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Resumo: Neste artigo, pretendemos tratar as préticas musicais presentes nos complexos culturais do candom-
blé Ketu-Nagd na cidade do Rio de Janeiro, compreendendo esses espagos como territérios de acolhimento de priticas
ligadas a outras formas e modalidades de saberes epistemoldgicos diversos daqueles cultivados hoje no ambito acadé-
mico. Metodologicamente apoiado pela etnografia de algumas dos “terreiros-comunidades”, este estudo pretende tra-
zer contribuigdes para um debate mais qualificado tanto em relagao ao conceito de “nagao” dentro desses candomblés
quanto ao alcance epistemolégico da categoria “muisica” nesses contextos culturais. Este estudo tem como objetivo
central a descrigao de algumas das principais praticas ritmicas e vocais presentes nesses candomblés, a partir do esbogo
de um amplo panorama do repertério musical. O objetivo principal aqui ¢ discutir aspectos do repertério musical face
aos seus contextos rituais de ocorréncia, propondo inserir essas questdes no atual debate académico sobre musica.
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OTHERS EPISTEMOLOGIES: MUSICAL PRACTICES AND CULTURAL
DIVERSITY IN KETU-NAGO CANDOMBLES IN RIO DE JANEIRO

Abstract: In this article, we intend to treat the musical practices present in the cultural complexes of the
Ketu-Nagé candomblés in the city of Rio de Janeiro, understanding these spaces as territories of reception of practices
linked to other forms and modalities of epistemological knowledges that are diverse from those cultivated today in
the academic scope. Methodologically supported by the ethnography of some of the “terreiros-communities”, this
paper intend to bring contributions to a more qualified debate, both in relation to the concept of “nation” within these
candomblés and about the epistemological reach of the “music” category in these cultural contexts. This study has
as its central object the description of some of the main rhythmic and vocal practices present in these candomblés,
starting from the outlining of a broad panorama of the musical repertoire. The main purpose here is to discuss aspects
of musical repertoire face to their ritual contexts of occurrence, proposing to insert these issues in the current academic
debate about music.
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O processo colonial moderno fez confluir para
o territorio brasileiro uma enorme diversidade de povos
e etnias de matrizes culturais muito distintas, tanto eu-
ropeias, particularmente a portuguesa, como africanas,
por meio dos grupos para c4 trazidos como méo-de-obra
escravizada. Esses contingentes humanos que para ca
vieram, voluntariamente ou ndo, encontraram por sua
vez milenares universos culturais de grupos indigenas
dispersos por todo territorio sul americano. Pelo menos
durante os ultimos cinco séculos, o que tem sido cha-
mada de “cultura brasileira” vem sendo forjada a partir
de uma complexa rede de intercambios, trocas € intera-
¢oes simbdlicas expressas em saberes, fazeres e visoes de
mundo desses grupos e povos que para aqui trouxeram
suas herangas culturais.

O processo escravista colonial no Brasil deixou
marcas profundas nio somente nos cOrpos daqueles
homens e mulheres escravizados mas também na pro-
pria cultura brasileira. No entanto, 0 reconhecimento e
aceitagio de toda essa diversidade cultural aqui histort-
camente construida enfrenta ainda enormes desafios na
conquista de espagos de legitimagao simbolica para es-
ses saberes e praticas aqui presentes. Ainda hoje, vemos
algumas das expressoes culturais que resistiram a sécu-
los de preconceito, especialmente em relagao a grupos
afrodescendentes e indigenas, gozarem de descrédito
junto a populagao, principalmente pela desinformagao e
ignorincia que historicamente cercou o discurso oficial,
sendo o espago académico um dos mecanismos sociais
de reprodugao dessa realidade. Frente a essa realidade,
para o dmbito desse artigo, trataremos especificamente
aqui do caso das priticas musicais presentes nos com-
plexos culturais dos candomblés ketu-nagé na cidade do
Rio de Janeiro, comunidades-terreiro que s constituem
em territorios de acolhimento de priticas e saberes liga-

dos a outras formas ¢ maodalidades de conhecimentos,
em muito diversas daguelas cultivadas no ambito acadé-
mico.

Pouco mais < um seculo depois da aboligio
da escravatura, o candomble tormou se uma das praticas
religiosas mais difandidas ¢ populares do pais. Histori-
camente, suas praticas tem sudo objeto de preconceito e
perseguigdo’, seja por p te de oryanismos e instituigoes
oficiais seja por discursos tormados a partir do chama-
do senso comum, dentro ¢ fara do espago académico. A
extraordinria resislencia oposta pelas religides africa-
nas as formas de alienagao ¢ de exlerminto ainda hoje
demonstram sua forqa ¢ surpreendem seus detratores.
Durante o periodo colonnlessas praticas musicais eram
toleradas porque os cantos, Jangas ¢ batuques eram |
sempre tidos como simples divertimentos de negros
nostalgicos, entendidos muilas vezes como uteis para
que, cultivando a lembranga de suas origens, tornassem-
se elemento de apaziguamento de legitimos animos de
revolta. Os candombles tornaram se aos poucos espa-
cos de cultivo de saberes ¢ faseres musicais, especifica-
mente, ligados a priticas espiriiuais que, claramente,
estruturaram o que s¢ chama hoje de musica popular no
Brasil.

Aporado metodologicamente na etnografia de
alguns terreiros dos Candombles keti-nagé do Rio de

janeu’o”, este artigo |m'h'm|c (taser aportes 20 debate
SObl‘e V] alcance C]H\Icnmlul\"u o da L.ltegor'la "mﬁsica”
nesses contextos soctars, tfendo como objeto de estu-
dO, pnncip.ﬂmcmc, i Jdeso [ de algumas de suas
praticas ritmicas ¢ voca P ando jogar luzes sobre o
tema e procutando e sapnthin coneeitos e estereotipos,
discutiremos aspectos dosicpeitonos musicais em fungio
de seus contextus riuars deoronena, tentando inserir

mais esses tenias no debate acadenmico sobre musica.

* Mova lguagu, no RJ, tem imais uim atagque 2 rerrerro de candomble - Imagens e obyetos usados wimy e b i foe lis
maior numero de centros religiosos de matriz africana no R Verem: hitps: /el globocom ro-de b et
¢ d wly

-gm-ataque-a-terreiro de-candomble.ghtml

Eer mars em O tague do Ga: Tipologia preluninar das hinhas-guia do candomble Ketu-Nago no Rie e b boi

L) municipio possut o
O aueNO-T) tem-mais

A0\, 20030



O CANDOMBLE NO RIO DE
JANEIRO - UM BREVE HISTORICO

Havia o candomblé ¢ neste vintha o jéje, nagé e angola.
O samba era antes. O candomblé era no mesmo dia,
mas uma festa separada. A parte do ritual acontecia
depois do samba. Primeiro havia a sessdo recreativa,
depois vinha a parte religiosa. Os sambas na casa de
Asscata cram m}portantx'ssimos, porque, em gerai,
quando cles nasciam no alto do morro, na casa dela
¢ que se tornavam conhecidos na roda'' (Joao da
Baiana, depoimento a LOPES, 1981: 16-17).

Candomblé é resultado da reelaboracao de
diversas culturas africanas, fruto de variadas linha-
gens e matrizes culturais existindo, portanto, vdrios
candomblés. Os grupos étnicos que conformaram o que
hoje ¢ chamado de complexo cultural Ketu-Nagé foram
introduzidos mais intensamente em solo brasileiro no fi-
nal do século XVIII e inicio do século XIX, em especial
nos estados do Maranhao, Pernambuco e Bahia, tendo
vindos, prioritariamente, das regides da Africa corres-
pondentes aos atuais paises da Nigéria e Benin.

Particularmente no Rio de Janeiro, especificos
contingentes negros baianos para cd vieram como fun-
¢do de processos internos de migragao que ocorreram no
final do século XIX com o declinio das colheitas de café
do vale do rio Paraiba. Essas levas de migrantes estabe-
leceram-se proximo ao cais do porto, tendo modificado,
substancialmente, a fisionomia de parte da configura-
¢io urbana da cidade. Fundaram o que ficou conhecido
com a “A Pequena Africa” (MOURA, 1995), trazendo
para o Rio de Janeiro o culto aos orixds. O conhecido e
ja falecido Olué (adivinho) Agenor Miranda da Rocha
(1994) enumera em suas memdrias, vivenciadas ao lon-
go de mais de noventa anos, a localizagio das primeiras
casas de santo da cidade: Mae Aninha de Xangé abre sua
casa-de-santo no bairro da Satide em 1886, para depois

transferi-la para o bairro de Sio Cristévao, e, inalmente,
instalar-se definitivamente em Coelho da Rocha; ja Pay
Jodo Alabd (Oniolu) abre sua casa-de-santo na rua Barao
de Sio Félix, Saude; Cipriano Abedé (Ogum) abrird na
rua Joao Caetano e Benzinho Bamboxé (Ogun) na rua
Marqués de Sapucai.

Dentre todos os terreiros do inicio do século
XX, o mais famoso era mesmo o de Tia Asscata, a rua
Visconde de Itauna. A legitimagao alcangada pelo terrei-
ro junto as autoridades locais tornava muito mais ficil
a obten¢ao de permissao policial para a realizagio de
cerimdnias religiosas e mesmo de rodas de samba. O
relacionamento que mantinha com as mais importantes
figuras politicas da época nao impediu, no entanto, que
o terreiro tivesse que ser realocado, o mesmo ocorrendo
com outros grupos e candomblés.

No inicio do século XX, os contingentes negros,
escravizados ou forros, se dividiam segundo a maior ou
menor aproximagio simbolica com as chamadas "na-
¢oes” No ambito das comunidades-de-terreiro, o concei-
to “nagao” é determinado por um conjunto de manifesta-
coes e praticas expressivas cultivadas por grupos étnicos
africanos que, ao longo do periodo colonial, por aqui
aportaram. O historiador Carlos Eugénio Libano Soares
lembra, no entanto, que as nagoes

nio podem ser consideradas representagées de
identidades étnicas como algo “essencializado’,
isto ¢, natural, quase cristalizado. E imprescin-
divel vislumbrarmos nestas narrativas sobre as
“nagdes” as construgdes do trifico negreiro, das
l6gicas senhoriais e também das invengoes afri-
canas as mais diversas (SOARES, 2005: 50).

Edison Carneiro argumenta que durante o pe-
riodo colonial o conceito de nagdo referenciava aspectos
mais propriamente étnicos e nao somente religiosos,
contudo aos poucos passou a ser

"Todas as citagoes dessa dissertagao preservam a escrita originalmente encontrada nas edigoes transcritas.
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o padrio ideolégico e ritual dos terreiros de can-
domblé da Bahia, estes sim, fundados por afri-
canos angolas, congos, jejes, nagds, - sacerdotes e
iniciados de seus antigos cultos, que souberam
dar aos grupos que formaram a norma dos ritos
e o corpo doutrindrio que se vem transmitindo
através dos tempos e a mudanga nos tempos
(1978: 33, grifos do autor).

No Rio de Janeiro, em torno do nucleo central
da cidade, se estabeleceram negros da nagio Efon, sub-
grupo Nagd; Opé-Afonjd, subsididria da casa com a mes-
ma denominagao em Salvador (Coelho da Rocha, Raiz
da Serra, Nova Iguagu, Sao Joao de Meriti); comunida-
des Ketuy, originadas de tradicionais casas-de-santo baia-
nas; do Alaketu da Bahia (Miguel Couto, Nova Iguagu,
Ilha do Governador, entre outras); e aqueles ligados ao
culto dos ancestrais Babd-Egum, estritamente masculino,
em Villar dos Teles e Caxias.

Em relagio a chamada nagao Angola de origem
bantu'?, também originarias da Bahia e para ci transferi-
das, vieram as comunidades de Bernardino do Bate-Fo-
lha; Ciriaco do Tumba-Jussara e o pioneiro dessa moda-
lidade religiosa, e mais famoso, Jodozinho da Goméia.
Aqueles ligados a talvez a mais tradicional casa-de-santo
da Bahia, a Casa Branca do Engenho Velho, se estabelece-
ram em Nova Iguagu, Guadalupe, Villar dos Teles, Sao
Joao de Meriti e Coelho da Rocha. J4 aqueles do chama-
do Engenho Velho de Cima, fundaram sua casa-de-santo
em Jacarepagud, Cabugu e Villar dos Teles.

A maioria dessas casas-de-santo estio localizadas
hoje na regido do Grande Rio e Baixada Fluminense. Ja
na década de 1990, a revista Isto E, na reportagem “Um
Rio de Atabaques” (10/12/97), afirmava que no Rio de
Janeiro existiriam mais terreiros do que na Bahia, con-
tando na ocasiio com mais de trés mil e oitocentas casas
de candomblé de diversas origens e nagoes.

ASPECTOS DA
COSMOGONIA NAGO

O mais importante polo de irradiagio do mo-
delo Nago to1a Bahia, mas tambem, em escala numerica
menor, o Maranhio e Pernambuco. Os chamados negros
Angola predominavam nos trabalhos agricolas e os nagds
nas fungdes domésticas e, primordialmente, urbanas. Ja
no Século XIX, a Bahia determinava o modelo de culto
que iria vir a se expandir até o Rio Grande do Sul. Com a
fundagao do terreiro de linhagem nagd da Casa Branca do
Engenho Velho em Salvador, inaugurada, provavelmente,
em 1830, € que se inicia uma nova etapa na existéncia dos
cultos organizados de origem africana.

Pierre Verger argumenta que:

No estagio atual de nossos conhecimentos é
dificil determinar se existe um fundo cosmo-
gonico muito antigo ¢ cocrente, comum a es-
sas populagées, e se esse sistema foi encoberto
por tradi¢des locais. (...) Os pontos comuns e
as diferengas entre os diversos rituais precisam
ser recuperados por estudos paralelos sobre as
mesmas cerimdnias em dhiferentes lugares. (...)
Uma visio de conjunto, no atual estado das
coisas, ndo faz ressaltar uma mitologia com um
pantedo harmonioso ¢ hierarquicamente organi-
zado (2000: 15).

Assim como qualquer sistema religioso, é pre-
ciso compreender o complexo vistema nagd dentro da
dindmica do conjunto de procedimentos e préticas cul-
turais que visem integrar 0¥ mambros da comunidade
a uma dada realidade transcendental. Os estudos sobre
a cosmogonia nagd ¢ o conjunto e ritos de integragio
dos individuos s representagden miticas presentes nes-

12%As etnias da Africa Negra sdo genericamente classificadas como bantos e sudaneses, segundo critddor lngatiativow. Ow widaneses predominam
na faixa central africana, indo da Etiépia A Nigéria e Benin, passando pelo Tchad. Os bantos espalhum w peld fatia meridional africana, indo

praticamente até a parte sul do continente” (FONSECA, 2003:7).




ses rituais j4 foram bastante estudados e descritos por
estudos de pesquisadores como Santos (1977), Bastide
(1978) e Verger (2000), alguns dos pilares definidores
do mapeamento da cosmogonia Nagd'’. A compreensao
do lugar daquilo que poderia ser denominado “musica’
nesses CONtextos passa entao necessariamente pelo en-
tendimento do papel simbélico de praticas ritmicas, vo-
cais e corporais como formas expressivas dessa intengao
de comunicagio entre duas instincias: 0 mundo natural
e 0 sobrenatural. Como afirma Muniz Sodré:

A cultura negra é um lugar forte de diferenca
e de seducio na formagao social brasileira. No
ritual — essa estratégia das aparéncias - os ges-
tos, os cantos, o ritmo, a danga, as comidas, to-
dos os elementos simboélicos se encadeiam sem
relacdes de causa e efeito (ndo hd um signo de-
terminado), mas, por contigiidade, por contato
concreto e instantineo. A magia e a musica par-
tilham a mesma linguagem, a mesma auséncia
de significagao, a mesma pluralidade de espagos
(SODRE, 1983: 178).

Para os nagbs, o universo é sagrado e concreto.
De um lado esti o Orun, o mundo sobrenatural, e de
outro, o Aié, o mundo fisico; sem equivaléncia com o
que o senso comum define quase sempre como “céue
terra”. Tudo que existe nesse plano fisico é manifestagio
fisica do outro mundo, sobrenatural. Os procedimentos
ritualisticos tém a fungdo de estabelecer, manter e am-
pliar as relagdes entre esses dois mundos, condensando
e distribuindo o axé, poder da transformagao e forga sa-
grada presente em todos os seres animais, vegetais e mi-
nerais. Olorum, deus supremo dono do Orun, é 0 senhor

do principio da existéncia e da perenidade. No Brasil, o
panteio de deuses ancestrais divinizados foi reduzido a
praticamente 16 orix4s, podendo variar de acordo com
cada terreiro". Considera-se assim que cada pessoa ¢ li-
gada a uma divindade especifica, sendo sua origem divi-
na representada pela cabega (or1), constituindo-se esta
sua parte mais importante.

Polo de convergéncia dos ritos de passagem, 0
ori ¢ o ponto de intersegao de concentragao das forgas
sagradas, jungao do coletivo e do pessoal. Os ritos
sacrificiais aos deuses sio oferecidos, primeiramente, &
sua cabega. Essas trocas, no entanto, sdo mediadas pelo
orix4 Exu, representante do principio dinimico que per-
mite o intercambio entre os diversos aspectos do mun-
do, tais como coletivo e individual, ou fisico e sobrena-
tural. Por isso que se cré que todos os ritos propiciatorios
devam, primeiramente, render sua homenagem a este
orixa, sob risco de nio alcangaram os objetivos preten-
didos.

Ao oriculo do jogo dos buzios cabe definir o pa-
pel de cada um para o beneficio da coletividade e guiar
todos os passos e rumos tomados pela comunidade-de-
santo e seus membros nas agdes a serem implementa-
das. A comunidade-de-santo precisa dos ancestrais e
eles dela, para que a corrente de axé se mantenha, sendo
que os procedimentos rituais celebram essa troca entre
homens e deuses, assegurando que tudo siga seu rumo
normal.

Sio comuns durante o ano acontecerem rituais
em louvor As divindades, tanto nos terreiros nagd como
de todas as outras nagoes. Segundo a tradigao, os deuses
do candomblé tém origem em ancestrais divinizados hd
mais de 5.000 anos por uma infinidade de clas e grupos
étnicos africanos. Acredita-se que tenham sido homens e

13H4 uma vasta literatura a respeito do tema e nio sio poucas as divergéncias sobre o assunto entre os pesquisadores das religies afra-brasileiras,

estando ainda distante qualquer consenso sobre o assunto.

WE interessante notar que as pesquisas etnogrificas de campo nem sempre confirmam essa descrigao presente da literatura académica sobre o
candomblé. A diversidade de nagdes e linhagens dos candomblés, a auséncia de uma hierarquizagio hegemdnica centralizada e também o fato
dos processos de transmissio de conhecimentos se darem por meio da oralidade, faz com que nao se criem “dogmas” ou normatizagbes padroes
que devam ser seguidas e/ou obedecidas por tadas as casas de santo. Cada casa criou, dinamicamente recria, a tradigio segundo suas proprias
herangas culturais e idiossincrasias, o que faz da diversidade uma nqueza caracteristica das manifestagdes religiosas de matriz africana no Brasil.
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mulheres capazes de manipular as forgas da natureza ou
que trouxeram para o grupo os conhecimentos basicos
para a sobrevivéncia, como a caga, 0 plantio, o uso de
ervas na cura de doengas e a fabricagao de ferramentas.
Na Africa Ocidental, existem mais de 200 orixés, mas,
na vinda dos grupos escravizados para 0 Brasil, grande
parte dessa tradigao se perdeu. Hoje, o numero de orixds
conhecidos no pais esta reduzido a cerca de dezesseis'®.
Desse pequeno grupo, apenas doze sio mais frequente-
mente cultuados, os outros quatro - Obd, Logunedé, Ewa
¢ Iréco - raramente se “manifestam” nas festas e rituais
(PESSOADE BARROS, 1999a).

CANTOS, RITMOS
E DANGAS

As trocas simbélicas entre os planos natural e
sobrenatural se dao por meio do transe mistico ou da
«descida” dos orixas, que tomam a cabega dos adeptos,
manifestando-se durante os rituais publicos € privados, e
tém nas praticas musicais um elemento estruturante para
essa realizagao. O saber inicidtico repassado aos adeptos
apoia-se na tradigdo oral, sendo esta a base da veiculagio
de um conjunto de instancias expressivas como 0 canto,
a entonagao das palavras, os gestos, danga e, de modo
particular, a pritica percussiva dos tambores sagrados.

Os rituais tém época propicia para acontecer,
porém as datas variam de terreiro para terreiro, em fun-
¢io da disponibilidade e das possibilidades de cada co-
munidade. Contudo, de maneira geral, o que importa é
comemorar o orixd na sua época adequada. O calenda-
rio liturgico, geralmente, louva orixds em particular ou
conjunto relacionados, por exemplo, durante as festas
de Xangd também acontecem louvores as suas esposas
miticas, ou ainda, durante a ceriménia dedicada a Oba:

11 Os orixis mas cultuados no Brasil sao: Ext, Ogum, Oxosst, Oxum, Oid, Oxumarg, Xangd, Orbaluare, Qe ben

() yorubi, e suas variantes dialetais, ¢ uma lingua comum agueles que

luaié (denominada Olubajé), podem ocorrer louvagoes a
Nana, Oxumaré, Ossain, considerados, respectivamente,
sua mie e irmaos miticos.

Os repertorios que animam todo o ciclo de fes-
tividades permanecem Vivos unicamente na memoria
dos membros das comunidatles-terreiro por meio da
tradicdo oral, cultivando uma memoria ancestral trans-
mitida de geragao A geragdo, por meio de seus cantos,
percussao e movimentos corporais, entre outras expres-
sBes. Sem esse conjunto expressivo de fazeres musicais, a
cerimdnia, simplesmente, nio pode se realizar.

Sio trés os atabaques que fazem soar os toques
durante os rituais, sendo eles também responsaveis pela
evocagio dos deuses que irao, por meio do transe, mani-
festarem-se no seio da comunidade. Cada casa-de-santo
pode cultivar até mesmo mais de 500 cantos litdrgicos.
Os versos e as frases ritmicas tém o poder de “captar” ¢
mundo sobrenatural e trazer a presenga dos orixas parz
a comunidade. Aprender a cantar corretamente, danga
bem e pronunciar com precisao as diferentes saudagde:
dirigidas aos mais velhos e 20s orixas é uma prerrogativ.
essencial para aqueles se iniciam nas praticas religiosa
ligadas aos deuses africanos. A transmissdo de conjunt
de saberes musicais é passada dos mais velhos para o
mais novos, momento no qual os primeiros reconhe
cem nos dltimos sua capacidade e mérito em preserve
a tradigao, passando-os a considerar socialmente ident
ficados com os preceitos que regem determinada comt
nidade, podendo desta forma se tornarem portadores
transmissores desses saberes.

A lingua utihizada nos rituais nagd ¢ um lor
bd'e, antigo e littrgico, vomo o caso do latim utilizac
muitas vezes nas missas. O som lem importancia fund

mental ja que ¢ o clemento portador, condutor e que i
proporcionar 0 axeé. () processo de aprendizagem dess
VEersos € exXpressoes vouan { mvocagoes, mitos, cantc
ocorre por meio de praticas sepundo sistemadticas ain

v, Sana e Oxala

“se consideravam descendentes et s e neor mitologica, Q

duwa, emigrantes de um mitico lugar de origem, 11é 1tE™ na regido das atuais Nigera e Benin. (SANTOS, 14 i



nio totalmente descritas e/ou estudadas e que perdura
por todo o tempo de existéncia do iniciado.

As cantigas rituais possuem caracteristicas
muito particulares que denotam suas singularidades e
especificidades, sendo percebidas por meio dos varia-
dos padroes melodicos e ritmicos que apresentam. Uma
de suas marcas est4 no canto em estilo responsorial ou
antifonal, com a sustentagdo da cantiga pelo solista e a
resposta feita em unissono ou salmodiado em preces.
As cantigas, que podem ser ou nao acompanhadas de
instrumentos musicais, geralmente apresentam estrofes
curtas, de facil memorizagao e tessitura melédica nio
muito ampla. O solista comanda a execugao e produz va-
riagdes sobre o tema cantado, sendo, no entanto, desen-
corajadas inovagdes muito fora dos padrdes ritmicos. J4
as preces € evocagoes aos deuses ocorrem em momentos
rituais especificos e, embora muitas vezes cantadas, qua-
se sempre ocorrem como solos.

Esses cantos obedecem a uma sequéncia inscri-
ta na légica propria expressa pelos mitos e que nao pode
ser alterada sob o risco de perderem sua eficicia simbo-
lica. As evocagdes e enunciados orais possuem diversas
formas de apresentagio correspondentes as finalidades a
que se destinam no contexto ritual: Orikis - evocagdes,
Orin - cantos de louvagio, Adura - preces, Iba — sauda-
¢es, e Ofé - encantamento das espécies vegetais. Duran-
te o xiré (celebragdes) esses diferentes estilos podem es-
tar presentes, evocando, louvando e saudando os orixds
e os ancestrais. Podem apresentar pequenas alteragoes
no teor da louvagio aos orixds e mais raramente em sua
estrutura melédica, mudangas essas que estao sempre
associadas a virtuosidade dos mestres tocadores que
comandam a orquestra ritual dos tambores sagrados, os
alabés ou ogas.

A orquestra é composta por instrumentos de
percussao, trés atabaques: run - responsavel pelos solos,
rumpi e 1¢ - responsaveis pela condugao ritmica, todos
percutidos com baquetas também chamadas de agui-
davi; podendo ainda, em alguns toques, serem tocados

também somente com as maos. Além dos atabaques, ha
o gd (agogd), percutido, igualmente, com baguetas e que
tem a fungio de “chamar” primeiramente o ritmo a ser
executado por meio de um padrio curto e fixo. Alabé ¢
um titulo honorifico dos mais respeitados dentro das
comunidades, para aqueles que tém a fungio de coman-
dar a entoagio das cantigas, iniciar os nedfitos e cuidar
dos instrumentos que sé podem ser tocados pelos ja
iniciados, conservando minuciosamente a afinagio dos
tambores. As mulheres que possuem conhecimento e
permissio podem também tocar os atabaques, e sao as
chamadas iatabetexé. Normalmente, a execugio musical
dos tambores ¢ feita pelos alabés, porém elas também
podem exercer essa fungao na auséncia ou impedimento
deles. No momento das festas, celebragoes e rituais os
atabaques devem estar “yestidos”, adornados com lagos
cujas cores identificam a ceriménia e a que orixd esta
dedicado. Os instrumentos musicais transformam o xiré
(celebragio) em um mundo extraordinirio, onde habi-
tam deuses e ancestrais.

Em seu livro The Music of Africa (1974), o musi-
célogo ganense J. Kwabena Nketia, desenvolve a nogao
de timeline ou linha-guia. Linha-guia, como utilizarei aqui,
¢ a tradugao proposta por Carlos Sandroni (2001) para o
conceito criado por Nketia. Para este, timeline (também
chamado de referente de densidade) sio formulas de orga-
nizagao ritmica executadas, geralmente, por instrumen-
tos idiofénicos ou palmas - no caso do candomblé o ga
ou agogé - dentro dos conjuntos orquestrais percussivos,
servindo de ponto de orientagio aos tocadores.

Em minha pesquisa, identifiquei dezoito rit-
mos executados pelo gd, nos diversos contextos rituais
e litirgicos das comunidades-terreiro pertencentes a0
complexo cultural Ketu-Nagé no Rio de Janeiro. Sao eles:
I, Foribalé, Bata, Agueré, ljexd, Adarrum, Alujd, Igbim,
Opanijé, Avamunha, Hunté ou Runté, Saté, Adabi, Bra-
yum, Tonibobé, Kakaka-Umbé, Korin Ewe, Oguelé. Trans-
crevo entio essas linhas-guia a partir notagao proposta
por Nketia para timelines'”. No caso da notagao por sinais

17$imha Arom chamard as linhas-guia (timelines) pela express3o “figura ritmica”(figure rythmique) (Arom, 1985, p. 413).




tradicionais, mesma adotada por Nketia, uso aqui a figu-
ra da semicolcheia - J - como valor ritmico referencial
minimo na representagao do somatorio de batidas, va-
lores minimos que compoem o ciclo ritmico. Os toques
envolvem a polirritmia dos trés tambores e se diferen-
ciam pelo numero de batidas, mas também em relagao
3 “nacdo” de origem e a0 contexto ritual de ocorréncia.
Além do gd, estao descritos aqui somente 0s toques dos
tambores I¢ e rumpi, ja que as variagoes do tambor mais
grave, o rum, se relacionam com a danga dos orixas no
contexto dos rituais. As timelines ou linhas-guias serao
aqui classificadas e agrupadas segundo seu ciclo de re-
corréncia ritmica.

Em Gi Dunu, Nyekpadudo, and the Study of West
African Rhythm, Kofi Agawu (1986, p. 66) mostra um
esquema ja bem conhecido de segmentago de musica
africana, que leva em conta as fontes sonoras e resume
trabalhos propostos por varios pesquisadores'’ sobre a
musica dos povos Ewe. Nele, o conjunto orquestral é di-
vidido de acordo com trés padrdes funcionais:

(1) Padrio basico,

(2) Padrdo cruzado e

(3) Padrio improvisatorio.

Dentro da pritica instrumental da orquestra ritual
do candomblé, essas fungdes sio preenchidas pelo ga ou
agogo, e pelos trés atabaques (¢, rumpie rum), que formam
esses diferentes padroes funcionais. A realizagao musical
do conjunto ¢ percebida como uma polifonia ritmica a
quatro vozes.

OSTOQUESE LINHAS-GUIAS"

O toque Foribalé manifesta simbolicamente o
mesmo que o pad”’. Sendo 0s tambores portadores da

Qs arquivos de dudio podem ser encontrados em htep: /it )y 2zCe by

“palmas utilizadas como comunicagio quando as palavras nio podem ser usadas, ou ainda tem o sentido desamnba v

de aplauso.(Barros, 1999, p. 178).
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voz dos deuses, a entrada no barracao de festas de um
0gd ou pessoa ilustre ¢ respeitada, € sempre saudada com
esse toque, que expressa umi saudagao dos deuses a esses
membros da comunidade. Tendo como resultado final um
rufar de tambor, e diferentemente dos demais, o Foribalé
ou “dobrar o couro” como ¢ chamado entre os alabés, ndo
pode ser enquadrado dentro deuma proporgao matematica
fixa de batidas. Na verdade, o ambiente ritmico que s cria
é o da perda da pulsagdo. Executado, de modo geral, em
meio a outro toque, © gd executa golpes regulares sem,
no entanto, ter uma pulsagdo como referéncia isdcrona.
Assim, nao pode ser estabelecido um nimero de batidas
(valores minimos) para se analisar a execugao dos ataba-
ques menores, )a que estes ndo seguema marcagao do ga.
Embora qualquer tentativa de notagao venhaaser sempre
uma redugdo por demais esquemitica do efeito conseguido
na pratica, proponho uma notagao que representa mais o
comportamento da linha-guia do que propriamente sua
descrigao.
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Figura 1. Foribale ou dobrar o couro.

D LINHAS DE 6 BATIDAS:

Nos toques de seis batidas, tem-se uma “sensagao
valsada”, devido ao aporometricose basear numa subdivi-
sio da pulsagio e tres butrehis. Os toques Batd e Bravum
apresentam a musn finha guias No entanto, no Batd o
rum é tocado apenas com s s, ¢ 1o Bravum, com o

agurdaw numa delas.
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Figura 2. Batd / Bravum

O Batd, nome também utilizado para designar
os tambores sagrados cubanos de duas membranas, éum
toque dedicado a Xangd, embora possa “ser apresentado
como louvagio a outros orixds” (BARROS, 1999a: 66).

O Bravum é o toque especialmente dedicado a
Oxumaré ou Dan, a serpente sagrada. Em sua dangaritual,
de inicio, as mios efetuam movimentos que lembram uma
cobra, até que mudangas de andamento puxadas pelo rum
fazem com que a coreografia passe a se efetuar no chio,
onde as contor¢des da serpente sio apresentadas.
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Figura 3. Satd

O Saté quando apresentado “sem canto é atribui-
do a Oxumaré” (BARROS, 1999a: 69) cumprindo papel
invocatério. Acompanhando a lenta danga de Nand, a
mais velha das iabds, as grandes maes do candomblé, é
executado mais vagarosamente. Angela Lithning diz que
¢ um “ritmo especifico de lemama’ (1990, p. 107) eo
coloca entre um dos mais frequentemente executados.
£ também conhecido como Jinkd, ou ejikd, que em Jéje
quer dizer “ombro”, fazendo alusio aos movimentos exe-
cutados pelo orixd durante sua danga ritual. J& Olga Cac-

ciatore, que o atribui a todos os orixds, 0 chama de Ijika
que seria uma provével tradugao do iorubd para “profun-
do, vigoroso” (1988, p. 143).

Uma das mais encontradas variagdes de sua linha-
guia é assim representada:

4
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Figura 4. Saté - Variacao

D LINHAS DE 8 BATIDAS:

O Dar6, Ilu, ou Aguére de lansa, € o toque dedicado
3 deusa Oid / Iansd, senhora dos ventos e das tempestades.
Sua danca é vigorosa e marcada por amplos movimentos
dos bragos, que acompanham a pulsa¢do métrica. Quando
sua execugio se torna muito vibrante é comum que a au-
diéncia passe também a marcar as pulsagdes por meio de
palmas. Pode, igualmente, ser executado acompanhando
canticos de louvagao para outros orixds.
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Figura 5. Daré

O Agueré de Oxdssi ¢ dedicado a0 orixa da caga,
protetor dos cagadores. O toque Agueré ¢, juntamente
com o Sato e os de 12 batidas (ver mais a frente), um dos
mais executados tanto instrumentalmente quanto no
acompanhamento de cantigas. Lihning menciona em seu
estudo (1990, p. 107) que, fora do contexto de toque de
fundamento® para Oxdssi, ndo possui um nome especifico.

'Toques dedicados especificamente para determinado orixa.
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Figura 6. Agueré de Oxdssi

O Agueré de Ossain, ou Korin Ewe, como o proprio
nome j4 diz, guarda muita similaridade com o Agueré de
Oxéssi. As linhas-guia de um e de outro podem muitas vezes
ser encontradas como equivalentes € s comutarem em
contexto ritual, pois ambos se apresentam como possibili-
dades de execugao intercambidveis. A diferenciagao entre
um ritmo e outro estaria principalmente nas diferengas de
execugao dos padroes executados pelos tambores rumpie lé.
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Figura 7. Agueré de Ossain

O Adarrum tem como finalidade quebrar a re-
sisténcia dos iniciados durante as cerimonias publicas,
desencadeando o transe mistico nos filhos-de-santo. Apesar
de uma pretensa notagao sua ser sempre muito limitada,
preferi enquadri-lo no grupo de oito batidas, por apre-
sentar uma certa regularidade e circularidade. E um toque
marcado pela subdivisao das pulsagdes em quatro batidas e
que, gradativamente, vai sendo acelerado até transformar-
se num rufar de tambor, para ser, entio, interrompido e
retomado do inicio.
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Figura 8. Adarrum

Runté ¢é o titulo dado, dentro da nagao Jéje, aos
tocadores dos tambores sagrados. Por pertencer a essa
nagao, € também chamado, como me informaram alguns
alabés, simplesmente de Jéje. Dedicado a Oxumaré, pode
ser executado também para Obaluaié e Xango.
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Figura 9. Runté
) LINHAS DE 12 BATIDAS:

Os toques de 12 batidas sio os mais executados
dentro do repertorio do candomblé Ketu-Nagd. Podem
ocotrer com quatro ou com sete golpes. Diferenciam-se
quanto aos tipos de execugao de rum a eles associados e
também quanto A fungdo litdrgica. Devido as semelhan-
cas de execugdo, ¢ comum, por exemplo, ouvir alguns
alabés se referirem ao Agabi como um Alujd de Ogum.

O Agabi é também conhecido como Egé. De
andamento rapido e vigoroso {130 MM), nele o tambor
rum é tocado com as Maos, subdividindo a pulsagdo em
trés batidas. Os atabaques rumpt ¢ lé sio, de modo geral,
percutidos com aguidavis.
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Figura 10. Agabi com aguidavis

£ igualmente comum que, no Agabi, todos os
atabaques sejam tocados com as maos. Nesse caso (Figura
11), seguindo uma notagao que diferencia o tapa “surdo”
do “sonoro” no couro do atabaque, a divisao feita pelos
atabaques rumpi e Ié, ¢ diferente da anterior.
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Figura 11, Agabi com as maos

Essa linha-guia é, dentre todas, a mais comumente
encontrada e funciona como uma estrutura intercambidvel
entre os toques de 12 batidas. A inversao das batidas da
linha-guia, como mostrado na Figura 12, é comum durante
os rituais, j4 que a inversao nao compromete a sincronia
entre os tocadores, embora determine relagdes distintas
entre o padrio cruzado e o padrao bésico em cada um
dos toques.
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Figura 12. Linha-guia Agabi invertida

O Ibim, que quer dizer caracol em iorub4, é um
toque que representa os lentos passos de Oxald, o mais
velho dos orixds, senhor da criagdo. Barros o cita também
como denominagio para um tipo de tambor (1999a: 68).
Oguelé ou Kelé é o nome do toque de Obd, sendo que para
alguns alabés ndo possui nome especial. Mostra a velha
iabd cobrindo uma das orelhas que foi cortada, segundo os
mitos, em uma desavenga com Oxum pelo amor de Xangd.
£ também o nome de um tambor falante africano, cujo
som cria “uma atmosfera de tensio e de angustia” (Verger,
2000: 167). A aparigao de Obd nos rituais é rarae quando
ocorre sua danga é marcada por esse lento toque.
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Figura 13, Ibim e Oguelé

O Ibim de Oxald e o Oguelé de Obd diferem, basi-
camente, quanto aos toques derum.E importante observar,
no entanto, que a representagio da linha-guia, tanto de
um quanto de outro, pode variar em fungao da forma de
interpreti-la no momento do ritual. Pode ocorrer uma
variagao no golpe do quarto toque doga, que acompanhard
os passos claudicantes desses orixds mais velhos, e poderd
variar de acordo com a representagao das suas dangas. A
linha-guia ser4 tocada da seguinte maneira:
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Figura 14. Ibim variagao

A linha-guia de 12 batidas invertidas (Figura
12) e as linhas-guia dos toques lentos, como o Ibim de
Oxald®, o Oguelé de Obd, e o Kakakd-umbé de Xangd e

» Oxal4, orixd da criagio, possui duas representagdes: Oxalufa, um velho e sabio ancido curvada sobre seu cajado, e Oxaguiz, um jovem e valente guerreiro.



Oguia (Barros, 1999a: 71), estio mais sujeitas ao prin-
cipio da comutagdo, j4 que podem ser substituidas uma
pela outra, embora ocorram em contextos diferenciados.

No Alujd de Xangd, o ga marca, estritamente, as
quatro pulsages. Os atabaques rumpi e lé formam o padrio
cruzado refor¢ando a linha-guia de sete golpes numa das
maos, complementando-a com uma outra linha na mao
oposta. Pode ocorrer em versio instrumental, tendo, nesse
caso, forte apelo ao transe mistico. Quando o orixd danga
em movimentos fortes, langando seus raios e trovdes, o
toque atinge um andamento muito rapido (pulsagdo=160
MM), e ¢é sempre um dos momentos mais vibrantes e
comentados nas cerimdnias publicas.
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Figura 15. Alujd

O Kakakd-umbé é um tipo de toque onde o ga
marca a linha de 12 batidas com sete golpes e os atabaques
rumpi e lé fazem a mesma base do Alujd. De andamento
lento, vem logo depois de outro toque dedicado a Xangd,
o Tonibobé.
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Figura 16. Kakakd-Umbé

Alinha-guia de sete golpes em 12 batidas, apresen-
tando essa configuragio entre o padrao cruzado (rumpi e
lé} e 0 padrio basico (ga), é a que mais ocorre dentre todos
os toques que acompanham cantigas, sendo encontrado

no repertério de praticamente todos os orixds. Neste caso,
nao possui um nome especifico e consensual, embora eu
tenha encontrado nomes como Corrido, Massd ou Onisd,
tanto na literatura como por meio de meus informantes.

P LINHAS DE 16 BATIDAS:

A Avaninha pode ser enquadrada em dois tipos
diferentes de niimeros de batidas. Pode ser classificada
tanto tendo 12 como 16 batidas, ji que os dois tipos de
abordagem foram consideradas vélidas pelos alabés entre
os quais pesquisei. Esse registro ¢ apenas uma de suas
possiveis variagdes de execugao. Na forma de 16 batidas
seria escrito com a seguinte notagao:
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Figura 17. Avaninha 16
E na de 12 batidas:
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Figura 18. Avaninha 12

E o toque que normalmente abre e fecha as
ceriménias publicas do candomblé. Nesse contexto,
o principal papel desse toque, com caracteristicas de
marcha, ¢é, segundo alguns autores, apresentar uma
amostra dos varios tipos de toques de rum executados
para cada orixd, fazendo, dessa maneira, uma capitulagic
dos diferentes toques do xird (VOGEL et alli, 1998, p




196). A caracterizagao da forma como ocorre essa capi-
tulagio pediria ainda um estudo mais aprofundado, pois
nio ha nenhuma descrigao dela na literatura.

A raiz etimolégica iorubd de Avania quer dizer
3- eles, wd- mover para, nihd- em direcao a (CACCIA-
TORE, 1988, p. 56). Seria possivel supor uma relagao
simbolica entre o sentido etimoldgico da palavra e sua
ocorréncia nas cerimonias publicas nos terreiros. Ao se
posicionarem para o inicio das ceriménias publicas, os
alabés, como que experimentando os atabaques, exe-
cutam a linha-guia da Avaninha. Esses golpes no gd ou
mesmo no couro ou no corpo do rum tém uma fungao
simbolica tao forte que, ao ouvirem 0s toques, todos
imediatamente se mobilizam e adentram o barracao
de festas em busca dos melhores lugares para assistir a
celebragio. Nesse sentido, aos primeiros golpes do toque
da Avaninha, toda a comunidade fica ciente do anuncio
do inicio da ceriménia e, assim, da chegada dos deuses.
A cerimdnia publica abriré necessariamente com esse to-
que, que pode ocorrer na forma instrumental ou acom-
panhando os canticos aos orixds.

O Jjexd, proveniente da nagio de mesmo nome e
especialmente dedicado a Oxum ¢, provavelmente, o toque
mais conhecido do candomblé, tendo sido popularizado
por meio dos afoxés®. O vai-e-vem do movimento Jateral
dos bragos marca, juntamente com 0s passos da danga, a
pulsagdo do periodo. £ um toque de andamento moderado
que revela toda a graca da mais vaidosa deusa-mie do

candomblé.
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Figura 19. Jjexd

O Opanijé é o toque de Obaluaié*, senhor da terra,
orixd das doengas e da cura. Por ser um orixd que apre-
senta o corpo coberto por ulceragdes, advindas davariola,
cobre-se com uma roupa feita de palha da costa. Na danga
do Opanijé, os passos dos fiéis acompanham as pulsagoes
durante toda realizagio de um periodo. O corpo move-se
diametralmente para a direita, marcando a pulsagdo com
o pé direito, até completar o perfodo, quando entao passa
a mover-se para a esquerda. J4 a dan¢a do orixd tem seu
momento alto quando este rola pelo chdo, com espasmos
e convulsdes, em decorréncia da variola.
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Figura 20. Opanijé

O Tonibobé é também chamado “de forma reser-
vada e respeitosa” (BARROS 1999*, p. 70) de Bolero de
Xangé, pela semelhanga com esse ritmo. Durante os anos
de pesquisa, ndo pude presenciar sua execugao em nenhum
momento, ouvindo somente por meio das gravagoes de
estidio. Pelas informacoes que colhi, vem sempre inserido
numa sequéncia ritual definida, interligando-se a outros
ritmos, especialmente os de sete golpes em 12 batidas,
como o Kakakd-Umbé (Figura 16).
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Figura 21. Tonibobé

*'Rancho Negro, que sai durante o Carnaval da Bahia. E festa semi-religiosa, realizada como uma obrigagio por elementos de certos candomblés.
Sai todo Carnaval mas nio se mistura com os outros blocos carnavalescos {CACCIATORE, 1988, p. 40). Cantam e tocam exclusivamente o ritma

fjexd.

ME a forma jovem de Xapana, cuja forma velha é Omulu. £ também conhecido por Onilé.
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Nas casas Ketu-Nago mais tradicionais, ligadas
por tradigao aos candomblés mais antigos da Bahia, os
toques Angola nao possuem entrada em nenhum con-
texto ritual. Nos dias das festas publicas, € possivel ou-
vi-los, caso algum visitante ilustre ou filho-de-santo de
uma casa de candomblé Angola venha a entrar em transe
durante a ceriménia. Nesses casos, eles serio tocados
como uma forma de cortesia, reforcando os lagos das co-
munidades-de-santo por meio da solidariedade entre as
nacoes do candomblé. Isso mostra que o bom alabé deve
saber tocar os toques de varias nagoes, pois essa € uma
das formas de manter vivos 0s lagos que unem, extensi-
vamente, todas as comunidades, nao importando a que
nacio esteja vinculada.

Algumas casas Ketu, entretanto, celebram o “Dia
do Caboclo”, quando alguns adeptos “recebem” um ca-
boclo®, por meio do transe mediunico. Nesse dia, entao,
podem ser ouvidos os toques Angola como 0 Cabula, o
Barravento e o Congo, bem como suas variagoes. Nesses
toques $a0 usadas exclusivamente as Maos. O Congo, e suas
variagdes, tém a mesma linha-guia do toque da Avaninha
(Figura 18). O toque Barravento apresenta a mesma linha
do Agabi (Figura 12). Ja alinha-guia do toque Cabula nao
possui similar 1o Ketu:
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Figura 22. Cabulu

CONSIDERACOES FINAIS

No Brasil, ¢ comum ouvirmos um dis-
curso contra todas as religioes afrodescendentes que foi
sendo construido ao longo de séculos de preconceito. Se

porum lado existe uma ingenuad admiragao e um interesse

S Nome generico para expiate aperfeigoado de ancesteal mdigena brasileirns, peprrestando unb OrIsa ol s e

quase alegorico pelos cantos e ritmos, por outro toda essa
musicalidade quase sempre € catego rizada genericamente
como “batuque” e vista muitas vezes cOmo uma expressao
musical exoticae desordenada, quando nao cadtica.

O que se coloca por tris dessa visio ¢ um debate
mais complexo a respeito de identidade cultural no Brasil
e o constante e dindmico jogo de acomodagio social que
se estabelece entre 0s varios sistemas culturais = e musi-
cais - que hoje convivem dentro da realidade do pais. Em
outras palavras, a aceitacdo de si e também do outro, de
uma alteridade que &, sistematicamente, negada e man-
tida oculta. Em outras palavras, o reconhecimento da
diversidade cultural como a base de formagao de toda a
cultura brasileira. O que tentei mostrar aqui foi um pouco
da riqueza e diversidade de um tipo de fazer musical que
qunca teve a merecida e necessdria atengao que devia.

Em culturas marcadas pela tradigao oral, como
é o caso dos candomblés, a realizacio musical estd de
modo geral relacionada a algum comportamento ritua-
listico religioso. Diferentemente do que ocorre nas cul-
turas baseadas na tradigao musical escrita, naquelas 0s
rituais religiosos funcionam como momentos de cultivo
de memorias ancestrais, sendo a pratica musical veicu-
lo e expressao de visoes particulares de munduw. O ritual
passa a ser, assim, a encenagio de uma saga, uma epopeld
mitica, na qual esta apoiada toda rehgiosidade, ordenan-
do o funcionamento da comunidade. Tratar de musica
nesses contextos € pensar entao de que forma se dd amn-
teragao entre v fazer musical ¢ o contexto narrado emum
dado momento historico.

Como a miisica nesse contexto cumpre fungoes
ritualisticas especificas, 0 gue pretendi nesse artigo for
simplesmente fragar um panorams geral sobre alguns
aspectos da cealizagao ntmica-musical que ocorre nas
festas pablicas do candomble de Tinha Ketu-Nago. Estu-
dos e pesquisas nessa linha poderiam fazer com que, 208
poucos, © ambiente acadenmico tosse se tornando cada

vez permedvel e inCorporasse Is s praticas outras epis-

(il bansa” s catimbaes

rerrerros de Umbanda e oulros com imfluenci amerindia FCACCIATORE, 1988 :T3L



temologias, outras formas de percepgao, outros modos
estético-expressivos, saberes e fazeres musicais diversos
daqueles que tém sido historicamente reproduzidos dentro
das universidades do pais.
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