. Para termos um resultado satisfatorio deste
acompanhamento da mao direita € necessario que o polegar ndo seja acentuado, e que a mao
desenhe um movimento pendular. Quanto mais solta estiver a mao, mais balango vamos

conseguir empregar na musica.
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Neste Exemplo 62, o desenho do baixo mantém o mesmo padrdo do Exemplo 61.,
trazendo apenas as notas acentuadas do caxambu. Quanto a mao direita, esta desenha a célula
ritmica do candongueiro a partir da divisdo da mao em trés partes, o que permite que todas as
figuras do toque do candongueiro sejam representadas, mas distribuidas em véarios niveis de
alturas de som.

Exemplo 62. Modelo de acompanhamento de jongo: toque do caxambu na mao esquerda, toque do candongueiro
na mao direita a partir da sua divisdo em trés partes
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Fonte: elaboracdo de Pedro Izar (2022).
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Exemplo 63. Modelo de acompanhamento de jongo: subdivisdo binaria na mao esquerda, mao direita pontilhada
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Fonte: elaboracdo de Eduardo Rangel (2022).
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A transcricdo presente no Exemplo 63 resultou de experiéncias de adaptar a escrita
pontilhada de Egberto Gismonti, que caracteriza a sua peca Frevo, a escrita dos elementos
ritmicos do jongo. Assim, a mao esquerda apresenta um ostinato ritmico em colcheias enquanto
a mao direita executa um desenho ritmico a partir de uma textura fragmentada, num jogo
contrapontistico entre graves e agudos, onde as notas, com fun¢do melddica e harmonica,
participam na ideia percussiva.

O Exemplo 64 apresenta o toque do caxambu desenhado a partir da combinacdo do
toque alternado das duas maos. Uma alternativa a este modelo seria a divisdo da mao direita em
duas partes no momento em que esta executa dois toques seguidos. Este e Exemplo 65.
correspondem ao resultado de experiéncias de trazer para o piano o movimento de intercalar de
maos caracteristico dos percussionistas e que nos proprios experienciamos tocando os tambores

do jongo.
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Exemplo 64. Modelo de acompanhamento de jongo: toque do caxambu desenhado a partir da agdo combinada
das duas maos, tocadas alternadamente
9
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Fonte: elaboracdo de Pedro Izar (2022).
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Exemplo 65. Modelo de acompanhamento de jongo: sintese do toque dos tambores com marcacao das
subdivisdes binaria na primeira U.T e terndria na segunda U.T a partir da agdo combinada das duas maos,
tocadas alternadamente
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Fonte: elaboracao da autora.

O Exemplo 65 apresenta a sintese do toque dos tambores, com marcagao das subdivisdes
bindria na primeira U.T e terndria na segunda U.T, a partir da a¢cdo combinada das duas maos,
tocadas alternadamente. Este exemplo apresenta, por um lado, uma textura pontilhada, a partir
da desconstrucao do acorde, cujas notas vao aparecendo de forma esparsa e alternada. Por sua
vez, ¢ usado recurso de divisao das duas maos em duas partes, quando cada uma ¢ responsavel
por dois toques consecutivos (como ¢ visivel no compasso 3).

Neste caso, devido a escrita mais espalhada, a leitura torna-se bem complexa,
principalmente se ndo tivermos clareza dos toques que pretendemos representar. Desta forma,
escrevi a resultante ritmica na primeira linha, de forma a percebermos que, apesar de todas as
pulsacdes elementares estarem preenchidas, o toque deve representar as acentuagdes
caracteristicas da timeline. Serdo essas acentuagdes que trardo a configuragdo correta do toque

e consequente balango. Por sua vez, para podermos diferenciar a sonoridade de uma sequéncia
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de semicolcheias distribuida pelas duas maos, ¢ necessario recorrermos a diferentes tipos de
acentuacao, articulagdo e timbres.

Os Exemplos 66 e 67 foram extraidos do arranjo de Vinicius Lima para 2 pianos da
musica Vida ao Jongo (Lazir Sinval). Este arranjo permitiu a exploragdo de possibilidades de
combinacdo e interacdo entre os materiais melddicos, ritmicos e harmonicos do jongo, através
da sua distribuicdo em dois pianos e a execucao de quatro pianistas. Assim, no Exemplo 66, ¢
interessante observarmos a constru¢ao da conduc¢ao ritmica e harmonica do piano, conseguida
através da agdo combinada dos pianos 2 e 4. O Exemplo 67 mostra a forma como a melodia se
distribui pelos pianistas, o que proporciona uma combina¢do de timbres diferentes, como se

esta estivesse, de fato, dividida por varias vozes.

Exemplo 66. Modelo de acompanhamento de jongo
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Fonte: elaboragdo de Vinicius Lima (2022).



Exemplo 67. Modelo de acompanhamento de jongo
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Fonte: elaboragdo de Vinicius Lima (2022).
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Os Exemplos 68 e 69 demonstram a utilizacdo da ferramenta do baixo melddico a duas

vozes com a célula ritmica do Machado!. No Exemplo 68, as duas vozes encontram-se em

unissono. No Exemplo 69, as duas sdo executadas em movimento contrario. Estes exemplos

podem aparecer nos jongos da seguinte forma: para comegar ou finalizar a musica; para

sinalizar uma mudanga de se¢do; para quebrar o fluxo da levada, como se de um tambu se

tratasse.

Exemplo 68. Baixo melodico a duas vozes com a célula ritmica do Machado!

Fonte: elaboracdo de Eduardo Rangel (2022).
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Exemplo 69. Baixo melodico a duas vozes com a célula ritmica do Machado!
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Fonte: elaboracao da autora.

2.2 Modelos para desenvolver o jongo no piano solo

Exemplo 70. Modelo de jongo no piano solo: mao esquerda marcando a subdivisao binaria do tempo, mao
direita com a melodia predominantemente em trés
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Fonte: elaboracdo de Eduardo Rangel (2022).

No exemplo 70, é apresentado um modelo de piano solo, onde existe uma clara
distribuicdo de fungdes nas duas mdos. A mado esquerda estd responsavel por manter a
subdivisdo bindria a partir de um ostinato em colcheias. A mao direita executa a melodia da
musica Que Jongue (Reinaldo Vargas e Renato Vargas) (VIDA AO JONGO, 2013).

No Exemplo 71, a melodia, neste caso, ¢ apresentada em oitavas com preenchimento
das notas do acorde. Tocar a melodia em oitavas permite, além de conferir maior densidade a
esta, reduzir os espagos entre a melodia e os baixos, que estdo escritos na regidao grave. Nos
espagos vazios da melodia, a mao direita pode, ainda, fazer alguns preenchimentos com acordes
fechados, com uma finalidade percussiva, como ¢ visivel na segunda U.T do segundo
compasso. Por sua vez, a mao esquerda desenha o toque do candongueiro através da abertura

dos acordes, definidos horizontalmente.
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Exemplo 71. Modelo de jongo no piano solo: toque do candongueiro na mao esquerda, mao direita com a
melodia em acordes
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Fonte: elaboracdo de Pedro Izar (2022).
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No Exemplo 72, a mao direita apresenta duas fungdes: melddica, a partir da nota da
ponta, que € sustentada; e de preenchimento, conseguido através do toque alternado dos dedos
2 e 3,0u 2 e 4 (que preenchem a harmonia de acordo com o padrdo ritmico do caxambu) e o
dedo 1 que confere balanco a levada através de um toque staccato. Assim, a execu¢do da mao
direita implica a divisdo da mao em trés partes, o uso de acordes quebrados, e o recurso do
péndulo da mao. Relativamente a mao esquerda, esta apresenta um baixo que seja as marcagoes

do candongueiro, que correspondem as U.T, e uma ghost note para conferir balanco.

Exemplo 72. Modelo de jongo no piano solo: candongueiro na mio esquerda com ghost note; melodia e
preenchimento na mao direita
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Fonte: elaboracdo de Eduardo Rangel (2022).

No Exemplo 73, a célula ritmica do caxambu ¢ integralmente traduzida pelos baixos da
mao esquerda que definem a harmonia a partir de uma escrita horizontal, a qual lhe confere
bastante movimento. Por sua vez, a mdo direita tem uma fun¢ao dupla conseguida, mais uma
vez, pelo recurso da divisdo da mao, desta vez, em duas partes: os dedos 4 e 5 interpretam a
melodia; os dedos 1 e 2 preenchem os espagos a partir da combinacao dos padrdes ritmicos das
palmas e do candongueiro. Este preenchimento tem o objetivo, por um lado, de completar a
harmonia e, por outro, trazer mais contetido ritmico para a trama sonora. Na primeira linha do
Exemplo 73. vemos a resultante ritmica, onde podemos observar de que forma os espagos de

siléncio de um plano sdo preenchidos por ataques em um outro.
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Exemplo 73. Modelo de piano solo: caxambu na mao esquerda; mao direita com melodia e preenchimento a
partir da combinagdo dos padrdes ritmicos das palmas e do candongueiro
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Fonte: elaboracao da autora.

No Exemplo 74. a mdo esquerda desenvolve o acompanhamento através da combinagado
de dois padrdes ritmicos: no primeiro compasso temos o toque do caxambu; no segundo
compasso temos a célula das palmas. Por sua vez, este acompanhamento ¢ executado de duas
formas distintas, de acordo com o instrumento que se pretende representar. O toque do caxambu
¢ desenhado a partir da escrita horizontal dos acordes, na regido grande do piano; ao passo que
a c¢lula ritmica das palmas ¢ traduzida através de acordes fechados, com intervalo de 2* maior,
na regido média do piano. Por sua vez, a mao direita ¢ dividida em duas partes: os dedos 3,4 ¢

5 executam a melodia; os dedos 1 e 2 executam a célula ritmica das palmas.

Exemplo 74. Modelo de piano solo com o acompanhamento distribuido pelas duas maos
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Fonte: elaboracao da autora.

Este conjunto de exemplos, mais do que mostrarem modelos especificos de
acompanhamento de jongo para piano, cumprem o objetivo de fornecer ferramentas para que
se experimentem novos caminhos e se criem derivacdes destes. A elaboracdo deste acervo de
levadas de jongo para piano permitiu o desenvolvimento de arranjos que exploram as diferencas
de densidade ritmica e texturas entre se¢des, a partir de modelos de acompanhamento
contrastantes. Ao mesmo tempo, com a excecao do trabalho de Eduardo Rangel, que escreveu

um arranjo para dois pianos, os restantes arranjos intercalam se¢cdes em que o pianista
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acompanha o solista e momentos de piano solo, o que permitiu a aplica¢do de todos os modelos
desenvolvidos na oficina. Ressalto, ainda, que todos os arranjos funcionam sem o
acompanhamento da percussao.

Relativamente a escrita dos modelos de acompanhamento e de piano solo e dos arranjos,
estas partituras podem, futuramente, ser enriquecidas com indicagcdes de articulagdo, e
sugestdes de dedilhado, os quais poderao fornecer indicadores valiosos para o pianista. Neste
momento, apesar de terem sido apresentados alguns modelos com timidas tentativas de notagao
sobre articulacdo, o que se pretende ¢ que a escolha do tipo de toque, fraseado, acentuacao, seja
a consequéncia da audi¢do e vivéncia do jongo. Enriquecer a partitura com mais € mais
informagdes porque ter como consequéncia dar a falsa ilusdo de que ele vale por si.

Assim, o material audiovisual de apoio ao desenvolvimento de uma pratica
interpretativa consciente de jongo foi sendo partilhado, ao longo do texto, através de /inks em
notas de rodapé. Os arranjos desenvolvidos na oficina foram disponibilizados (nos Apéndices).
Estes arranjos apresentam solucdes satisfatdrias de tradugdo do jongo para as teclas, elaboradas
a partir de um trabalho metodoldgico que respeita a matriz africana do género. Assim, estes
poderao fornecer subsidios para novas elaboragdes a partir das ferramentas fornecidas, ou servir

de inspiragdo para trabalhos futuros.
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CONCLUSAO

Talvez a abundéncia e riqueza que caracterizam a nossa cultura nos tenha tornado
descuidados com o seu estudo e manutencdo. Mas, assim como temos feito com
nossos rios e matas, ela pode se poluir, assorear, descaracterizar e morrer (BRAGA,
p. 8,2003).

Um dos meus anseios ¢ que esta pesquisa, nas suas vertentes académica, pedagogica e
artistica, possa contribuir para a visibilizacdo das manifestacdes culturais de matriz africana,
das suas metodologias negras de aprendizagem e, em ultima instincia, contribuir para tornar a
sociedade menos desigual.

Ao longo desta pesquisa procurei estreitar os lagos entre a academia e o universo do
jongo, sendo este uma manifestacdo cultural com raizes nos povos negros escravizados que
ocupa, hoje, o espago de preservagdo de saberes que, durante séculos, foram silenciados. O
jongo ¢ um lugar de resisténcia, de manutencdo de memorias e, até mesmo, sobrevivéncia de
um povo negro e periférico. O Jongo da Serrinha ¢, além um grupo artistico coordenado por
mulheres, um importante movimento social na luta antirracista e decolonial que conseguiu fazer
com que o jongo se transformasse numa potente ferramenta de educagdo artistica, cultural e
historica.

Estudar o jongo enquanto fendmeno puramente acustico, ignorando as outras
importantes dimensdes que o compdem, significa desvalorizar o valor dos saberes africanos e,
consequentemente, aborda-lo com um viés colonizador. Desta forma, com este trabalho,
procurei trazer um olhar sobre o jongo que rompa com as estruturas hierarquicas, abrindo
caminhos para se testarem novas pedagogias que o respeite e abranja. Isso significa que, ao
estudarmos um género de matriz africana, devemos, para o seu estudo, ser orientados por
principios musicais africanos.

Desta forma, para desenvolvermos transcri¢des e arranjos de um género que, como
vimos, ndo se restringe apenas a um fendémeno ritmico ou puramente acustico, ¢ necessario
termos em mente os seguintes paradigmas:

(1) os pianistas que pretendem abordar o piano afro-brasileiro devem conhecer a fundo
os instrumentos que dao voz ao género que pretendem representar, de forma a serem capazes
de transpor, para as teclas, toda a riqueza ritmica e sonora que o caracteriza;

(2) o jongo ¢ uma manifestacdo cultural afro-brasileira que ndo se restringe a um
fendmeno meramente acustico, tendo idiossincrasias que necessitam de uma metodologia que
as respeite e abranja. Neste sentido, o espago de verdadeira aprendizagem do jongo coincide

com o espaco onde este se manifesta: a roda;
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(3) a musica de matriz africana ¢ caracterizada por um fenomeno de circularidade que ¢
contemplado através do conceito de timeline. Este conceito aponta para a existéncia de
diretrizes ritmicas que sdo usadas como referéncia para a constru¢do de agrupamentos ritmicos
mais complexos. Ao mesmo tempo, este conceito, juntamente com os seus derivados (pulsagao
elementar, marcagdo, flutuagdo dos motivos ritmicos, sequéncia de movimentos organizado)
traz a evidéncia de que a musica acontece, também, nos siléncios.

A presente pesquisa promoveu uma sistematiza¢do de um conjunto de ferramentas para
se pensar o piano popular, a qual foi desenvolvida a partir de uma revisao de oito métodos
desenvolvidos por pianistas consagrados no ambito do piano popular. Esta sistematizacdo traz
a possibilidade de o leitor conhecer a fundo os principios que orientam o pensamento do pianista
popular que, pela exigéncia de trazer novas sonoridades para as teclas, vira um criador de
possibilidades, um arranjador.

Desta forma, esta pesquisa traz a importante contribuicdo de fornecer uma grade de
ferramentas usadas pelo pianista popular, a qual poderd ser aproveitada para trabalhos
posteriores que visem ampliar a tematica do “piano no jongo” ou, ainda, se debrugar sobre
outros géneros da musica brasileira de matriz africana, como maracatu, ijexa, aluja e outros.

Foi esta grade de leitura, construida no capitulo III, que permitiu a organizagcdo de um
conjunto de modelos de condugdo ritmica e harmdnica para o jongo, os quais fornecem
possibilidades para o piano entrar no jongo como instrumento acompanhador e, também, como
instrumento solista.

Estes modelos de arranjo, desenvolvidos no capitulo IV, sdo, por si s6, uma grande
vitdria. Mas o alcance desta pesquisa vai mais além, na medida em que esta apresenta,
minuciosamente, cada etapa do processo percorrido para se alcangarem tais resultados. A
clareza do passo a passo, apresentada de forma bem didatica, torna possivel que outros
pesquisadores e/ou pianistas, que se interessem por esta tematica, ampliem estes modelos ou os
transponham para novos géneros.

Assim, o material pedagogico desenvolvido na presente pesquisa traz as seguintes
contribui¢des para o estudo do piano popular: a partilha dos modelos de acompanhamento e
dos arranjos dao a oportunidade de desenvolvimento de uma prética interpretativa que ¢
coerente com a estrutura ritmica do jongo; a partilha do processo de constru¢ao de cada modelo
fornece as ferramentas para que se experimentem novos caminhos para o piano no jongo; a
sistematizagdo das ferramentas usadas pelos pianistas consagrados no ambito da musica popular
contribui para o campo de conhecimento do piano afro-brasileiro, possibilitando a ampliagao

da presente pesquisa a outros géneros de matriz africana.
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Nesta pesquisa foi, também, testado um modelo pedagdgico que contribui para uma
visdo decolonialista do ensino, que valoriza a multiplicidade de saberes e linguagem,
valorizando o corpo como lugar onde o saber se inscreve. Neste sentido, uma das importantes
contribui¢des deste trabalho reside na sua aplicacdo pedagdgica, a qual podera ser testada e
ampliada em outras pesquisas.

Por sua vez, este trabalho permitiu o desenvolvimento de um produto artistico a partir
do didlogo entre o Jongo da Serrinha, representado por Lazir Sinval e Anderson Vilmar, e pela
cultura europeia sedeada da academia, representada por mim, pelos pianistas que frequentaram
a Oficina de transcri¢do de arranjo de jongo para piano, e pela presente dissertagdo. Este
intercambio de conhecimento ficou mais evidente a partir da apresentacao final da oficina, onde
estes dois mundos puderam coexistir num mesmo palco, com uma unica finalidade: reverenciar
o jongo. Em suma, esta pesquisa visa sublinhar a importancia da academia e do palco como

lugares de valorizacdo da memoria dos nossos patrimonios culturais.
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APENDICE I — PLANO DE ENSINO
OFICINA DE TRANSCRICAO E ARRANJO DE JONGO PARA PIANO

Oficina de Arranjo e Transcrigao de Jongo para o Piano

CARGA HORARIA: 30 (15 aulas semanais com duragao de 2h)

PRE-REQUISITOS: Oficina destinada a pianistas com dominio técnico do

instrumento, conhecimento de harmonia, boa leitura de partitura e de cifra.

E necessario ter a disposigéo um programa de edigéo de partitura (ex: sibelius,

finale, musescore ou outros) para a escrita dos arranjos.

Maximo de 5 alunos.

OBJETIVO GERAL:
Objetivo é capacitar os alunos a entenderem o processo que engloba a
elaboragdo de um arranjo, de forma a desenvolverem arranjos de Jongo para

piano que serao apresentados numa audigao no final do semestre.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

a) Dar a conhecer o Jongo da Serrinha enquanto manifestagao cultural
que enbloba: canto, danga e instrumentos de percussao(caxambu,
candongueiro e tambu);

b) Compreender os elementos musicais do Jongo da Serrinha: os seus
principais toques, os fraseados, tendéncias ritmicas, harménicas, tipos
de articulagdo e nuances interpretativas;

c) Experimentar formas de transposigao do vocabulario do Jongo para o
piano através de exercicios propostos;

d) Ampliar os recursos pianisticos na medida em gue se exploram novas
possibilidades percussivas do piano, assim como se experimenta um
novo vocabulario ritmico, harménico, melédico e timbristico;

e) Desenvolver arranjos de Jongo de musicas escolhidas pelos alunos do
album "Vida ao Jongo”, do Jongo da Serrinha.

f) Construir uma apresentagao final com os arranjos desenvolvidos ao

longo do semestre.
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METODOLOGIA:

Estas aulas terdo o carater de oficina instrumental, onde os alunos terdo a
oportunidade de vivenciar um pouco do universo do Jongo da Serrinha
através do contato direto com os seus proprios intervenientes, assim como
audig&o de jongos.

Os alunos serao estimulados a experimentar as diversas facetas deste
género de matriz africana, que engloba canto, tambores e danca.

A partir dai, em cada aula serdo apresentadas propostas de transposigao
dos elementos musicais do Jongo para o piano, assim como sera incentivado
que cada aluno procure novas solugdes que abarquem as sonoridades e
intencgdes pretendidas.

Os alunos desenvolverao arranjos que serao trabalhados conjuntamente ao

longo dos encontros.

MATERIAIS
- Caixa de som
- Computador com programa de edi¢ao de partitura *

*Posso levar o meu.

AVALIAGAO:

Uma vez que esta disciplina € em formato de oficina, € fundamental o
trabalho e as trocas desenvolvidas em sala de aula. Por esse motivo, a
avalicdo é de carater continuo, compreendendo 3 componentes:

-- assiduidade e pontualidade;

-- trabalho desenvolvido em aula, que engloba:

a) a execugdo dos exercicios de transcrigdo propostos; b) a criagdo de novas
solugdes de transposigao (ex. novas linhas de baixo ou novas formas de
combinar os elementos ritmicos); produgao dos arranjos individuais;

-- apresentacgao final onde sera avaliada a performance.
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graduagao em Musica (PPGM), Escola de Musica, Universidade Federal do
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MATERIAL AUDIO VISUAL DE APOIO

1. Album que sera trabalho nas transposigées

Vida ao Jongo: Jongo da Serrinha, 2013.

https://www.youtube.com/watch?v=6tQgscr-rivk

2. Explicando os toques dos tambores
COMUNIDADE PERCUSSIVA. Tambores do Brasil |Live #10| Jongo.
Veiculado em 19 nov. 2020. Dur.:42:34. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6go6HQWG2AY&{=2272s. Acesso em:
14 mai. 2021.

3. Sobre o Mestre Darcy do Jongo

https://www.youtube.com/watch?v=AgrbjtOjvcE&t=0s

4. Arranjos de Jongo para formagoes com piano

Sergio Santos
https://www.youtube.com/watch?v=hurpPS1gtUc

André Marques Sexteto
https://www.youtube.com/watch?v=9Zpgl0sOAcM&feature=youtu.be

Professor responsavel: Clifford Korman

Estagiaria: Verénica Fernandes
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PLANO DE AULAS

AULA 1:

Aula inaugural aberta a toda a comunidade académica, que acontecera no
horario reservado para esta disciplina, onde receberemos alguns convidados do
Jongo da Serrinha.

Objetivo:

Apresentar o Jongo da Serrinha e os elementos constituintes desta manifestagao
musical afro-brasileira, nomeadamente o canto, a danga e os tambores
(caxambu, candongueiro e tambu).

Demonstrar de que forma o piano pode entrar na roda de Jongo através de uma
apresentacao de Veronica Fernandes, que tocara um arranjo seu de Jongo.
Estimular a participagao ativa dos alunos nesta oficina, através da
experimentagao dos tambores, do canto e da danga.

Observacio

Para esta primeira aula inaugural, uma vez que teremos convidados e uma
pequena demonstragao de danga e dos tambores, sera necessaria uma sala
ampla, com piano (sala Chiquinha Gonzaga, Alberto Nepomuceno, ou Guerra
Peixe).

A confirmagao dos convidados esta pendente até a confirmagao do dia e hora
em que esta aula inaugural podera acontecer.

No caso de haver algum motivo que impega a vinda de convidados, ou a
utilizagdo de uma das salas sugeridas, esta primeira aula acontecera na sala
prevista para o desenvolvimento da oficina, e a apresentagac do Jongo da
Serrinha sera feita através da visualizagéo de material audio visual previamente

escolhido.

AULA 2:

Objetivo:

Aprender alguns passos de danga, tendo como musica de fundo o album “Vida
ao Jongo” (JONGO DA SERRINHA, 2013).

Experimentar o toque de cada tambor, primeiro fora do piano e depois no proprio

instrumento.

Metodologia e materiais:
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a) Simular o toque dos tambores numa mesa, nas pernas, ou através propria
voz,

b) Experimentar cada toque no piano através de exercicios propostos.

AULAS 3 a5
Obijetivo:
Explorar novas possibilidades percussivas no piano, enriguecimento do
vocabulario ritmico, harmoénico, melddico e timbrico.
Metodologia:
Exercicios propostos sobre:
a) As possibilidades de transposi¢do dos elementos ritmicos presentes nos
3 tambores, nas palmas e na danga;
b) Tipos de toque, articulagao e fraseado no piano;
Analise de arranjos meus de Jongo para piano.
Observagao:
No final deste bloco de aulas, cada aluno devera ter escolhido uma musica do

album “Vida ao Jongo” para transcrever e arranjar.

AULAS 6 a 12

Obijetivo

Elaboragdo das transcri¢gdes e arranjos das musicas escolhidas.

Metodologia:

Em cada aula serdo analisados e discutidos os processos de construgdo de

alguns dos arranjos desenvolvidos pelos alunos.

AULAS 13 E 14

Objetivo

Preparar e simular a apresentagao final que tera o formato de um espetaculo que
incluira um pouco de canto, danga e a apresentagao dos arranjos.

Metodologia

Ensaiar a performance no formato apresentagdo, cujo formato sera discutido e

organizado pelo grupo.

AULA 15

Apresentagao final.
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APENDICE II - PARTITURA VIDA AO JONGO

(Lazir Sinval)

Vida ao Jongo, Oragéo

Lazir Sinval
Arr: Vinicius Lima

(O Deus Nos Salva)
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APENDICE IV — PARTITURA PRETA VELHA JONGUEIRA

(Lazir Sinval)

Preta Velha Jongueira

Arranjo para piano: Veronica Fernandes Lazir Sinval
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APENDICE V - PARTITURA FESTA DE JONGUEIRO

(Lazir Sinval)

Festa de Jongueiro

Lazir Sinval

Arr. Pedro Izar
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APENDICE VI — PARTITURA JONGO DA SERRINHA
(Paulo César Pinheiro)

Piano Prece a Vovo Maria Joana
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Prece a Vovo Maria Joana
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APENDICE VII - AUTORIZACOES DE SOM E IMAGEM

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
PROGRAMA DE PGS GRADUACAO EM MUSICA

TERMO DE AUTORIZAGAO DE IMAGEM E SOM

Eu, JAZIK 61” UP‘Q. AUI?@/% C‘H"P\W nacionalidade
civil %ﬁVE‘ , portador da Cédula de identidade RG n? inscrito no CPF n°
QIQ 2@5:{0@ -0 , residente & Av./Rua w@% ) S n°. &l‘ﬁl@@ ’

municipio de A0 ¥& :@UEI RO AUTORIZO o uso de minha IMAGEM e SOM resultante da

estado

apresentacéo final da Oficina de transcrigao e arranjo de jongo para piano, ocorrida a 16 de agosto de
2022, para serem utilizados na dissertagdo de mestrado de Verénica dos Santos Fernandes, assim como
em artigos ou em comunicagdes orais que tenham como objetivo a divulgacdo dos resultados

relacionados com a presente pesquisa.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
PROGRAMA DE PGS GRADUAGAO EM MUSICA

TERMO DE AUTORIZACAO DE IMAGEM E SOM

Eu, /_)Nb@ RSO by §1( VA Ulv& MR , nacionalidade 2™ 51 L estado
civil $2L TEL M@, portador da Cédula de identidade RG n°.Z92/S 754 inscrito no CPF n°
O/ 8196667 —4c , residente 3 Av/Rua Zg. Pouvs é'l‘f-\f“i)é/[f&r)]}’n". 2l - ff/lp?/

municipio de .o ve IATEIRS AUTORIZO o uso de minha IMAGEM e SOM resultante da

apresentacdo final da Oficina de transcrigdo e arranjo de jonge para piano, ocorrida a 16 de agosto de
2022, para serem utilizados na dissertagio de mestrado de Verénica dos Santos Fernandes, assim como
em artigos ou em comunicagdes orais que tenham como objetivo a divul gacdo dos resultados

relacionados com a presente pesquisa.

Rio de Janeiro, &deﬁgiffﬁ de 2022

Mz@_ﬁﬂw f\/)ﬁ-j-,
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
PROGRAMA DE POS GRADUAGAO EM MUSICA

TERMO DE AUTORIZAGAO DE IMAGEM E SOM

Eu, VMIM LW jﬁﬂf" 0{*' :/IL@LL@A nacionalidade M estado

civil gﬂm portador da Cédula de identidade RG n°.-213';52’9“’{ , inscrito no CPF n°

164636523 -90 , residente 3 Av/Rua _ lacaymws, , ne. 209

7

municipio de !ew ol 4"/%():@_ AUTORIZO o uso de minha imagem, som, fotos e partituras

dos arranjos desenvolvidos durante a Oficina de transcrigdo e arranjo de jongo para piano, para serem
utilizados na dissertacdo de mestrado de Verdnica dos Santos Fernandes, assim como em artigos ou em
comunicagbes orais que tenham como objetivo a divulgagio dos resultados relacionados com a

presente pesquisa.

Rio de Janeiro, 9_ de Ov?é’fée de 2022
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
PROGRAMA DE POS GRADUAGAO EM MUSICA

TERMO DE AUTORIZAGAO DE IMAGEM E SOM

Eu, gﬁ\ﬂﬂkﬁ\ Tg{%’)’ jmﬂm nacionalidadewestado

civil M&L portador da Cédula de identidade RG ne. 5[202 1‘39‘5, inscrito no CPF n®
063293 @3-1"” , residente & Av./Rua M_;@M&ﬁm&f ne. 2 31

municipio de ?\E AUTORIZO o uso de minha imagem, som, fotos e partituras

dos arranjos desenvolvidos durante a Oficina de transcrigdo e arranjo de jongo para piano, para serem
utilizados na dissertacdo de mestrado de Verénica dos Santos Fernandes, assim como em artigos ou em
comunicagdes orais que tenham como objetivo a divulgagdo dos resultados relacionados com a

presente pesquisa.

Rio de Janeiro, ¢ gl de 03 de 2022, .

}aﬂm\ iMZ)C
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
PROGRAMA DE POS GRADUAGAO EM MUSICA

TERMO DE AUTORIZAGAO DE IMAGEM E SOM

EU,UWiCiUS DELUWA El’ﬁih{) 4 Siva nacionalidade BRa%5icziRp _, estado
civil €454bo portador da Cédula de identidade RG ne 243453  inscrito no CPF ne
AHiS?LI.'M?" e , residente & Av/Rua ALWDRES bEA2EVED: e, 26

municipio de Aiteroi AUTORIZO o uso de minha imagem, som, fotos e partituras

dos arranjos desenvolvidos durante a Oficina de transcricdo e arranjo de jongo para piano, para serem
utilizados na dissertacéo de mestrado de Verdnica dos Santos Fernandes, assim como em artigos ou em
comunicacdes orais que tenham como objetivo a divulgagdo dos resultados relacionados com a

presente pesquisa.

Rio de Janeiro, ﬁde AGCOST? de 20l
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
PROGRAMA DE POS GRADUAGCAO EM MUSICA

TERMO DE AUTORIZACAO DE IMAGEM E SOM

Eufduard, Eru..g.f/ .ﬂ'h.da)n o C5sly , nacionalidade Ergs‘l estado
civil SQH{;',;Q portador da Cédula de identidade RG n° X #7-5 £ 3£3(, inscrito no CPF ne
16566 492935 , residente & Av/Rua Delgady e Cabjolhs . re. 7y

municipio de R:p Je \}anﬁf [ AUTORIZO o uso de minha imagem, som, fotos e partituras

dos arranjos desenvolvidos durante a Oficina de transcrigéo e arranjo de jongo para piano, para serem
utilizados na dissertacdo de mestrado de Verdnica dos Santos Fernandes, assim como em artigos ou em
comunicagdes orais que tenham como objetivo a divulgagio dos resultados relacionados com a

presente pesquisa.

Rio de Janeiro, _1__de d-y-Q-SllL; de J.l_f)li,L .

F_Auu\n,hi,}\udyli A e (}hvtL

176



APENDICE VIII - PROGRAMA DO RECITAL FINAL

DUO TECLAS PERCUTIDAS
Piano: Verdnica Fernandes

Percussao: Anderson Vilmar

1. Medley de pontos do Jongo da Serrinha (arr. Verénica Fernandes)
Bendito Louvado seja (Darcy Monteiro)

Pisei na pedra (Darcy Monteiro)

Eu chorei (Manuel Bam- bam-bam)

Boi preto (Darcy Monteiro)

2. PRETA VELHA JONGUEIRA

(Lazir Sinval — arr. Verénica Fernandes)

3. SAMAMBAIA

(César Camargo Mariano — baseado na transcricao de Elenice Maranesi)
4. ALGUEM ME AVISOU

(Dona Ivone Lara — arr. Leandro Braga para piano solo)

5. MARACATU

(Egberto Gismonti — transcri¢do de Claudio Dauelsberg)

6. CANHOTO

(Radamés Gnattali)

7.FREVO

177

(Egberto Gismonti — arr. Verdnica Fernandes baseado na transcricao de Marcelo Magalhaes

Pinto e Fausto Borém)

8. FESTA NA ENCRUZA
(Leandro Braga)

9. CLARAO

(Leandro Braga)

10. UM TOM PRA JOBIM

(Sivuca — arr. Verdnica Fernandes)



Link para o video completo do recital:

https://www.youtube.com/watch?v=/ZBrwVpPHzQ8

FICHA TECNICA

Direcdo artistica e produgdo: Verdnica Fernandes
Captagdo de dudio: William Doyle/ Gil Neves
Mixagem: Gil Neves
Camera e finalizac¢ao de video: Stephanie Doyle
Figurino Verénica Fernandes: Mariana Neves

Coreografia de Ijexd e Maracatu: Gleu Cambria
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