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TAMARIT, Ferran. OYE TI AWQN QOMQ ILU. A sabedoria dos filhos do tambor:
caminhos para um musipensar candomblecista. 2023. 704 p. Tese de doutorado (Doutorado em
Musica) - Programa de Pos- Graduagdao em Musica do Centro de Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

RESUMO

Partindo da premissa que o conhecimento ¢ sempre parcial, situado, politico e negociado, a
presente tese pretende rever, ampliar e reformular questdes da minha pesquisa de mestrado.
Parto assim dos proprios tambores e da minha condi¢do de tamborero para cartografar um
“saber fazer” musical sentipensado, que proponho conceituar como um musipensar: uma praxis
sistematica em volta dos tambores rituais/sagrados e da complexa teia relacional das “artes
musicais” afro-latino-americanas e caribenhas. Proponho um exercicio heuristico de
contrapunteo entre a minha experiéncia e as experiéncias de outros tamboreros e tamboreras
para transcriar um habitus musipensado actstico-mocional. Essa abordagem nos permite
traduzir criativamente aquilo que estd paradigmaticamente “por trads” do nosso jeito de dobrar
rum — no meu caso, aprendido durante anos com o meu mestre Claudecy D Jagun. Mapeio os
melo-timbre-ritmos dos atabaques e batds como pistas de uma “teoria-na-pratica” a partir de
transcriagoes, de sistematizacdes heuristicas de conceitos musipensados. Esses conceitos
emergem das nossas tamborlituras, como toque, clave, ferro, couro, chdo, movimento, floreio,
base, passagem, quebrar, rodar a base ou tocar pausado. Portanto, trato ndo s6 de traduzi-los
escrevendo e recriando-os numa partitura modificada, mas de contrapunted-los com alguns
pressupostos normativos da musicologia ocidental. Dessa forma, espero alargar nossos canones
a partir de musipensares mais acordes com a real diversidade das nossas sociedades.

Palavras-chave: Tambor; Atabaque; Candomblé; Musipensar; Religides Afro-Brasileiras.



TAMARIT, Ferran. OYE TI AWQN QMOQ ILU. Wisdom of the Sons of the Drum: Roads
into Candomblé Musical-thought. 2023. 704 p. Dissertation (Doctor in Music) - Programa de
Pos- Graduagdo em Musica do Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

ABSTRACT

Starting with the premise that knowledge is always situated, partial, political and negotiated,
the present dissertation intends to review, expand and reformulate questions in my master’s
research. Thus, I start from the drums themselves and my condition as a tamborero to map a
thought-felt musical know-how, which I propose to conceptualize as a musipensar or musical-
thought: a systematic praxis around ritual/sacred drums and the complex relational web of Afro-
Latin-American and Caribbean “musical arts”. I propose a heuristic exercise of contrapunteo
or counterpoint between my experience and the experience of other tamboreros and
tamboreras. In this way, I transcreate a habitus of acoustic and motional musical-thought. This
approach allows us to creatively translate that which is paradigmatically “behind” our way of
dobrar rum — in my case — learned over years with my teacher Claudecy D'Jagun. I map out
the melo-timbre-rhythms of atabaques and batds as clues of a “theory-in-practice” from
transcreations, heuristic systematizations of music-thinking concepts. These concepts emerge
from our drumliteratures such as toque, clave, metal, drumheads, the earth, movement,
embellishments, basic patterns, rhythmic changes, breaks, rodar a base or tocar pausado.
Therefore, I try not only to translate them through writing and recreating in a modified score,
in counterpoint to the normative standards of western musicology. In this way, I expect to
expand our canons of musical-thought in accordance to the real diversity of our societies.

Keywords: Drum; Atabaque; Candomblé; Musical-Thought; Afro-Brazilian Religions.
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1 INTRODUCAO

Partindo da premissa que o conhecimento, desde o ponto de vista adotado neste trabalho,
¢ sempre parcial, situado, politico e negociado (HARAWAY, 1995; COLLINS, 2019, HOOKS,
1995; CLIFFORD, 1986), a presente tese pretende dar continuidade (revendo, ampliando e
reformulando questdes) a minha pesquisa de mestrado! (TAMARIT, 2017) defendida na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). No entanto, ¢ preciso apontar
que mesmo conservando o candomblé como principal ambito de pesquisa, o projeto inicial
precisou ser reformulado diversas vezes devido aos impactos funestos e a condi¢do de
isolamento autoimposta por causa da Pandemia de SARS-CoV-2 (COVID-19)%. Assim, a
proposta original baseada numa “etnografia musical sujeito-centrada®” (RICE, 2003) para

499

mapear a “rede de afetos-parentesco-aprendizados™ na qual estou inserido como discipulo do

mestre e babalorixd® (babadlérisa®) Claudecy D’Jagun’, acabou se encaminhando para uma

! De forma sintética, no meu projeto de mestrado procurei compreender — a partir da pesquisa documental nos
acervos pessoais da familia e de uma metodologia préxima da histéria oral — o papel do “fazer musica” ou do
“musicar” (SMALL, 1998) na “trajetoria” de vida (BOURDIEU, 1996) do meu mestre, principal colaborador e
coautor da pesquisa, Claudecy de Souza Santos.

2 Quero inicialmente registrar que no Brasil, infelizmente, os impactos dessa pandemia foram terrivelmente
agravados pela omissdo deliberada e irresponsavel (a luz das informagdes disponiveis até 0 momento) de certos
setores do Poder Publico — especialmente graves no ambito Federal e ligado & Presidéncia da Republica. E por isso
que mesmo que ndo tenham existido medidas compulsorias de carater oficial para restringir a livre circulagdo ou
transito de pessoas, muitos brasileiros e brasileiras optamos por nos “autoimpor” um isolamento domiciliar estrito
durante quase dois anos (no meu caso, entre mar¢o de 2020 e dezembro de 2021) — que teve (e com certeza terd)
um profundo impacto sobre nosso bem-estar fisico, mental, social, econdmico e espiritual. Por isso, foi necessario
reformular completamente o meu projeto de pesquisa em mais de uma ocasido — revendo as abordagens, os prazos
e especialmente o “peso relativo” que a dimensio etnogréfica teria na proposta. E por isso que adianto a possiveis
leitores e leitoras que esta tese foi o resultado “possivel” nessa conjuntura.

3 Timothy Rice (2003, p. 152), propde em alguns trabalhos uma abordagem metodoldgica focada em “[...] estudos
atomizados de individuos e pequenos grupos de individuos ligados por talvez apenas um momento no tempo e
lugar, por crencas compartilhadas, status social, comportamentos, gostos e experiéncias do mundo (e talvez ndo
de forma étnica)”. Com isso tenta evitar a énfase excessiva na individualidade ou na genialidade criativa proprias
da musicologia com viés euro-ocidental e entender a autoria como um processo decorrente da interagdo social.

* Formulei este termo como uma tentativa de sintetizar os aspectos que balizaram meu processo de aprendizado
musical na religido: uma rede plural focada nos afetos e na afetagdo (FAVRET-SAADA, 2005), uma rede diversa
articulada por distintos graus de parentesco (ritual ou consanguinidade) e uma rede de trocas e aprendizados
reciprocos. Nao se trata de dimensdes isoladas, mas que frequentemente estdo conjugadas e se complementam.

5 Na presente tese, diante de termos proprios do candomblé ou cognatos com significados contrastantes ao
portugués de uso comum usarei o italico para destaca-los (como foque ou fundamento). Este recurso sera
igualmente utilizado para ressaltar termos em outras linguas (como santeria) ou nomes proprios de orixas (como
Ogum) de terreiros (como [1é Iya Omi Axé Iyamassé) ou de candomblecistas (como Claudecy D Jagun). De forma
parecida, conceitos-chave como musipensar ou transcria¢do serdo também marcados com esse recurso.

® Em relagdo a grafia do yorubd, usarei uma forma abrasileirada do mesmo como uma maneira de facilitar a leitura.
No entanto, para ndo perder totalmente a referéncia linguistica original, serd colocada a forma em yoruba padrdo
entre (paréntese) a primeira vez que aparega cada conceito.

7 Ao longo da sua vida, o Claudecy de Souza Santos — nome de batismo do Claudecy D Jagun — adquiriu certo
renome como um exime tocador de atabaque e cantador de candomblé sendo conhecido como Dofono D’Omolu —
digina (nome ritual) com a qual o referencio como coautor e colaborador no meu mestrado e que ¢ até hoje quase
um pseuddénimo ou um “nome artistico” fora da religido. No entanto, havendo completado o processo iniciatico e
diante da sua condicao atual de “zelador de Santo” — ou seja, de pai-de-santo ou babalorixd — passou a se chamar
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transcriagdo® — conceito caro ao Ambito da historiografia oral e da literatura no Brasil e que no
caso da presente tese, como veremos, tomei emprestado das provocagdes langadas pelo
dramaturgo Jalio Moracén (2011a) a partir de reflexdes do poeta e tradutor brasileiro Haroldo
de Campos (por sua vez inspiradas no conceito de “transculturacdo” do etndlogo cubano
Fernando Ortiz) — do que resolvi conceituar como um musipensar. Este seria, portanto, algo
proprio do candomblé, mas neste trabalho defendo que podemos encontra-lo também, do meu
ponto de vista, na Regla de Osha-1f¢° cubana e de uma forma geral no conjunto das
religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas.

Deste modo, podemos dizer que o musipensar ¢ a base da presente tese. De forma
sintética, podemos defini-lo como um referencial heuristico proprio, um conceito que parte da
ideia de transcriagdo para cartografar e “traduzir”, colocando em palavras, alguns dos
elementos que definem e organizam o meu proprio “saber-fazer'” (FERREIRA, 201 1) musical
como tocador de tambores rituais/sagrados.

Com o conceito de musipensar estou fazendo referéncia a dois aspectos correlacionados:

por um lado, ao conjunto de filosofias ribeirinhas emprestadas pelo célebre socidlogo

a si mesmo Claudecy D Jagun. Com esse termo, retira a referéncia a sua condi¢@o anterior de iyawé (de novigo
iniciante) presente no termo dofono — o primeiro na ordem ritual de um coletivo iniciante ou “barco” — e incluiu a
“qualidade” do seu “santo de cabeca”, ou seja, do orixa para o qual foi iniciado: Jagun (uma “forma” de Omolu
com caracteristicas de “guerreiro” ou “comandante). Omolu, por sua vez, ¢ uma entidade originaria da regido de
Empé, no territério Tapa (na regido centro-oeste da atual Republica da Nigéria), ligada no candomblé brasileiro a
terra, ao sol e as doengas infecciosas — tanto a sua apari¢cdo como a cura. Por sua vez, o termo “qualidade” ¢ uma
designagdo que singulariza e especifica, dentro de um “modelo” mais geral, alguma caracteristica marcante
(qualidade) que cada entidade encampou durante sua jornada mitoldgica na terra. Diante de tudo isso, doravante,
vou me referir a ele pelo seu nome de babalorixd ou pelo seu primeiro nome: Claudecy.

8 Penso no exercicio proposto no presente trabalho como uma transcriagdo de uma dimensdo actistico-mocional
performativa a uma linguagem escrita. De forma breve e a modo de apontamento inicial, na perspectiva da historia
oral podemos dizer que a transcriagdo € uma tentativa de construir uma narrativa que contemple a interagao
intersubjetiva que permeia qualquer encontro de pesquisa, em que aquilo primordial é o proprio encontro ¢ o
compromisso com a narrativa do outro. Ja desde a traduc@o, a transcriagdo implica uma recriagdo criativa na qual
procura-se manter a “forma significante” original sem precisar manter a estrutura completa da mensagem.

A Santeria é uma “religido popular, conhecida também como Regla de Ocha ou Ocha-If3, que em liturgia e
concepcdes miticas fusiona componentes de origem africano (principalmente yoruba e adya-fon) e hispanicos
(vinculados ao catolicismo), mas com caracteristicas originais pela aglutinacao de antigos cultos locais em outro
mais abrangente e participativo no nivel doméstico. A santeria cubana possui as casas-templo na propria vivenda
dos fiéis; [...]. Dentro de Cuba, esta religido se estende por todo o pais com maior énfase na metade centro-
ocidental. Representa uma parte muito significativa da base social da religiosidade popular cubana” [Religion
popular, conocida también como Regla de Ocha, u Ocha-Ifda, que en liturgia y concepciones miticas fusiona
componentes de origen africano (principalmente yoruba y adyd-fon) e hispanicos (vinculados con el catolicismo),
pero con caracteristicas originales por la aglutinacion de antiguos cultos locales en otro mas abarcador y
participativo a nivel doméstico. La santeria cubana posee sus casas-templo en la propia vivienda de los creyentes
[...] Dentro de Cuba, esta religion se extiende por todo el pais con mayor énfasis en la mitad centro-occidental.
Representa una parte muy significativa de la base social de la religiosidad popular cubana] (GUANCHE, 2011,
p- 293-94, tradugdo minha).

10 Conceito proposto pelo etnomusicdlogo uruguaio Luis Ferreira (2011) que pressupde um espago de aprendizado
continuo em performance. Um espago onde o “saber, implica o saber-fazer”’, numa relacdo que produz
conhecimento a partir da experiéncia musical em performance.
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colombiano Orlando Fals-Borda a partir do conceito de sentipensar''; e por outro, faco uma
mengdo implicita a dimensao pratica ligada ao “fazer”, ou de outra forma, a uma “teoria-na-
pratica'>” (NZEWI, 2020; NZEWI; FREIRE; GRAEFF, 2020) pois do ponto de vista enunciado
nesta tese, para musipensar ¢ preciso “saber tocar” (tambores) e/ou conhecer e experienciar o
universo correlato que envolve esse tocar.

Hé ainda um aspecto importante desse musipensar que merece atengdo: mesmo que
aparentemente o termo ‘“pensar” possa remeter a um processo “racional” — algo como um
“pensar” musicalmente — estamos dentro do Aambito dos “saberes corporificados'®”
(SALGUEIRO, 2020) e dos valores civilizatérios afrodiaspdricos os quais — como o conceito
de “artes musicais'*’ (NZEWI, 1997; 2003; 2012; 2017; 2020; NZEWI; FREIRE; GRAEFF,
2020; NZEWI; OMOLO-ONGATI, 2014; NZEWI; NZEWI, 2007)"°, também central na
presente tese — pressupdem um universo contextual onde “[...] a musica ndo ¢ concebida como
mera organizac¢ao de sons, mas sim como parte integrante de uma expressao total, que inclui
linguagens, dancas, movimentos, jogos € comportamentos especiais, pertencentes a uma
sociedade dinamica!® ' (PINTO; WA MUKUNA, 1990-91 apud WA MUKUNA, 1997, p.
244).. Por isso, como veremos, vou evitar abusar de termos como “teoria” ou “pensamento’
musical como sindnimos de musipensar (mesmo que possam sim aparecer esporadicamente)
pois infelizmente, ainda remetem quase indefectivelmente a uma certa concepgdo euro-
ocidental que separa e hierarquiza estes e outros aspectos. De fato, o que estou apontando € que
entendo o musipensar como uma epistemologia sentida e sensorialmente produzida antes que

uma (simples) abstracdo racional.

" Faco aqui referéncia ao conceito que o socidlogo (e musico) colombiano Orlando Fals Borda elaborou — a partir
dos saberes das comunidades ribeirinhas da regido de San Martin de la Loba do norte da Colombia — de “ser
sentipensante”, um sujeito que “[...] combina a raz&o e o amor, o corpo ¢ o coragdo [...]” (MONCAYO, 2009, p.
10) [combina la razon y el amor, el cuerpo y el corazon]. Podemos ainda compreender esse conceito a partir do
jogo de palavras “co-razonar”, ou seja, “pensar com o coragdo e sentir com a mente”.

12 “A teoria ja é sempre intrinseca ao intelecto, a 16gica, e ao vocabulario das artes musicais africanas indigenas.
Mas a Africa reivindica a teoria-na-pratica, que estipula que o verdadeiro conhecimento deriva da experiéncia real
e interativa de qualquer cogitacao intelectual; [...]” (NZEWI, 2020, p. 118).

13 A pesquisadora e dancarina Lais Salgueiro (2020, p. 221) define o conceito de “saberes corporificados” para
fazer referéncia a um ““[...] corpo como produtor de memoria ¢ sabedoria, um corpo que tem seus pensamentos”,
refor¢ando assim ““[...] a unicidade entre corpo e mente ¢ o carater encarnado/embodied da vida e de seus saberes
cotidianamente apreendidos” (/bid., p. 222, grifos na autora).

14 Conceito Africa-centrado — oposto ao cartesianismo euro-centrado — que situa o tocar, o cantar, o dangar e a
dramatizagdo em um universo conceitual em que cada um deles tem papeis iguais ou quase-iguais.

15 Por se tratar de um dos conceitos centrais deste autor presente em quase todos os seus trabalhos, de aqui em
diante somente vou referencia-lo a partir da obra principal utilizada nesta tese (NZEWI, 1997), mas deve-se
entender que se encontra em todos os trabalhos consultados presentes nesta citagao.

16 «“..] music is not conceived as mere organization of sounds, but rather as integral parts of a total expression,
which include languages, dances, movements, games, and special behaviors, pertaining to a dynamic society.”

17 Todas as tradugdes sdo minhas.
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Por outro lado, se faz necessario destacar também que com a proposta do musipensar
estou me referindo a um ponto de vista informado pela vivéncia e experiéncia dentro do
universo dos tambores sagrados. No entanto, como proposta politico-epistémica, tentarei nesse
trabalho evitar uma énfase historicamente normativa e exclusivista na perspectiva particular
dos “especialistas” (homens) designados dentro de cada uma das nagdes’® ou segmentos dessas
religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas para tomar conta da dimensdo sonora e
especialmente instrumental. Assim, ndo trataremos somente da perspectiva de ogds (ogd),
runtos (hunto), xicarengomas ou kambonos (no caso brasileiro) ou dos omo aid (no caso
cubano)'. Para isso, proponho abrasileirar as referéncias angléfonas (drummer) ou francéfonas
(tambourinaire) a partir do termo tamborero®’ como um termo genérico para me referir a quem
sabe tocar, aos tocadores e tocadoras desses tambores. Ao mesmo tempo, podemos ainda
assemelhar esse termo ao contexto cubano onde ¢ comumente empregado para demarcar “quem
toca tambores” — independentemente do género ou do ambito (seja secular ou sagrado/ritual).
Assim, de aqui em diante usarei esse termo no masculino e em itdlico, mas deve ser entendido
que este faz referéncia a qualquer tocador ou tocadora de tambores.

Com isso, pretendo poder incluir no presente estudo de caso?! tanto os posicionamentos
e as percepcdes proprias das mulheres em volta desse musipensar — uma vez que a doxa ritual
predominante nas distintas didsporas negro-atlanticas ndo permite que toquem os tambores

rituais/sagrados por terem outras fungdes dentro do culto — assim como de qualquer membro

18O conceito de nagdo surgiu como denominagdes étnicas proprias das dindmicas do trafico de escravizados que
perderam rapidamente seu sentido politico-geografico ou étnico originais para passar a representar os modelos
rituais mais paradigmaticos nos terreiros de candomblé (COSTA LIMA, 1976). Por outro lado, estas nagées “[...]
ao se constituirem como «referenciais simbdlicos e posteriormente de linhagem intra-terreiros», estas chamadas
‘nagdes de Candomblé’, «recriam as identidades étnicas africanas, agora ndo de forma politica mas simbdlica,
referencial e nostalgica»” (FERREIRA DIAS, 2015, p. 7, grifos do autor).

19 Os ogdns e seus correlatos em outras nagdes ou segmentos do candomblé baiano (runtés no jeje, xicarengomas
no angola, kambonos no congo) sdo cargos sacerdotais ¢ iniciaticos dentro das comunidades/terreiros que o
professor e alaghé Iuri Passos define como alguém “[...] escolhido pelo orixa tem diversas fungdes dentro de uma
casa de candombl¢ e a principal caracteristica ¢ estar sempre licido durante todos os trabalhos. Ele ndo entra em
transe, mas, mesmo assim, ndo deixa de ter a intuigdo espiritual. Os atabaques do candomblé s6 podem ser tocados
pelo Alagbé e Oga.” (BARROS, 2017, p. 47). Ja no contexto das religides afro-cubanas de matriz yoruba (Regla
de Osha-Ifd), se chama aqueles individuos iniciados para poder tocar os tambores sagrados como Omo Afia
(literalmente “filho de A7id”), pois passamos por um processo especifico que nos integra a um culto particular a
divindade que mora dentro desses tambores sagrados, A7ia.

20 Existem segmentos das religiosidades afro-brasileiras, como no Batugue do Estado do Rio Grande do Sul, em
que os tocadores ritualmente consagrados sdo denominados pelo termo cognato “tamboreiros” — como bem explica
Reginaldo Gil Braga em seu livro Tamboreiros de Nagdo de 2013.

2l Mesmo propondo e sustentando uma tese, considero minha proposta um “estudo de caso” no sentido que se trata
de um contexto especifico, balizado e centrado na minha experiéncia pessoal como tamborero. Nao se trata de um
“tratado” ou de uma tentativa de “traduzir”, “decodificar” ou “explicar” o candomblé, mas de apresentar elementos
que possam contribuir e alargar as discussoes musicoldgicas no Brasil desde uma perspectiva critica a partir da
pratica cotidiana com o universo ritual dos tambores sagrados partindo do ponto de vista de um tocador. Agradego
ao Prof. Dr. Samuel Aratjo pela atengdo a este detalhe.
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participante nestas religiosidades que nao ocupe um cargo ritual que permita a sua participagdo
efetiva nesse tocar tambores dentro do ambiente estritamente ritual (como seria o caso do
proprio Claudecy D Jagun, que ocupa o cargo de babalorixa e portanto, ndo tem como principal
funcao ritual tocar nas cerimonias — mesmo sendo um grande mestre nessa arte).

Com o musipensar tento, portanto, fazer referéncia ndo somente a uma ideia de musica
circunscrita a certos membros do candomblé (notadamente homens), mas poder abranger
valores ético-estéticos, visdes de mundo, técnicas, conceitos e praticas sonoro-performaticas
com fundamento e significantes no cotidiano das comunidades rituais. Assim, estamos diante
de um universo diverso e plural, que ndo permite estabelecer verdades unicas. Como uma forma
de tentar abranger esta pluralidade, tomei de empréstimo o conceito de contrapunteo® de
Fernando Ortiz (2002) para relacionar o meu modo proprio de musipensar (base desta tese)
com outras perspectivas distintas e situadas — mas certamente relacionadas a partir da vivéncia
na religido. Por outro lado, também uso a metafora socioldgico-musical do contrapunteo como
uma forma de expressar — além da natureza hibrida e rizomorfica das culturas musicais
afrodiasporicas, como veremos adiante — o meu lugar ambiguo como pesquisador e tamborero
branco e estrangeiro num frdnsifo permanente € tenso entre os universos das religides
afrodiaspdricas e da academia. Pretendo assim me posicionar como mais uma voz numa
polifonia de discursos musipensados que interagem em contraponto neste texto (ou seja, nem
sempre harmonicamente) sem que isso pressuponha apagar, sobrepor ou falar por alguém.

Penso inclusive que ¢ importante e necessario contrapontear esses musipensares com

ideias e conceitos branco-ocidentais sobre a “musica®”

(até hoje predominantes em muitas
escolas, faculdades e em institui¢des formais de ensino musical). No entanto, ¢ mister ressaltar
nesse ponto que como veremos, quero com o contrapunteo trazer em ultima instancia a ideia
de um marco relacional estabelecido a partir de uma rede de equivaléncias (mesmo que nao
necessariamente de simetrias). Assim, as ferramentas da “musicologia ocidentalizada” devem
ser entendidas aqui como mais um elemento nessa rede e ndo necessariamente um marco
universal e pluripotente capaz de explicar qualquer contexto. E importante ter isso em mente

pois, da mesma forma que faco aqui um esforgo para transcriar conceitos de um universo oral-

aural-sonoro-mocional para uma linguagem escrita, ou que tentarei “traduzir” criativamente

22O conceito de contrapunteo esta por sua vez intimamente relacionado com a proposta de transculturagdo, um
conceito central na trajetoria desse autor com o qual explica a formagdo hibrida da cultura cubana como um
processo de contatos interculturais.

23 Coloco aqui a musica entre “aspas” para destacar que mesmo se tratando de um conceito amplamente difundido
tanto no meio académico como no senso comum, este deve ser problematizado e relativizado pois em sua versdo
corrente, demarca uma pratica local e historicamente circunscrita, mesmo hoje em dia amplamente difundida como
consequéncia das dindmicas globais do conhecimento e da difusdo mediatica.
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alguns fundamentos e conceitos numa “lingua” e numa “linguagem” que poderiamos chamar
de “colonizadas” (neste caso, o portugués e o linguajar académico-formal), usarei também
outros artificios técnicos alheios ao candomblé como a partitura (mesmo que adaptada) para
poder expressar algumas ideias musicais para possiveis leitores e leitoras ndo familiarizados
com o universo estritamente ritual dessas religiosidades. E por tudo isso que construi a presente
tese como um dialogo possivel entre sistematizagdes musicoldgicas que tomo como
equivalentes, mas para isso foi preciso situar no centro do debate aquilo cultural e ritualmente
significante para (n)os candomblecistas para pensar nossas “artes musicais” (NZEWI, 1997).
Assim, o ponto de partida para a conceitualizacdo desse musipensar passa por orientar
o debate e o arcabougo tedrico-metodoldgico deste trabalho em volta de alguns dos valores
civilizatorios e ético-estéticos que, como “principios de organizacio cultural?*” (FERREIRA,
2005, 2011, 2020; MINTZ e PRICE, 2003; WA MUKUNA, 1999) afrocentrados (ASANTE,
2016) reconfigurados na diaspora, alicer¢am os fundamentos musicais destas religiosidades.
Portanto, o que estou chamando de fundamentos musicais ndo podem ser entendidos como
simples “continuidades” ou “reminiscéncias”, pois foram e sdo criativamente reconstituidos;
assim como também ndo seriam “figuras”, “ritmos” ou “padrdes”, pois ndo sdo algo da ordem
do concreto. De fato, se trata de algo proximo do que Portia Maultsby (1990 apud WA
MUKUNA, 1999, p. 185) definiu como “[...] um nucleo de abordagens conceituais” que
determina como as comunidades negras em didspora “[...] criam, interpretam e experimentam
a musica a partir de um quadro de referéncia africano — um que molda o som musical, a
interpretacdo e o comportamento e torna as tradicdes da musica negra em todo o mundo um

2> Em palavras de Kazadi wa Mukuna (1997; 1999) seriam “Latino-

todo unificado
Africanismos” — recriados a partir das contingéncias, negociagdes e disputas a partir de cada
contexto local e historicamente determinado a partir de “Africanismos”, ou principios e valores
civilizatérios africanos — igualmente de ordem nao material e implicitos na organiza¢ao musical
e nas filosofias e cosmologias afro-brasileiras e afro-latino-americanas e caribenhas.

Voltando para a questdo dos fundamentos ou daquilo que tem fundamento, € preciso

entender que mesmo sendo um conceito central nas religiosidades afro-latino-americanas e

24 Luis Ferreira (2020, p. 1) define os “principios culturais” como uma categoria analitica proposta por Sidney
Mintz e Richard Price (2003) que propunha tomar os legados africanos comuns na didspora “[...] em termos
socioculturais menos concretos que os tragos culturais” (melodias, padrdes, células musicais, sonoridades ou
instrumentos), e apontava para as “[...] orientagdes cognitivas — valores que motivam os individuos e a interagdo
entre eles em situagdes sociais”, e os “[...] “principios ‘gramaticais’ inconscientes, subjacentes aos
comportamentos” para um modelo baseado na “creolization” linguistica caribenha.

25 ¢[...] a core of conceptual approaches. [...] create, interpret, and experience music out of an African frame of
reference - one that shapes musical sound, interpretation, and behavior and makes black music traditions
throughout the world a unified whole”.
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caribenhas, estes apresentam um carater metaforico, polissémico e parcialmente ambiguo para
quem nio frequenta o ambiente ritual que os torna, ao mesmo tempo, dificeis de definir uma
vez que partem de filosofias com uma extraordinaria capacidade de sintetizar proverbialmente
e em poucas palavras nogdes transversais e muitas vezes complexas. Por um lado, isso faz com
que um mesmo termo acabe sendo aplicavel a muitos aspectos ou ambitos dentro do ritual,
determinando essa qualidade polissémica. Esta, por sua vez, pode ser um produto do fato de
nao existirem nessas religiosidades afrodiasporicas instancias reguladoras ou um poder central
acima dos cargos sacerdotais gestores de cada comunidade ou de cada linhagem (pois a logica
iniciatica estabelece uma série de relagdes de parentesco ritual internas que devem ser
tacitamente mantidas quando ¢ criada uma nova comunidade a partir de uma “matriz”, sendo
estabelecida uma certa relagao de subordinacdo ou sujeicao de segunda para a primeira).

Assim, mesmo diante desse aspecto relacional entre casas ou linhagens, tende a
prevalecer a maxima de que “cada casa ¢ um caso”, que permite todo tipo de releitura ou
adaptacdo desses fundamentos. Como veremos, este € um ponto importante para entender as
dindmicas desse musipensar uma vez que existe um discurso entre os candomblecistas de
perpetuagdo, resgate e protecdo do patrimonio “tradicional”. Isto € especialmente marcante
dentro dos chamados “terreiros matriz”, ou seja, as casas/templo que deram origem a cada
linhagem e que no caso do candomblé baiano — nosso foco neste trabalho — estdo quase sempre
situadas na préopria Salvador ou suas adjacéncias. Estas casas seriam como os repositérios das
“referéncias” e dos “referentes” a serem seguidos nas diasporas secundarias®® dessas matrizes
pelo Brasil (das quais formo parte). Poderiamos dizer que seus tamboreros sao os “guardides”
desses fundamentos musicais. Como veremos, a valoriza¢do ¢ o mantimento das diretrizes e
desses fundamentos musicais — que no caso da “didspora baiana” no sudeste brasileiro,
proponho chamar de “marcas de baianidade” como veremos adiante — sdo um elemento
importante para entender as dindmicas proprias desse musipensar.

Seguindo adiante com essa breve apresentagdo, sugiro aqui que uma forma de nos
aproximar do universo dos fundamentos musicais, como veremos, pode ser a partir das opinides
e experiéncias de alguns desses “guardides”. Por exemplo, o xicarengoma baiano Eliezer Santos

me contou durante nossa conversa/entrevista que os fundamentos sao “o que € o mais puro |...]

26 Tomo aqui o conceito de didspora secunddria a partir de Frigério (2005, p. 136), que o considera “o mais
importante desenvolvimento recente na historia das religides afro-americanas [...]” e que define como um processo
de expansio para além das suas “[...] fronteiras étnicas e nacionais. Nao estdo mais confinadas nas cidades ou nos
bairros em que se desenvolveram, mas estenderam-se através dos limites provinciais, e cada vez mais além das
fronteiras nacionais”. Ou seja, esta proposta pode servir como base para explicar tanto a expansdo “sudestina” do
candomblé baiano como seu embranquecimento.



24

2 ¢

0 primadrio, o primeiro”, “uma pequena parte 14 no fundo do bati” que s6 deve ser acessado com
o preparo e com um motivo adequados. E algo que estd “escondido” e que “tem uma
profundidade maxima” — ou seja, algo que poderiamos associar de forma genérica ao “sagrado”
e ao “segredo’”” (ELIEZER, 2021, p. 493)*®. No entanto, esta defini¢io nio resolve por
completo a ambiguidade em relacdo ao que seriam esses fundamentos musicais uma vez que
existem dezenas ou centenas deles: cantigas de fundamento, toques de fundamento, palavras de
fundamento, rezas de fundamento, gestos de fundamento, etc.

H4 ainda um outro aspecto relativo aos fundamentos que creio poder nos ajudar a
compreender o que estou propondo a partir do que os tamboreros (e os candomblecistas de um
modo geral) entendemos por fundamentos — ¢ foi precisamente durante o processo de revisio e
escrita final deste trabalho que me deparei com uma das mais acertadas definigdes desse
conceito num pequeno trecho de uma postagem feita nas redes sociais pelo babalorixad carioca

Marcio Rocha em 22 janeiro de 2023:

[...] as regras e diretrizes da religido dos Orixas nunca foram ditadas pela intuigdo.
Constituem grandes fundamentos cristalizados ao longo de anos e anos de tradigéo.
Vale afirmar que Candomblé ndo ¢ intuicdo, mas fundamento. E fundamento se
aprende. Fundamento ¢ o segredo compartilhado, o mistério, o sagrado, o detalhe que
faz a diferenca e a prova de que ninguém pode enganar o Orixa (ROCHA, 2023,
énfases minhas)

Ou seja, desde este ponto de vista, os fundamentos sao parte de um processo continuo
de selecdo, consolidacdo e “cristalizagdo” de uma “tradicdo” que uma vez sistematizada, precisa
ser aprendida, respeitada e reiterada ritualmente ao longo das geragdes para presentificar,
reviver e incorporar a for¢a ou axé (ase) que vem do sagrado, dos ancestrais. Esta compreensao
dos fundamentos ligada ao aprendizado e a reiteragcdo ritual ressoa com o que aprendi no

candomblé¢ e de fato, o proprio Claudecy fez questdo de destacar essa caracteristica durante

27 Podemos relacionar essa defini¢do de fundamento como algo “secreto” e “guardado” com as dindmicas de
ocultacdo parcial dos significados associados aos repertorios cantados a partir da ritualizacdo propria das
religiosidades afro-pernambucanas (como o Xangd de Recife) tal como propde o antropdlogo José Jorge de
Carvalho quando contrapde as “estéticas da opacidade” (proprias deste universo afro-religioso) com as estéticas
ligadas a musica ocidental moderna onde segundo ele, predomina uma atitude analitica dominada pelo discurso
(CARVALHO, 1990). Agradego ao Prof. Dr. Luis Ferreira pela recomendagéo de leitura.

28 A presente tese de doutorado contou com a inestimavel colaboracio de quatorze homens e mulheres ligados ao
ambito das religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas e aos tambores rituais. Com cada uma delas e eles,
realizamos encontros/entrevistas tanto em Salvador como no préprio Rio de Janeiro que se encontram transcritas
integralmente nos anexos deste trabalho. Como veremos no proximo capitulo — e seguindo a proposta politico-
epistémica ja implementada na minha dissertagdo de mestrado (TAMARIT, 2017) — decidi inclui-los como autores
com os quais este texto dialoga e referencid-los no texto com o sobrenome, o ano de realiza¢do da entrevista e a
pagina correspondente ao trecho citado. Espero com isso poder preservar a autoridade e o lugar de fala de cada um
deles, assim como facilitar a localizagdo de cada citagdo no contexto mais amplo de cada encontro/entrevista.
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nossa conversa: “Manter ¢ muito bom. Manter, vocé repetir. Repetir ¢ bom! Lembrar, repetir é

',’

bom! Fica forte!” pois “[...] quanto mais eu mantenho, mais for¢a eles [0s orixas/ancestrais] me
dao” (CLAUDECY, 2021, p. 387). Portanto, os fundamentos rituais sao resultados de multiplos
processos historicos e contingentes de consolidagdo e sedimentacdo cultural — algo que os
aproximaria do “habitus” na perspectiva de Bourdieu (2002) — que englobo nesta tese sob a
epigrafe de ancestralizacdo. Como veremos, esses fundamentos ancestralizados sao, nas
religides afro-latino-americanas e caribenhas de um modo geral, resguardados por uma
dindmica permanente de escrutinio, validacdo e tutela por parte dos Mestres ¢ Mestras dos
saberes, os mais-velhos e as mais-velhas de cada comunidade, baluartes e verdadeiras
“bilbiotecas vivas” — como poderiamos considera-los a partir dos ensinamentos do académico
malinés e grid Amadou Hamaté Ba*®. A partir desta perspectiva, o valor civilizatério da
senioridade, transversal a muitas sociedades e culturas africanas, informa um universo religioso
em que ndo existem critérios Unicos ou centralizadores, mas uma valorizacdo da expertise a
partir da experiéncia e da cadeia de transmissdo oral.

Mesmo fugindo um pouco do escopo principal deste trabalho, ¢ importante nos deter
momentaneamente nesse processo de ancestralizagdo que proponho. Um primeiro ponto a
destacar € que como apontei acima, por se tratar de culturas vivas, dindmicas e em permanente
negociacdo intra e extra-comunitaria, a ancestralizagdo é necessariamente um processo
continuo (ou seja, aquilo “tradicional” foi e segue sendo construido e revisto regularmente em
cada local e periodo histdrico). Um outro aspecto importante ¢ que frequentemente, a
ancestraliza¢do envolve a mediacdo das forcas que regem o cosmos na perspectiva dessas
religiosidades, consultadas e/ou atendidas através da presentificacdo material (transe), da
comunicagdo sutil (intui¢do) ou da consulta oracular. Ha além disso uma questdao
intergeracional sempre presente nesse processo que envolve negociagdes intrinsecas ao
convivio de diversos grupos de idades num mesmo espago comunitario, onde hé interesses e
anelos diversos em conflito ou tensdo em funcdo da propria dinamica interna de uma

comunidade ou linhagem e das suas posi¢des hierarquicas e grupos de interesses.

2% O malinés Amadou Hampaté Ba fez um importante discurso na 11° Conferéncia Geral da UNESCO celebrada
em Paris em dezembro de 1960 em motivo da incorporagdo da Republica do Mali como membro pleno e
independente no seu Conselho Geral, defendendo a necessidade de implementar politicas efetivas de salvaguarda
das tradigodes orais africanas, no qual exclamou: “para mim, considero a morte de cada um desses tradicionalistas
como a queima de um fundo cultural inexplorado”. Esta maxima quase proverbial, foi reformulada dois anos
depois no mesmo cenario se tornando uma das citagdes mais conhecidas deste prolifico autor — a qual fago
referéncia a partir da metafora dos ancides e ancids como “bilbiotecas vivas” — em que respondendo aos ataques
racistas e discriminatorios de um senador norte-americano respondeu: “aprenda que no meu pais, cada vez que um
velho morre, uma biblioteca pega fogo.” (TOURE; MARIKO, 2005, p. 55-57, traducdo minha).
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Finalmente, h4 nos relatos dos candomblecistas um uso ativo daquilo ancestralizado
que poderiamos relacionar as discussdes sobre “tradicionalizacdo” e ‘“‘contextualizagdo”
levantadas por Richard Bauman (1992) a partir de nogdes da critica literaria de Mikhail Bakhtin
ou com os conceitos de “tradi¢io seletiva” do critico cultural Raymond Williams (1979)%° —
pois em muitos casos podemos pensar que a “tradi¢do” e o “passado” seriam invocados como
uma forma de legitimar o presente, ou em prol da manuten¢do de um certo regime de interesses
mais ou menos estabelecidos (algo que poderiamos chamar de uma certa “hegemonia” nos
termos do ultimo autor); e hd também uma invocagdo da palavra dos ancestrais/entidades como
agentes do passado presentificados, assim como uma “sele¢do” dos fragmentos desse passado
e da memoria coletiva que sustentam narrativas em grande medida ja estabelecidas.

Mesmo reconhecendo que poderiamos ampliar ou complexificar esta discussao a partir
desses referenciais (pois hd sim um compontente dialdgico sempre implicito nesse processo de
ancestralizagdo, e obviamente, hd dimensdes que podem muito bem ser analisadas a partir
dessa perspectivas, como questdes ligadas a relagdo das comunidades com o Estado ou com
outras instituigdes da sociedade geral), me parece que de um ponto de vista candomblé-
orientado ¢ preciso retomar um caminho afrocentrado e procurar em alguns dos sabios e
intelectuais negros outras “pegadas” para ndo nos perdermos: por exemplo, no texto sobre a
“tradi¢do viva” do proprio Amadou Hampaté Ba (2010) ou no “espirito da intimidade” de
Sombofu Somé (2006), ha uma defesa — como veremos em sec¢des subsequentes — do papel
fulcral que concepgdes temporais espiralares, a oralidade e ontologias predominantemente
interpressoais e comunitdrias tem nas sociedades africanas e por extensdo, nas comunidades
recriadas por seus descendentes na diaspora. Assim, se expressa na ancestraliza¢do um valor
civilizatdrio pautado no “comunitarismo” que perpassa o tempo € o0 espaco € que vai-volta-
retorna através da palavra proferida e dos atos ritualizados e mediados pela a¢cdo dos ancestrais
que determinam aquilo que devera ser consensual nas comunidades — ou seja, aquilo que se
tornara o “tradicional”, estabelecido ou “assentado” através da pratica ritual aprendida,
apreendida e intersubjetivamente refor¢ada pela for¢ca do hdbito. Como um valor civilizatério,
este determina um ethos comunitario, algo de ordem conceitual que extrapola os desejos
individuais. O “bem comunitdrio”, o axé e os “caminhos abertos” sdo precisamente 0s
fundamentos implicitos nessa agdo ancestral que determinam o estabelecimento dos recursos e
estéticas musicais proprios de cada linhagem de tamboreros, os quais deverdo ser

continuamente atualizados e reiterados nesse fluxo sem-fim.

30 Agradego ao Prof. Dr. Luis Ferreira pela atengdo e direcionamento das leituras nesse aspecto.
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No entanto, mesmo diante da pluralidade presente no musipensar ¢ nos proprios
fundamentos ancestralizados em cada linhagem ou terreiro, ndo se trata de tomar cada um deles
como um sistema cultural fechado e coerente em si mesmo. Como desdobramentos possiveis e
historicamente determinados desse pensamento afrodiasporico espiralar que vai-volta-retorna,
sdo precisamente esses fundamentos, esses “nucleos de abordagens conceituais” que propunha
Portia Maultsby®! ou esses “principios de organizacdo cultural” como proposto por Richard
Mintz, Richard Price (2003) ou Kazadi wa Mukuna (1999) aquilo que permite tomar como uma
unidade pluriversa (nos termos propostos por, entre outros, Mogobe Ramose, 2011) as
experiéncias singulares das distintas diasporas afro-atlanticas. De fato, € por tudo isso que tomo
de empréstimo a metafora afrocentrada dos “afro-rizomas” como uma possivel via para
compreendé-las. Este conceito, proposto por Henrique Freitas (2013), se apropria da ideia de
uma constru¢do epistemoldgica em rede ou que se espalha de uma forma “fluida e descentrada”
dos filosofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari para tratar de deshierarquizar e
descentrar as perspectivas euro-centradas hegemonicas e assim ressaltar — como o proprio
prefixo “afro” aponta — os aportes e a “[...] constru¢ao de um novo espaco simbdlico no qual a
reversdo da condicdo subalterna imposta pela escravizacao africana ¢ realizada continuamente
em campos como a musica, a literatura e a producgdo cultural.” (FREITAS, 2013, p. 56).

Assim, no caso singular da presente tese, penso nela como um espago aberto a potenciais
dialogos racial e socio-culturalmente responsaveis entre algumas dessas formas sistematicas de
musipensar presentes em diversos espagos da afro-didspora. Nao se trata portanto de
“racionalizar”, comparar ou organizar a moda ocidental um apanhado de conceitos, mas de
apresenta-los como partes de um todo diverso e altamente ligado a experiéncia singular do ser
tamborero no contexto das religiosidades negras na afro-latino-america e no caribe.

Em vista disso e com esse panorama conceitual presente, posso apresentar a minha
hipotese principal: existiria nas religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas — entendidas
como territorios de sintese criativa e ressignificagdo de distintos referenciais negro-africanos
no seio do Atlantico Negro*> (GILROY, 2001) — uma “oralidade secundaria transmitida
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geracionalmente’”” transcriada como discurso aclstico-mocional e sistematizada como um

31 Ver p. 22.

32 Paul Gilroy (2001, p. 35) define o Atlantico Negro como uma “conjungio historica” que deu origem a “[...]
formas culturais estereofonicas, bilingues e bifocais originadas pelos — mas ndo mais propriedade exclusiva dos —
negros dispersos nas estruturas de sentimentos, producdo, comunicacdo ¢ memoria que tenho chamado, de forma
heuristica, de mundo atlantico negro”.

33 Esta referéncia surgiu a partir de uma reflexio exposta pelo Prof. Dr. Luis Ferreira durante um dos “Semindrios
Virtuales” ministrado de forma remota no ambito da plataforma de pesquisa do “Consejo Latinoamericano de
Ciencias Sociales” (CLACSO), do qual fui aluno entre margo e agosto de 2020.
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habitus®** (BOURDIEU, 2002) musipensado ancestralizado que pode, portanto, ser mapeado a
partir desse “saber-fazer” dos tamboreros. Ou seja, como parte do processo de socializagdo
musical no candomblé, o conhecimento € in-corporado na pratica e reatualizado cotidianamente
a cada performance. E nesse sentido que tomo da teoria da pratica de Bourdieu o conceito de
“habitus” que, segundo Thomas Csordas (2008, p. 109), se refere a “um corpo socialmente
informado” com o qual conseguimos evitar as dicotomias corpo-mente e sentido-significado.
Por outro lado, antes de seguir € preciso introduzir brevemente essa no¢ao de “oralidade
secundaria”, pois poderia induzir a mal-entendidos. Inicialmente, cabe dizer que a distingdo

entre oralidades primarias e secundarias foi proposta por Walter J. Ong (1987):

[...] chamo de “oralidade primaria” a oralidade de uma cultura que carece de qualquer
conhecimento de escrita ou impressdo. E “priméria” em contraste com a “oralidade
secundaria” da atual cultura de alta tecnologia, na qual uma nova oralidade é mantida
por meio do telefone, radio, televisdo e outros dispositivos eletronicos que dependem
da escrita e da impressdo®® (ONG, 1987, p. 20, grifos no autor)

Nesse trabalho, onde Ong (1987) propde analisar as relagdes entre a oralidade e a escrita,
este autor sustenta, entre outros argumentos, que a escrita depende da lingua falada — sendo a
primeira um complemento do discurso oral e ndo uma transformacao desta — pois “a expressao
oral pode existir, e quase sempre existiu, sem nenhuma escrita; porém, nunca houve escrita sem

oralidade®®”

(ONG, 1987, p. 18). Assim, ha na proposta de Ong (1987) uma clara referéncia a
dimensao sonora, performatica do discurso que liga a oralidade a escrita ou a literatura.

De alguma forma, a relagdo entre a oralidade e a expressao escrita implica um processo
semelhante ao que estou denominando de “transcriacdo”, ou seja, de transformagao do conteudo
oral/sonoro/performatico para um outro meio a partir de uma fonte sonora primaria. E ¢ nesse
ponto de conexao entre a oralidade e a literatura que pode ser feito um paralelo entre as nogdes

de “oralidade secundaria” de Walter Ong (1987) e o exercicio prenunciado por W.E.B DuBois

ja em 1903 em seu trabalho seminal The Souls of Black Souls, onde inicia a discussao de cada

34 Pierre Bourdieu entende “habitus” como “[...] sistemas de disposi¢des duradouras, estruturas estruturadas
predispostas a funcionarem como tal, ou seja, enquanto principio de geracdo e de estruturacdo de praticas e de
representagdes que podem ser objetivamente “reguladas” e “regulares” [...] coletivamente orquestradas sem serem
o produto da agdo organizadora de um maestro de orquestra” (BOURDIEU, 2002, p. 163-64, énfases no original).
35 «[...] llamo “oralidad primaria” a la oralidad de una cultura que carece de todo conocimiento de la escritura o
de la impresion. Es “primaria” por el contraste con la “oralidad secundaria” de la actual cultura de alta tecnologia,
en la cual se mantiene una nueva oralidad mediante el teléfono, la radio, la television y otros aparatos electronicos
que para su existencia y funcionamiento dependen de la escritura y la impresion”.

36 “La expresion oral es capaz de existir, y casi siempre ha existido, sin ninguna escritura en absoluto; empero,
nunca ha habido escritura sin oralidad”.
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um dos capitulos com a transcri¢do de uma melodia de um Negro Spiritual’’ sem letra. Assim,
DuBois (1999) estaria de alguma forma realizando com a sua escrita um exercicio de produgdo
de uma “oralidade secundaria” ao transcrever uma melodia (produzida primariamente a partir
de uma fonte oral) que serd cantada/imaginada por cada leitor ou leitora.

Podemos ainda pensar, como nos sugere DuBois (1999), que cada uma dessas melodias
— mesmo sem o recurso das palavras — teriam a capacidade em potencial de evocar memorias,
ideias e valores ancestrais. De fato, no ultimo capitulo do livro — intitulado Sorrow Songs —
DuBois (1999) explora algumas “cangdes de lamento” e as dindmicas de sentido que estas
carregam a partir de diversos exemplos e analises do contetido destas em relacdo a condi¢ao
social imposta historicamente pelo sistema racista norte-americano. Como parte de seu
argumento, a partir da contacdo de uma histéria familiar, expde como mesmo tendo-se perdido
alguns dos sentidos originais de uma determinada cangdo, enquanto se repete dentro da familia
ela reteve parte dos seus significados originais na sua “melodia”, na forma musical e nas
sonoridades ancestrais reproduzidas geragdo tras geragdo. Por isso — como o Prof. Dr. Luis
Ferreira me fez notar — podemos pensar numa ‘“oralidade secundaria transmitida
geracionalmente” pois nesse caso, sao musica e/ou o som musical aquilo que atua como veiculo
da significa¢do (e ndo as palavras em tanto logos).

Assim, o que estou propondo ¢ que este mesmo fenomeno pode ser encontrado e
mapeado no ambito ritual do candomblé e das religiosidades afro-latino-americanas e
caribenhas onde ha, em cada linhagem de tamboreros, uma série de “discursos acustico-
mocionais” ancestralizados que sao mantidos, reatualizados e carregam sentidos e significagdes
sem necessariamente envolver de forma explicita as palavras®®. De alguma forma, trata-se de
39>

um “codice™” (SEGATO, 2006) sonoro-performatico que inclui — em forma de sentidos e

37 Fago referéncia ao termo Spiritual (ou Negro Spiritual) com o qual sdo definidos os repertérios interpretados
nas igrejas pentecostais negras do Estados Unidos. Originalmente cantados por escravizados num solo e resposta
sem acompanhamento, hoje em dia sdo cantadas por grandes corais mas mantendo essa estrutura responsorial.

38 O escritor e poeta martinicano Edouard Glissant (1999, p. 248-49) enfatizava também esta dimensio oral-aural-
corporal intrinseca e estruturante das culturas musicais da afrodidspora destacando que “ndo ¢ novidade afirmar
que para nds a musica, o gesto, a danga sdo formas de comunicagao tdo importantes quanto o dom da fala. Foi
assim que conseguimos emergir da plantacdo: a forma estética em nossas culturas deve ser moldada a partir dessas
estruturas orais” [/ is nothing new to declare that for us music, gesture, dance are forms of communication, just
as important as the gift of speech. This is how we first managed to emerge from the plantation: aesthetic form in
our cultures must be shaped from these oral structures].

3 Faco aqui referéncia aos trabalhos de Rita Laura Segato (2006, p. 8-9), a qual propde o conceito de “codice afro-
brasileiro” para se referir ao “[...] conjunto de motivos ¢ temas que se repetem encarnados na interagdo das
divindades do pantedo, e que podem ser também encontrados nos padrdes de interagao social, nas praticas rituais,
e na conversagdo informal entre os membros. [...] o resultado de codificagdo resulta da redundancia e consisténcia
de um grupo de motivos. Trata-se de um cddice filosofico, no qual alguns principios da visdo de mundo sdo
repetidos insistentemente, de maneira que resulta possivel identificar os padrdes basicos e as ideias comuns que
se encontram na base da mitologia, do ritual e da vida social. Chamei isto de cddice pela fixidez e estabilidade de
seus caracteres e dos padrdes de sentido que veicula.”
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significados sonoro-musicais e dangados — valores e principios civilizatdrios africanos ou
diasporicamente ressignificados. Finalmente, poderiamos ainda pensar no exercicio proposto
na presente tese como uma outra forma de produgao de uma “oralidade secundéria”, pois como
veremos, mesmo com as limita¢des da escrita e da transcri¢do, h4d na minha proposta uma énfase
e um esfor¢o para manter a dimensdo sonora e “falada” na hora de transcriar este discurso
produzido pelos tambores rituais a partir do uso do recurso das onomatopéias. De fato, como
sustento, os tambores cantam e falam* para quem sabe ouvi-los.

Mas vamos seguir. Em vista disso tudo, proponho ainda complementar minha proposta
com a releitura de dois importantes conceitos de pensadores negros que serdo desenvolvidos
mais a frente: a drummologie do marfinense Georges Niangoran-Bouah e as reflexdes em torno
das “oralituras” da brasileira Leda Maria Martins (1997; 2003; 2022). De forma introdutoria, o
primeiro se refere ao “[...] o estudo e utilizagdo dos textos de tambores falantes africanos como
fonte de documentagdo para aprofundar o conhecimento sobre as sociedades africanas de
tradigdo oral no periodo pré-colonial*'” (NTJANGORAN-BOUAH, 1982, p. 63). Assim, mesmo
com muita precaucao, tomo essa proposta como fonte de inspiragdo para pensar no proprio
tambor e nas suas sonoridades como elementos de produgdo e reproducdo de conhecimento,
como “fontes de documentacdo” e de registro — agentes e ferramentas capazes de carregar e
produzir novas formas de conhecimento sobre contetdos cultural e historicamente assentados
na didspora. Por sua vez, as “oralituras” se referem a contextos performaticos em que o
conhecimento ¢ também “[...] veiculado pela palavra proferida e cantada, e pela musica
coreografada na danga” (MARTINS, 2003, p. 74), ou seja, em algo proximo do conceito de
“artes musicais” ou de “saberes corporalizados” em que as dimensdes sonora e corporal estao
emaranhadas numa teia de significacdes cruzadas e interdependentes. Diante disso, proponho
neste trabalho uma sintese possivel de ambas propostas a partir de dois neologismos
complementares que chamarei de atabaquelogia ou tamborlitura, com os quais podemos
conceber esse musipensar como uma ciéncia dos tambores, ou se quisermos, uma ciéncia feita
com tambores. Um conjunto de saberes que, como diria Muniz Sodré (2017), € produzido “ao

som dos atabaques”.

40 No contexto cubano, por exemplo, Argeliers Leon (1984) destaca como os tambores “falam”; enquanto desde o
Uruguay, para Coriun Aharonian (2007) os tambores “cantam

41 ¢[...] c’est I’étude et Dutilisation des textes des tambours parleurs africains comme source de documentation
pour approfondir les connaissances des sociétés africaines de tradition orale de la période précoloniale™.
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Dessa forma, podemos dizer que o presente trabalho “gira*?”

em torno das performances
sonoro-musicais afro-latino-americanas e caribenhas — especialmente aquelas ligadas ao &mbito
do candomblé¢ brasileiro e da Regla de Osha-Ifa cubana — mas nao se limita a elas, pois seus
principios, valores e praticas sonoras e corporais estdo emaranhadas na extensa rede da cultura
negra afro-diasporica. Com essa metafora, faco reverberar de novo a perspectiva “candomblé-
orientada” que atravessa todo este projeto, a partir da qual tento “cruzar” — colocar numa
encruzilhada, como espaco de ambiguidade e potencialidades — os valores e suposicdes
impostos durante séculos sobre o candomblé e as religides afro-brasileiras pelo legado da
colonialidade/cristandade ocidental. Assim, como tamborero e candomblecista/awofakan®,
aposto por uma proposta exuidica** (JAGUN, 2021) na qual possamos “falar por n6s mesmos”
num grande “xiré (siré) epistemologico” produzido desde as encruzilhadas do conhecimento.
Como no “paradigma da encruzilhada” do filésofo Eduardo Oliveira (2005), se trata de poder
aportar uma visdo propria, pautada desde a experiéncia de um tocador de tambores sagrados na
afro-didspora no espago da academia institucionalizada. Se trata de transitar “[...] pelas
margens para [depois] dar corpo ao que estrutura o centro” (OLIVEIRA, 2005, p. 154), ou seja,
de ir “ocupando” espagos e contrapontuando algumas das logicas hegemonizadas por séculos
de violéncia colonial e de epistemicidio com o som dos tambores e atabaques. Trata-se de abrir
novos caminhos, outras possibilidades que permitam olhares, corpos e sonoridades outras.

No entanto, frente a vastiddo desse campo escolhemos o candomblé baiano (tanto na
sua matriz soteropolitana como em suas didsporas secundarias no sudeste do pais) e o

“complexo cultural Jeje-Nagd” (BARROS, 2009) — que envolve a nagdo ketu (kétu)*® — como

#2 Seguindo as provocagdes de autores como Luiz Rufino (2019) e sua “Pedagogia das Encruzilhadas”, fago aqui
um jogo de palavras com a expressdo “girar em torno de” e “gira” — um dos nomes mais populares para designar
o0 momento magico/sagrado de interacdo ritual/festiva com os ancestrais divinizados nas religidoes afro-brasileiras
(no meu ferreiro, seria chamado de xiré (siré), palavra yoruba que significa reunido e festividade).

43 No ambito ritual fui suspenso ogdn por Omolu no terreiro de nagdo ketu 11é Axé Omolu Omin Layé na Baixada
Fluminense comandado pelo babalorixa Claudecy D Jagun (ou seja, mesmo apontado ndo me confirmei, sendo
apenas um abyian ou frequentador do terreiro). Sou também Omo Afia “jurado” (iniciado) no tambor de
fundamento afro-cubano Ako bi Afia do Alaiia Fernando “Leo” de Oliveira Leobons, Asonsizulemi, meu padrino
de Afia. Sou também afilhado (awofakan) do babalawo Rafael Zamora Diaz Irete Tontelu, lideranga do egbé Ifa
Lade Omd e meu padrino de Ifa.

4 0 escritor, pesquisador e babalorixd carioca Marcio de Jagun (2021), refletindo sobre o candomblé brasileiro,
propde chamar de exudicos os quatro principios principais do candomblé. Sdo chamados de exudicos para se referir
ao ser carater alicercal ou fundamental — dada a predominancia e primazia dessa entidade no pantedo. Os quatro
principios exudicos propostos por este autor sdo: a oralidade, a naturalidade, a temporalidade e a senioridade que
como veremos, sao a base de grande parte da minha proposta de musipensar.

45 Neste projeto vamos nos focar no que na Bahia é chamado de candomblé ketu ou nagé, no qual sdo cultuados
os orixas — entidades/energias negro-africanas provenientes da regido do golfo de Guiné, na Africa Ocidental.
Mesmo apesentando algumas diferengas significativas, podemos considerar que as distintas na¢ées do candomblé
— termo com que sdo conhecidas hoje as trés principais variantes do culto baiano: ketu, congo-angola e jeje —
compartilham um mesmo corpus cosmoloégico, filoséfico e certas caracteristicas socioculturais que foram sendo
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nossos principais “pontos” de ancoragem vivenciais, sonoros e epistemologicos — centros
gravitacionais em volta dos quais se articula tanto meu viver e musipensar religioso como meu
processo de formacao académica. No entanto, a modo de contraste, quando necessario farei
referéncia a outros segmentos ou nagoes desse mesmo candomblé baiano ou a Regla de Osha-
Ifa cubana. Assim, as discussoes e questionamentos aprofundados ao longo do presente trabalho
surgem do que chamamos de um “saber-fazer” (FERREIRA, 2011) construido a partir da minha
trajetdria como tamborero ou tocador de tambores sagrados no Rio de Janeiro. De fato, como
veremos ao longo do trabalho, a autoidentificagdo como um “tocador” de tambor ou como
tamborero ¢é central na perspectiva aqui adotada. Com ela, tento explicitar um lugar ritualmente
marcado pela responsabilidade e pelo reconhecimento mutuo (como bem expressa o lema dos
omo and cubanos ghogbo abure e’lesse okan, que podemos traduzir de forma livre como “todos
irmaos aos pés de um mesmo coragdo”). Ser “tocador” ¢ formar parte de um coletivo que vive,
pensa e sente a vida através da pele, da madeira, do couro e do som dos tambores.

Ao mesmo tempo, a pratica e experi€éncia com os tambores sagrados, este “saber-fazer”,
nos situa (como foi colocado anteriormente) na ordem da praxis; de uma acao-reflexao
integrada no cotidiano que nos permite estabelecer fissuras ou pontos de ruptura com os
monologismos, os canones, as certezas e os binarismos reducionistas de uma certa racionalidade
cartesiana branco-ocidental. Na contramao desse paradigma euro-centrado, como “tocadores”
de tambores sagrados estamos no ambito das “racionalidades afrodiaspéricas” (SOUZA, 2019)
onde o conhecimento ¢ produzido cotidianamente e os sentidos e significados, as andlises e as
teorias sobre a musica e o som ndo surgem necessariamente de um processo de reflexao
distanciada, mas do proprio processo de tocar, de fazer, de musipensar. Nossa “praxis sonora*®”
(ARAUIJO, 2013; ARAUJO e PAZ, 2011), nossas musicologias e posicionamentos politico-
epistémicos — mesmo plurais, situados e contingentes — sdo, de modo geral, convergentes,
vibracionais, experienciais.

Assim, na tentativa de contribuir na construcao coletiva — na medida do possivel — desse
musipensar, traremos apontamentos € proposicdes proprias surgidas a partir da minha

experiéncia pratica e cotidiana com os tambores sagrados a partir da transcriagdo e analise de

transmitidas oral e corporalmente como parte dos chamados fundamentos dentro das comunidades religiosas —
representadas paradigmaticamente pelas casas-templo comunitarias ou ferreiros.

46 O etnomusicologo brasileiro Samuel Aratjo propde, com o conceito de “praxis sonora”, uma “[...] articulagio
de discursos, agdes e politicas concernentes ao sonoro” (ARAUJO; PAZ, 2011, p. 211). De fato, se trata de “[...]
compreender as dimensdes macro e micropoliticas da produgdo sonora, envolvendo a possibilidade de aliangas,
rupturas e, acima de tudo, mediagdes de interesses e perspectivas diversas e eventualmente conflitantes [...] [para]
a compreensdo das imbricagdes entre, por um lado, a praxis musical e sonora permeando institui¢des, grupos ou
individuos, e, por outro, as relagdes de poder que lhes sdo subjacentes” (ARAUJO, 2013, p. 8).
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alguns dos toques executados no terreiro em que fui suspenso ogd, ao tempo que
complementaremos e ampliaremos nossas perspectivas a partir de didlogos com outras
tocadoras e tocadores que ofereceram parte de seu tempo e sabengas para compor este trabalho.
Realizamos assim, como veremos em detalhe mais adiante, diversos encontros e entrevistas
com catorze homens e mulheres de candomblé, tanto no Rio de Janeiro como em Salvador.

A partir desses contatos e conversas, penso nesta tese como um dialogo entre “criticos
da propria cultura” — nos termos de Enrique Dussel (2016) — e como uma forma de tentar ndo
sucumbir aos essencialismos, absolutismos ou fundamentalismos tanto ocidentais como ndo-
ocidentais (MIGNOLO, 2008). Nosso objetivo ¢ poder estabelecer um dialogo critico,
pluriversal (RAMOSE, 2011) e multi-perspectivista frente a modernidade hegemonica partindo
de perspectivas epistémicas subalternas (BERNARDINO-COSTA; GROSFOGUEL, 2016).

Acredito por outro lado que diante do contexto atual de intolerancia e racismo religiosos
e das gritantes desigualdades estruturais que pautam a sociedade brasileira — especialmente no
que tange ao acesso a bens e servicos e na flagrante desigualdade na distribuigao de privilégios,
uma vez que a maioria da populacdo nao-branca nao desfruta nem do direito a vida (como
constatam os genocidios negro e indigena em curso no interiores e periferias do pais) — acredito
que afirmar, recuperar, sistematizar, amplificar, catalogar, produzir e difundir reflexdes em
volta do corpus sonoro-performatico das religides afro-latino-americanas e caribenhas e suas
praticas e saberes se torna uma tarefa prioritaria. E preciso assim trabalhar para ir
paulatinamente descolonizando nossas praticas, curriculos e instituigdes e favorecer todos e
quaisquer didlogos possiveis, procurando “rotar nossas perspectivas” (FERNANDES, 2008)
para que incluam — como sujeitos histdricos ativos € contemporaneos — 0s negros, 0S Povos
origindrios, os candomblecistas e quaisquer grupo minorizado no quadro geral do
desenvolvimento (musical) da humanidade e do Brasil.

Chegados a este ponto, delineamos as bases para a constituicao de uma tamborlitura ou
uma atabaquelogia que inclui esse poliedro de musipensares e que definimos como uma
proposta de transcriacido (CAMPOS, 2011; MORACEN, 2011a) candomblé-orientada e desde
a perspectiva dos tamboreros dos conteidos histérica e ritualmente assentados
(ancestralizados) como forma musical significante (fundamentos) nos toques do candomblé. A
partir disso podemos definir a questdo central desta pesquisa: quais “principios de organizagao
cultural” (FERREIRA, 2005; 2008; 2011; 2020, MUKUNA, 1999) musipensados estao
paradigmaticamente implicitos nos conceitos e recursos composicionais proprios dos

tamboreros e performados na pratica cotidiana com os tambores sagrados no candomblé?
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Uma vez estabelecidos os marcos principais da presente tese, quero destacar que esta
foi organizada em trés grandes capitulos e uma conclusdao — além desta introdugdo, na qual
apresento brevemente minhas questdes e hipoteses de pesquisa, os antecedentes da mesma e
faco uma primeira problematizacdo e contextualizacdo de alguns dos pontos que serdo
desenvolvidos ao longo do trabalho a partir do foco no proprio tambor e no ato de tocar como
centros gravitacionais que concentram grande parte das minhas questdes.

Seguidamente, num segundo capitulo que chamei de Tambores e tocadorxs, me
apresento como pesquisador e como tamborero e destrincho questdes relativas a metodologia,
entre as quais estdo uma perspectiva parcial e situada em relacdo a constru¢do de
conhecimentos, a proposta de transcriagdo do meu proprio musipensar como caminho
metodoldgico, assim como os motivos da minha aposta pela transcricdo a partir de uma versao
modificada de partituras musicais e do uso da entrevista como método de coleta de dados e de
didlogo. Ao mesmo tempo, apresento de forma breve cada um dos tamboreros e sacerdotes que
participaram deste trabalho.

No terceiro capitulo, chamado de Os fundamentos do musipensar no candomblé
apresento alguns dos elementos que se encontram paradigmaticamente implicitos nesse
musipensar € nessa tamborlitura a partir de trés grandes epigrafes: o “falar” dos tambores; a
percepgao e organizagdo temporal; € a organizagdo musipensada do tempo e do ritmo.

Ja o quarto capitulo (Dispositivos composicionais musipensados) ¢ onde apresento e
defino os principais recursos e conceitos dessas tamborlituras desde o ponto de vista dos
tocadores de tambores rituais/sagrados — especificamente, a partir da minha propria experiéncia
como discipulo do babalorixa Claudecy D’Jagun. Os principais conceitos candomblé-
orientados que serdo trabalhados sdo: toque, clave, ferro, couro, base, chdo, assim como
movimento, floreio, passagem € 0s recursos composicionais tocar pausado e rodar a base.

Finalmente, caminharei na Conclusdo para um fechamento dos principais
questionamentos e propostas apresentadas nesta tese.

Assim, uma vez apresentada a organizacdo formal desta tese, vamos inicialmente

esquentar o couro € preparar nosso COrpo € nosso espirito para esse trajeto que se inicia.

1.2 Esquentando o couro: O tambor e a Academia

Musica e candomblé sdo dois dos elementos que articulam minha vida e a vida da

maioria dos tamboreros com quem conversei no transcurso deste trabalho. Como “tocadores”

de tambor e/ou candomblecistas, a dimensdo sonoro-musical ¢ um aspecto central em torno do
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qual giram nossas relagdes de afeto, respeito, trocas, aprendizados e eventualmente, trabalho.
Partiremos delas e de abordagens que privilegiem as trajetorias vitais de cada um desses
tamboreros e, quando possivel, da propria pratica instrumental.

No entanto, mesmo sendo elementos materialmente indispensaveis nessa dindmica
musipensada, os atabaques — os tambores sagrados do candomblé — ou os batds — os principais
tambores sagrados da Regla de Osha-Ifa — sao somente uma parte de uma performance
multissensorial que engloba muitos outros dispositivos sonoro-performaticos assim como
gostos, cheiros, gestos, estimulos audiovisuais, simbolos e elementos narrativos/discursivos
diversos, etc. Neste conjunto, que engloba o que Meki Nzewi chamou de “artes musicais”
(NZEWI, 1997), a dimensao sonoro-instrumental do candomblé ¢ considerada o “coragdo”
deste sistema religioso (LUHNING, 1990a) e um elemento indispensavel em todos os seus
rituais. No entanto, paradoxalmente, a “musica” — e especialmente a parte instrumental do
candomblé — sdo, como veremos adiante, dois dos elementos menos estudados dentro do que
podemos denominar de “estudos afro-brasileiros™’.

Como bem pontua Angela Lithning (2022) no posfacio da edi¢do em portugués da sua
tese de doutoramento, € necessario historicizar e complexificar esta afirmagao pois os trabalhos
realizados desde a etnomusicologia e/ou outras ciéncias sociais em volta dos legados
civilizatérios dos afrodescendentes em didspora foram sendo impactados pelo “espirito” de
cada época e de cada espago social e politico — cada um carregando suas certezas, seus mitos,
seus lastros, suas problematicas e seus tensionamentos. De fato, mesmo diante da constata¢ao
— como veremos adiante — da aparente falta de interesse ou de espago nos ambitos de pesquisa
formais ou institucionalizados da componente instrumental das religides afro-brasileiras, ¢
fundamental destacar o relevante esforgo realizado por diversas geracdes de pesquisadores —
especialmente nas Ultimas trés décadas — para reverter esse quadro. Quero destacar esse ponto
pois a presente tese deve ser entendida como um trabalho inserido e em didlogo (por vezes
tenso) com propostas de diversos autores e autoras que me antecederam. Assim, ndo pretendo
contemporizar ou desconsiderar o esfor¢o, a coragem e a ousadia daqueles que me precederam
na tentativa de produzir conhecimento especializado sobre um tema fulcral para a formacgao da
“arte brasileira” contemporanea. Ao contrario, mesmo tecendo criticas, comentdrios e
apontamentos, quero destacar que meu objetivo ¢ dialogar com esse legado e propor, desde uma
perspectiva afro-centrada e candomblé-orientada, outras formas — por vezes complementares e

outras contraditdrias — de musipensar esses universos.

47 Para uma discussio mais detalhada, ver TAMARIT (2017).
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Assim, de forma geral, antes da segunda metade do século XX a “musica” do candomblé
foi descrita em maior ou menor medida como preferencialmente ritmica (em oposi¢do a um
suposto refinamento harmonico branco-ocidental), cadtica, visceral, desorganizada ou fruto de
um impulso criativo centrado no improviso. Esse consenso foi sendo paulatinamente
modificado, especialmente a partir da década de 1960, influenciado pelas mudangas nas
proprias ciéncias sociais — a partir da pressao critica e da acdo politica de diversos movimentos
sociais, dentro e fora do ambito académico — que motivaram também a instituicdo da
etnomusicologia como area de estudos. Assim, foram se desenvolvendo trabalhos cada vez mais
atentos e sensiveis as contribuigdes e ao papel dos sujeitos “pesquisados”, chegando nas ultimas
duas décadas do século XX a contar com a presenca (ainda timida) de pesquisadores, temas e
abordagens proprias dos contextos pesquisados no desenho e gestio dos projetos de pesquisa®®.

No entanto, mesmo diante dessa “virada de paradigma”, foram poucos os trabalhos que
aprofundaram nos indispensdveis aspectos sonoro-musicais e diversas vezes, a “musica”
acabou relegada a pequenas e pontuais notas ou comentarios em pesquisas de ambito mais geral.
Isto por um lado poderia ser um reflexo do peso relativo da “colonialidade do saber*””
(QUIJANO, 2005; GROSFOGUEL, 2016) imposta sobre os saberes dos “outros” colonizados,
racializados e subalternizados; e por outro, da total desigualdade de acesso aos espacos de
formulagio, consolidacgdo e legitimagio dos saberes por parte desses sujeitos ou coletivos>’. Por
1sso, acredito ser fundamental — junto das continuas lutas e tentativas em prol da implementagao
de acdes afirmativas como as leis 10.639 de 2003 e a 11.464 de 2008 para a inclusdo nos
curriculos escolares a historia e as culturas afro-amerindias; ou a lei 12.711 de 2012 sobre as
chamadas cotas raciais, de género e socioecondOmicas — promover pesquisas racial e
epistemologicamente sensiveis e responsaveis, em que uma polifonia de vozes e perspectivas
contribuam para um verdadeiro “giro decolonial” (no sentido do Grupo
Modernidade/Colonialidade®!) em dire¢io a pluralizacdo de alguns consensos canonizados até

uma anelada “pluriversalidade®®” (RAMOSE, 2011; GROSFOGUEL, 2016) da musica que

48 Podem ser encontrados maiores detalhes sobre essas transformagdes em Araajo (2008), Cambria (2012) ou em
Cambria; Fonseca; Guazina (2016), entre outros.

# De forma sucinta, podemos definir a “colonialidade do saber” como uma forma de dominagio sobre os sujeitos
do conhecimento ndo-ocidentais por parte do eurocentrismo branco-europeu.

50 Pode ser encontrada uma discussdo mais aprofundada no posfécio de Liithning (2022), entre outros trabalhos.
510 grupo Modernidade/Colonialidade/Decolonialidade é um grupo formado no contexto dos estudos descoloniais
composto por intelectuais latino-americanos que procuravam destacar as dindmicas proprias da heranga colonial
ibérica na conformagao sécio-racial da América Latina.

52 Agradego ao Prof. Samuel Aratjo por me fazer notar como esse seria um paradoxo frente 4 nogdo normativa de
cultura no senso comum ocidental, também fortemente criticada desde distintas posi¢des e movimentos. De fato,
como bem apontaram esses agentes, s6 pode haver universalidade no plural.
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possa produzir espagos de didlogo e equidade entre sujeitos e tradi¢des diferentes, mas com
direitos cognitivos e politico-representacionais equivalentes.

Por outro lado, mesmo com evidentes e cada vez maiores esfor¢os por reestruturar e
reformular as estruturas curriculares e os quadros formativos docentes e discentes, podemos
pensar nessa aparente falta de interesse académico como um desdobramento possivel (ou um
lastro sécio-histérico) do que me parece ser um dos leitmotiv definidores do racismo estrutural®
(ALMEIDA, 2019) a brasileira, expresso tanto na reprodugdo de privilégios como na
manuten¢do de uma politica de interesses orientada para a conformacao de quadros de lideranga
e gestdo majoritariamente brancos — ou seja, fortemente embranquecidos e orientados a
manutencao de um padrao racial branco-exclusivista como modelo em todos os &mbitos da vida
social brasileira. Esse se expressa, por exemplo, no constante branqueamento e no apagamento
das herangas negra e indigena como “folclore nacional” ou “brincadeiras populares”, que
acabou tornando estas “brincadeiras” e “folguedos” objetos reificados, exoticos ou parte da
casuistica e da opulente “riqueza cultural” brasileira — sempre apta e pronta para ser consumida,
(ex)(a)propriada e incorporada ao capitalismo via mercado.

Assim, me parece que podemos tomar o caso do proprio “tambor” como exemplo:
apropriado e transformado numa sorte de fetiche branco-burgués, ainda ¢ comum ouvir — como
consequéncia das dindmicas eugenistas e folclorizantes dos movimentos nacionalistas
burgueses de final do século XIX e das primeiras décadas do século XX — como o tambor e a
“batucada” (junto do futebol e outros simbolos) seriam signos constitutivos da “brasilidade”
moderna®* — manobra ideoldgica operada por essas elites que acionaram um fetiche primitivista
idealizado e racializado como indice dessa “modernidade” tropical. No entanto, mesmo
embranquecidos e apropriados por essa nova identidade nacional elitizada, carregam as marcas

da “ferida colonial” racista que configura o que Neuza Santos chamou do mifto negro:

O “privilégio da sensibilidade” que se materializa na musicalidade e ritmicidade do
negro, a singular resisténcia fisica e a extraordinaria poténcia e desempenho sexuais,
sdo atributos que revelam um falso reconhecimento de uma suposta superioridade
negra. Todos estes “dons” estdo associados a “irracionalidade” e “primitivismo” do
negro em oposi¢ao a “racionalidade” e “refinamento” do branco. (SANTOS, 1983, p.
30, énfases na autora)

33 Na perspectiva de Silvio Almeida, (2019, p. 15) o racismo é sempre estrutural, ou seja, organiza econdmica e
politicamente a sociedade. Segundo ele, o “racismo ¢ a manifestagdo normal de uma sociedade, e ndo um fendémeno
patolégico ou que expressa algum tipo de anormalidade. O racismo fornece o sentido, a logica e a tecnologia para
a reprodugdo das formas de desigualdade e violéncia que moldam a vida social contemporanea”.

3% A manipulagdo, apropriagdo e a gestdo de simbolos étnicos e nacionais por parte de grupos de interesse, elites
ou instituigdes foram amplamente discutidas na literatura brasileira. Dois exemplos, dentro da antropologia, que
poderiam acrescentar mais elementos para o debate poderiam ser Fry (1982) ou Carvalho (2010).
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Neste mesmo sentido se expressava o intelectual e grio Abdias do Nascimento quando
denunciava que “a manifestacao cultural de origem africana, na integridade dos seus valores,
na integridade de suas formas e expressoes, nunca teve reconhecimento no Brasil [...].”
(NASCIMENTO, 1978, p. 94). Como no caso do tambor, estas manifestacdes sempre
precisaram se desvencilhar de sua negritude para poder ser consideradas conhecimento valido,
apontando de forma enfatica para as distintas faces de um projeto de poder operado pela
branquitude pautado num eugenismo racista institucionalizado que até hoje impera em forma
de ideologias do branqueamento e do genocidio planificado da populacdo negra brasileira
(assim como dos povos origindrios € de outros grupos minorizados).

Diante dessa constatacdo, existe na minha proposta de uma tamborlitura candomblé-
orientada — ou da provocagdo para musipensar as performances rituais a partir de codigos de
compreensdo proprios dos candomblecistas e tamboreros — um objetivo politico-epistémico
implicito que vai perpassar por inteiro o presente trabalho e que acredito ser importante pontuar
nessa introdugdo. Sinteticamente, se trata de — além de dialogar e (em alguns casos) questionar
algumas das representagdes ja produzidas e canonizadas sobre a musica dos candomblés
propondo uma transcriagdo do que é musipensado e performado — tratar de disputar e contrapor
as representagdes pejorativas e depreciativas e o lugar de inferiorizagao reservado aos tambores
rituais/sagrados pela interpretacdo a brasileira do canone da musica de concerto.

Para isso, e a modo de exemplo, nada mais candomblé-orientado que comecgar por um
relato pessoal que pode apresentar alguns elementos caros a este debate: por estar inserido numa
linha de pesquisa que no Programa de Pds-Graduagao em Musica da UNIRIO foi nomeada
como “etnografia das praticas musicais”, a minha via de ingresso ao mestrado em musica foi
através do que ¢ chamado de uma “area de conhecimento afim” — no meu caso, a antropologia
social e cultural. Neste caso, seguindo os critérios estabelecidos no edital publico, no processo
seletivo foi avaliada minha capacidade de me inserir nas discussdes relevantes do campo da
etnomusicologia ou da antropologia da musica. No entanto, durante meus anos de formacao,
diversas vezes foi insinuado — ou explicitamente verbalizado — por colegas (e professores) que
“estaria faltando musica na minha abordagem”, ou fui compelido a desvelar qual instrumento
(melodico) tocava — pois sempre causou bastante estranheza o fato de me identificar como
tamborero e que os instrumentos aos quais dediquei mais tempo de estudo na minha vida
fossem atabaques, batds ou outros tambores.

Assim, a partir desse breve relato/experiéncia quero colocar alguns elementos para
“abrir caminhos” nesta complexa discussdo: por um lado, me parece que haveria implicito nesse

estranhamento o pressuposto que para ingressar num curso de pos-graduacdo em musica, o
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postulante deveria apresentar alguma proficiéncia em algum dos instrumentos legitimos do
“folclore” orquestral europeu (como bem demonstra a ainda persistente presenga em muitos
processos seletivos dos Testes de Habilidade Especifica ou THE>). Por outro lado, a aparente
aversdo aos tambores afro-latino-americanos e caribenhos poderia indicar, por simples
oposic¢do, que nao seriam, desde esta perspectiva, instrumentos dignos daqueles espacos.

Ja em relagdo a “falta de musica” nas minhas abordagens sobre as “artes musicais”
candomblecistas, creio que esses comentarios podem ser explicados a partir de questionamentos
legitimos em torno do que Kofi Agawu (1992; 2003) chamou do “context burden” — ou as
“limitacdes contextuais” numa traducdo livre — que segundo ele restringem o escopo das
abordagens orientadas pelo paradigma antropoldgico da musica ao tirar folego e espaco para
uma reflexdo “mais musical” das musicas ndo-europeias. No entanto, me parece que muitas
vezes, 0 que estaria realmente por trds ¢ uma visdo monolitica dessa “musica” como uma
dimensdo da arte que deve ser analisada a luz do arcabougo teérico da musicologia
institucionalizada. Uma “musica” em Maiuscula, que apela as ferramentas conceituais
desenvolvidas para uma analise cientifica e artistica do som (que se pretende, desde o canone
da musica de concerto ou do paradigma do ensino conservatorial da musica, neutra e universal).
Tudo isso acaba se traduzindo em contextos monoldgicos em que ndo existe espaco para o
didlogo com outras matrizes de pensamento musical porque simplesmente ndo se reconhecem
— ou no minimo ha fortes reticéncias em aceitar — outras musicologias validas com as quais
dialogar em pé de igualdade. Por isso reitero e destaco sempre a énfase na perspectiva de quem
faz, de quem toca e participa do candomblé como “contraponto” necessario na presente tese.

Em relagdo a segunda questdo, esta poderia ter relagdo com a organizacao hierarquica
dos elementos que constituem a musica desde essa mesma perspectiva conservatorial que

trasvasa para a classificagdo dos distintos tipos de instrumentos®® a partir de uma logica

33 Mesmo ndo podendo aprofundar aqui essa importante discussio, € preciso destacar que houve nos tltimos anos
um movimento crescente questionando a pertinéncia e os efeitos na composi¢do dos quadros discentes dos cursos
de musica em institui¢cdes de ensino superior publicos desses testes, nos quais os postulantes devem — além das
provas de ambito tedrico — realizar uma prova pratica tocando pegas de um repertério pré-estabelecido. Como
exigéncia ainda hegemonica, estd sendo discutida e em alguns casos, paulatinamente retirada de diversos
programas e faculdades por representar — num pais marcado por profundas desigualdades no acesso a formacdo
musical e a equipamentos culturais de qualidade — uma quebra da isonomia e da equidade (que ndo igualdade) nos
processos seletivos, pouco ou nada sensiveis as linhas de corte racial e socioecondmicas. Por outro lado, ha um
entendimento que a considera uma medida educacionalmente absurda pois os conhecimentos avaliados através
desses testes seriam precisamente aqueles que os ingressantes desenvolveriam idealmente ao longo da sua
formagao — por isso o THE ¢é muitas vezes entendido como uma medida elitista e segregadora antes que educativa.
56 A forma de classificagdo dos instrumentos mais habitual no cinone eurocéntrico é a sistematica de Eric M. von
Hornbostel e Curt Sachs de 1914. Nela, classificam os instrumentos em quatro categorias — idiofones, aerofones,
membranofones e cordofones — em fun¢do do meio de produgdo sonora (PINTO, 1999/2000/2001; CARDOSO,
2006). Kofi Agawu, (2003, p. 8) faz uma critica a suposta universalidade e a aplicabilidade irrestrita a qualquer
cultura musical pois segundo ele, “este modo totalmente estranho e alienante de classificagdo, desenvolvido em
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derivativa que toma, por exemplo, as categorias dicotdmicas fundantes dessa racionalidade
musical como parametros para exercer essa classificagdo. A melodia estaria assim num nivel
superior ao ritmo e ao timbre. A harmonia e a organizagao vertical das vozes estariam num
nivel ainda mais alto. Por associa¢do, os instrumentos harmonicos foram considerados o zénite
do desenvolvimento musical da humanidade, deixando os instrumentos de “percussdo” e os
tambores como um estagio anterior, atrasado, simples ou primitivo em relagdo a este percurso
(teleologicamente centrado na musica europeia dos séculos XVII a XIX).

No entanto, essas hipoteses preliminares — e certamente pouco ou nada exaustivas — ndo
bastam para explicar a aparente subalternizagdo do tambor e dos seus executantes nas
instituicdes de ensino formal de musica. De fato, como ocorre com o proprio racismo, a questao
¢ muito mais profunda. Por exemplo, seguindo Achille Mbembe (2016, p. 39) podemos pensar
nessa depreciagcdo do tambor como um lastro do esforco de séculos de animalizacao, exploracao
e negacao dos sujeitos, dos corpos e das culturas negras por parte do ocidente e suas institui¢des,
0s quais “em sua avida necessidade de mitos destinados a instaurar a sua poténcia” tornaram o
ser negro um “ser-outro”, vazio e submerso “na morte do dia, na destruicao e o perigo; na
inominavel noite do mundo” — estere6tipos amplamente validados durante grande parte da
chamada Modernidade e reproduzidos por figuras candnicas do pensamento ocidental como
Georg W. Friedrich Hegel que contribuiram nessa estigmatizacdo ¢ desumaniza¢do ao
considera-los “[...] estatuas sem linguagem nem consciéncia de si; entidades humanas incapazes
de se desfazer definitivamente da figura animal a qual estavam unidos™’.

Em decorréncia destes mitos raciais, foram se desenvolvendo outras formas — por vezes
mais sutis e perversas — de racismo institucional e cotidiano (lembrando, no entanto, que seriam
todas elas formas de expressao de uma dimensdo estrutural historicamente constitutiva das

nossas sociedades). Por um lado, existe uma pulsdo constante por infantilizar os sujeitos

resposta a uma necessidade entre os curadores do museu para trazer alguma ordem para seus artefatos, assumiu
um status universal, ndo especificamente africano.” [This totally alien and alienating mode of classification,
developed in response to a need among museum curators to bring some order to their artefacts, pretended to a
universal status, not a specifically African one.]. No entanto, ¢ importante reconhecer que esta foi uma tentativa,
mesmo suscetivel a criticas como esta, de pluralizar o cdnone euro-centrado pois em grande parte, foi baseada em
observagdes de distintos sistemas de classificacio (especialmente do sistema usado na india). Agradeco ao Prof.
Dr. Samuel Aratjo e a Profa. Dra. Angela Liihning por esta observagio.

57 “En su 4vida necesidad de mitos destinados a instaurar su potencia, el hemisferio occidental se consideraba el
centro del globo, el pais natal de la razon, de la vida universal y de la verdad de la humanidad. [...] Africa, en
general, y el negro, en particular, se presentaban como simbolos cabales de esta vida vegetal y restringida. Figura
paradigmatica de toda figura y, en consecuencia, esencialmente infigurable, el negro era el ejemplo perfecto de
este ser-otro, extremadamente trabajado por el vacio y cuyo negativo habia logrado finalmente penetrar en todos
los ambitos de la existencia —la muerte del dia, la destruccion y el peligro; la innombrable noche del mundo —.
Con respecto a tales figuras, Hegel afirmaba que eran estatuas sin lenguaje ni consciencia de si; entidades humanas
incapaces de desembarazarse definitivamente de la figura animal a la que estaban unidos”.



41

racializados por parte de certos setores da academia eurocéntrica, que exercem diversas formas
de tutela intelectual. Neste sentido se expressam tanto Valentine Y. Mudimbe (2019), como
Kwame Anthony Appiah (2019) ou Mogobe B. Ramose (2011), entre outros, alertando para a
dependéncia de imagindrios e politicas de validagdo do conhecimento alctones e impostas aos
contextos africanos — e muitas vezes internalizados pelos proprios sujeitos racializados.

Pensando a partir do contexto brasileiro®®, Leila Gonzales sentenciava:

[...] nds mulheres e ndo-brancas, fomos “faladas”, definidas e classificadas por um
sistema ideoldgico de dominag@o que nos infantiliza. Ao impormos um lugar inferior
no interior da sua hierarquia (apoiadas nas nossas condi¢des bioldgicas de sexo e
raca), suprime nossa humanidade justamente porque nos nega o direito de ser sujeitos
ndo s6 do nosso proprio discurso, sendo da nossa propria historia (GONZALES, 2011,

p. 14)

De forma parecida, Achille Mbembe (2001, p. 185) reflexiona ainda em torno dos
discursos sobre a Africa e a identidade africana como “[...] inscritos numa genealogia intelectual
baseada em uma identidade territorializada e em uma geografia racializada [...]”, que acabam
muitas vezes por reproduzir elementos racistas aos quais supostamente estariam se opondo. No
campo da musica, Meki Nzewi (1997, p. 12) aponta a necessidade de formar “africanos com
pensamento africano”, nos alertando para a reprodug¢ao acritica de esteredtipos racistas por parte
de governos, pesquisadores, compositores € musicos que estariam promovendo o “espdlio
cultural-mental de sua propria gente através de contetidos e orienta¢des educativas erradas®®”
ao desvalorizar epistemologias locais e focar em referenciais euro-centrados e coloniais.

Os efeitos desta permanente tutela intelectual e epistémica sdo visiveis em diversos
aspectos que condizem as “artes musicais” negras e que determinam, por analogia, o lugar
pejorativo reservado ao tambor. Como denuncia Kofi Agawu (1995; 2003), existe um topos
quase mitico que ja no século XI colocava, em relagdao ao negro africano, uma predominancia
da componente ritmica em detrimento de outras facetas do evento musical. Mesmo quando
aparentemente valorizada, como vimos, evocava um passado distante numa suposta linha
evolutiva e algo que o presumido refinamento técnico, melddico e harmdnico ocidentais teriam

superado ao concentrar seus esfor¢os em outras dimensdes mais “evoluidas”.

58 E importante destacar o esfor¢o por evidenciar as desigualdades e problematicas em relagio a pesquisa em volta
dos sujeitos, comunidades e culturas negras. Assim, emergiu a categoria da branquitude (académica) como um
marcador racial que permite contextualizar a pulsdo histérica que leva a pesquisadores brancos (como o0 meu caso)
a adentrar e produzir estudos sobre alguns dos “outros” minorizados na estrutura socio-racial brasileira. Mesmo
ndo podendo aprofundar esta indispensavel discussdo para compreender a nossa realidade enquanto académicos,
vale aqui recomendar a leitura dos importantes trabalhos de Cida Bento (2002; 2022), Lourengo Cardoso (2020;
2022) e os compéndios organizados por Miiller e Cardoso (2017) e Schucman e Ibirapitanga (2023), entre outros.
59 ¢[...] mental-cultural despoliation of their own people through wrong educational contents and orientation”.
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Este mesmo autor, nos adverte ainda que ndo se trata somente de visdes ultrapassadas
ou de interpretacdes de pesquisadores brancos enviesados ou mal-informados, mas relata
diversos exemplos de académicos negros e africanos que acabaram por amplificar alguns desses
mesmos esteredtipos®®. Um deles foi um dos pais e teérico do movimento da Négritude,
Léopold Senghor (1956 apud AGAWU, 2003, pp. 382), que escreveu que “em nenhum outro

199

lugar o ritmo tem reinado tdo despoticamente [como na Africa Negra]®'”. No entanto, talvez o
exemplo mais inusitado sejao de J. H. Kwabena Nketia (1974, p. 125) , que em seu célebre livro
The Music of Africa escreveu: “uma vez que a musica africana estd predisposta a percussao e
as texturas percussivas, ha uma énfase compreensivel no ritmo, pois o empenho ritmico

geralmente compensa a auséncia de melodia ou a falta de sofisticagdo melodica®”

— aspecto
que como veremos adiante ¢ uma das grandes falacias eurocentradas mais repetidas em relagao
as “artes musicais” africanas e afrodiasporicas.

Ainda em relacdo a este ultimo ponto e voltando para o contexto brasileiro, um dos
desdobramentos destas dindmicas racistas sobre a cultura negra foi a virtual desapari¢do do
cenario cultural nacional da maioria dos instrumentos melodicos africanos que eram — segundo
mostram diversas pesquisas historicas — correntes no Brasil oito e novecentista. Assim, mesmo
que como observa George Wolasi K. Dor (2014, p. 14) pesquisando no contexto norte-
americano, ‘“geralmente os tambores s3o considerados os instrumentos musicais mais
importantes dos africanos [...] sdo simbolos do poder politico [...] incorporacao de
espiritualidade negra, ferramentas de energizacdo, forgas unificadoras, substitutos de fala e
artefatos sofisticados”; ndo podemos deixar de notar a auséncia atual desses instrumentos
melddicos africanos — uma “[...] inusitada e exuberante Africa sinfonica [presente] em plena
Corte escravista” como apontam Spirito Santo (2021, p. 330) e Gomes; Spirito Santo (2020, p.
241) — formada por diversos tipos de lamelofones como sanzas, mbiras, malimbas, kalimbas
(SILVA, 2005), diversos cordofones e pluriarcos como chihumbas e nsambis (GALANTE,
2015) entre muitos outros — como bem sintetiza a seguinte citagdo do musico, professor,

pesquisador e artesao carioca Antonio Jos¢€ do Espirito Santo:

60 E preciso remarcar, como apontei ao longo dessa introducio, que nio é meu objetivo tecer criticas as obras como
um todo ou de contemporizar debates ou ideias claramente datados. Longe disso, reconhego e valorizo
enormemente as inumeras contribuigdes desses dois importantes intelectuais africanos para o pensamento negro
critico e revolucionario, assim como a sua contribuigdo nas lutas pela libertagdo e emancipacdo ao longo do século
XX. No entanto, isso ndo deve evitar que tenhamos pontos de discordancia com algumas das suas propostas, como
¢ nesse caso, a afirmac¢ao da estereotipica ritmicidade das culturas do continente e suas diasporas.

6l “Nowhere else has rhythm reigned as despotically [as in Black Africa]”.

62 “Since African music is predisposed towards percussion and percussive textures, there is an understandable
emphasis on rhythm, for rhythmic interest often compensates for the absence of melody or the lack of melodic
sophistication”.
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Fendmeno curioso (muito emblematico, porque, praticamente desmonta certas teorias
musicologicas maniqueistas, que afirmam haver uma certa pobreza melodico-
harmonica na musica africana trazida para as Américas), o fato € que ocorreu na Corte
do Rio de Janeiro, (mais do que no interior, por razdes o6bvias) nos tempos mais
intensos do trafico negreiro (entre os séculos 18 e 19), a presenca de uma organologia
africana muito rica e diversificada, constando de instrumentos de corda, sopro, de
todos os tipos, inclusive xilofones (“Marimbas”, “Timbilas”, de Angola e
Mogambique), sanzas (Kisangi, mbiras de Angola e Mocambique), harpas
(tchihumba, do Sul de Angola), violinos (“Cacoche”, de Mocambique), entre outros,
(com a presenga pouco relevante de tambores, no caso da Corte do Rio, o que é
curioso) existindo razoavel iconografia sobre o tema (SPIRITO SANTO, 2019).

Assim, como aponta no mesmo texto, no Brasil “no caso da musica, além da memoria
musical, tipicamente africana... nos sobraram os tambores.” (SPIRITO SANTO, 2019). De
fato, muitos desses instrumentos melddicos desapareceram do cendrio nacional, fato explicado
segundo este autor pelo recrudescimento das dindmicas escravagistas nas plantagdes e na
mineracao e pela impossibilidade de transportar instrumentos nos navios negreiros. Isto fez com
que gradualmente fossem desaparecendo (ou sendo adaptadas) algumas das tecnologias,
ferramentas e utensilios usados na produc¢do e reproducdo desses instrumentos, levando a que
“o elo epistemoldgico entre mestres especialistas em técnicas originais e aprendizes potenciais
[fosse] quebrado pelo sistema de trabalho escravo” (Ibid.), destruindo-se em grande medida, de
forma gradual, parte desse rico patrimonio musical material dessas culturas®>. No entanto,
mesmo diante desses complexos processos de reconfiguracdo do panorama organologico afro-
brasileiro, hoje em dia ¢ possivel encontrar inimeros exemplos do que o musicologo e

pesquisador Paulo Dias chamou de “comunidades do tambor”, as quais

[...] representam distintas formas de expressdo dos negros no Brasil surgidas em
resposta as conjungdes histdrico-sociais peculiares em que evoluiram as populacdes
afrodescendentes. Nao obstante suas especificidades, essas Comunidades do Tambor
compartilham quase sempre dos mesmos atores sociais e de um universo espiritual
comum. E uma parte essencial desse universo comum ¢ o ritmo, um certo repertdrio
de padrdes ritmicos que se reproduz, em diferentes conjuntos instrumentais, atraveés
do imenso territorio do Brasil e das Américas negras, criando lagos simbolicos de
parentesco com a Africa distante. Linhagens ritmicas que, mais resistentes ao tempo
que qualquer palavra ou canto, atualizam-se a todo instante pelas maos que tocam e
pelos pés que dangam (DIAS, 2013, p. 41-42).

Muitas dessas comunidades consideram os tambores instrumentos sagrados com uma

clara fisiologia/fisionomia repetida ao longo de milénios através das mesmas técnicas

63 Nao tenho espago aqui para aprofundar essa questio, mas como bem sinalizou a Profa. Dra. Angela Liihning no
processo de revisdo desta tese, ¢ preciso ainda problematizar e aprofundar essas afirmagdes. De fato, poderiamos
langar uma hipdtese complementar que apontaria para um lento desaparecimento ou substituigdo dos instrumentos
em sua forma original por incompatibilidades no nivel das afinagdes, repertdrios, contextos de uso especificos ou
formacdo de conjuntos. Sem divida, ha fartos exemplos iconograficos de como os africanos e seus descendentes
conseguiram reproduzir e adaptar instrumentos de grande complexidade.



44

construtivas. De alguma forma, mesmo tendo sofrido diversos processos de reformulacao
devido as circunstancias peculiares de cada tempo e local, foram mantidos fundamentos
sonoros, formais e espirituais como “[...] um modo de se manter os mesmos resultados afetivos,
emocionais, do ponto de vista ritual, eventualmente religioso ou, por outro lado, resultados
actistico-musicais do ponto de vista musicolégico.” (SPIRITO SANTO, 2019). Assim, comete
um erro quem associa a énfase na “continua¢ao” desses modelos (mesmo reconfigurados) como
primitivismo, empiricismo, nao-cientificidade ou essencialismo. Ao contrario, muitos desses
instrumentos, na sua forma contemporinea, passaram por reconfiguragdes criativas e
contingentes em distintas etapas da historia recente brasileira — influenciados por diversos
grupos culturais e variadas circunstancias técnicas, econdmicas e geopoliticas — mas
mantiveram sua conexao ancestral com o continente africano, suas sabengas e suas tecnologias.

Assim, por exemplo, no caso dos atabaques do candomblé parece que sua forma atual
seria fruto dos transitos circumatlanticos e do intenso comércio maritimo. No haveria, no
entanto, consensos estabelecidos sobre a cronologia e as implicagdes desses processos. Por um
lado, ha relatos entre diversos alagbés das geragdes antigas e farta iconografia (por exemplo,
nas fotografias do etnélogo e fotografo francés Pierre Fatumbi Verger®®), da adaptacio — para
0 seu uso posterior como instrumentos — de barris e toneis usados no transporte de toda sorte
de insumos aos quais se acoplavam, depois de recuperados, sistemas de afinagdo e couros
animais. Possivelmente, a partir desse fato, foram consequentemente apropriadas as técnicas de
construcao desses e outros instrumentos para incluir a tanoaria como uma forma de aproveitar
o excedente de materiais disponiveis desse comércio. Por outro lado, o musico e pesquisador
Spirito Santo (2019) propde que os atabaques na sua forma atual teriam chegado ao Brasil a

partir de uma “diaspora secundaria” procedentes da regido do caribe:

Estes modelos de tambores, chegados a Salvador, feitos de troncos de madeira
escavada, como até hoje sio feitos os tambores em toda a Africa, foram reproduzidos
(enquanto foi possivel) por artesdos remanescentes, € mais tarde, substituidos por
tambores de tanoaria (barris) chamados aqui pelo nome arabe de “atabaques”, trazidos
j& no inicio do século 20 em navios mercantes da América Central, depois de ja
adaptados para a pratica da musica, supomos, em Cuba, Jamaica, e outras ilhas da
grande Diéspora caribenha (SPIRITO SANTO, 2019)

Avancando mais no nosso argumento, podemos ainda acrescentar a esse breve
panorama como houve outros tipos de tambores que foram também introduzidos ou

transformados no Brasil a partir de modelos originais — notadamente centro-africanos — os quais

64 Agradego a Profa. Dra. Angela Liihning por me apontar esse dado.
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ainda hoje permanecem em alguns contextos rituais ou da musica popular®® (GALANTE, 2015).
Ao mesmo tempo, existem também hoje em dia diversos tambores de origem europeu
inspirados “[...] na moda das bandas marciais e musicais que toma o pais apos a Guerra do
Paraguai”. A maci¢a implantacdo desse modelo de formagdo marcial acabou relegando a um
certo ostracismo diversos tambores rituais e outros com origens mais claramente africanas
(como o caso do Omelé, muito comum no samba carioca até o inicio do século XX) — fendmeno
que culminou com a normatiza¢ao dos Ranchos Carnavalescos de ambientagdo lusitana (e de
génese baiana) no ambito do Carnaval e dos folguedos de rua (SPIRITO SANTO, 2019).

Assim, mesmo de forma introdutoria, acredito ter podido apresentar alguns elementos
para o debate e a defesa do (infelizmente maltratado) tambor. Como vimos, com a sua
valorizacdo ndo pretendo apagar ou menosprezar a riqueza instrumental “melodica” do
continente africano, nem diminuir a grande diversidade e complexidade do legado das diversas
culturas africanas em diaspora forcada no Brasil ao tambor — redundando ainda em
representacdes estereotipadas (e certamente racistas) em torno de uma “ritmicidade”
compulsoria africana oposta ao refinamento “harmonico” europeu.

De fato, creio que poderiamos matizar a hipdtese que no Brasil “somente nos sobrou o
tambor” a luz do exposto até aqui. De fato, hé farta literatura referente a conformagao de bandas
e conjuntos orquestrais @ moda europeia a partir de mao de obra escravizada (SPIRITO
SANTO, 2016). De fato, muitos afrodescendentes foram se apropriando e reconfigurando
instrumentos e repertdrios ndo diretamente africanos, mas o tambor permaneceu como um
elemento central na vida e sociabilidade dessas comunidades. Em definitiva: o tambor se tornou
e se mantém — pelas maos e os corpos daquelas e aqueles que o tocam e pela agdo contra-
colonial (SANTOS, 2020) das comunidades negras em didspora — um elo significativo com
essas tecnologias e essa cultura material quebrada pela violéncia genocida branco-europeia. Um
simbolo da forga ancestral africana reconfigurada na didspora. Um energizador de corpos,
sentires, memorias e trajetorias. Um agente e um ator importante e indispensavel na formagao

e consolidagdo da cultura musical negra e por extensao, brasileira de um modo geral.

65 O historiador Rafael Galante (2015, p. 100-101) estima que dos dezenove instrumentos musicais da Africa
central ocidental representados por Michael Praetorius (1619), nove deles chegaram ao Brasil, sendo o ngongi
(que no Brasil atual chamado pelo termo yoruba agogd); um tambor de fricgdo de haste interna (semelhante as
cuicas atuais); um tambor percutido biface congolés (ancestral do atual tamborim); o ngoma (possivel ancestral
dos tambores caxambus e candombes do sudeste brasileiro); um pluriarco chamado nsambi; um idiofone percutido
feito de cabaga chamado de omocola ou masacola; idiofones sacudidos (atualmente chamados no Brasil pelo nome
indigena de maracd), conhecidos nesta regido da Africa por nguaid ou ngwaya; um idiofone sacudido (do tipo das
ngungas usadas hoje em dia nos Reinados mineiros); e uma corneta de marfim usada por Reis e dignatarios do
Congo chamada npungu ou mpungi. Segundo este autor, todos se mantém na musica popular contemporanea a
excecao do nsambi, do omocola e da npungn. Ha também farta informacao sobre esses processos de reconfiguracao
e transformagdo de instrumentos centro-africanos em WA MUKUNA (2006), entre outros.



46

E assim retomo a proposta de construir outros musipensares partindo das sabedorias
produzidas nessas ‘“comunidades do tambor”, com suas “linhagens ritmicas que, mais
resistentes ao tempo que qualquer palavra ou canto, atualizam-se a todo instante pelas maos
que tocam e pelos pés que dancam.” (DIAS, 2013, p. 42). Se trata sem davida de tecnologias
poderosas, um “logos feito som” como escreveu Georges Niangoran-Bouah (1982). Devemos
agradecer aos nossos ancestrais (beng¢ao!) por ter mantido esses fundamentos. De fato, “para a
nossa sorte, os atributos maravilhosos da memoria humana nos salvaram da ignorancia dos
valores ancestrais [africanos] mais significativos” (SPIRITO SANTO, 2019).

Assim, ndo vejo outra forma de comegar essa tese do que me deter nessa encruzilhada
politico-epistémica e vivencial que estou “riscando” e transitando como pesquisador e
tamborero € no seu centro, acender uma vela, um charuto, jogar 4gua no chao e borrifar cachaca
nas quatro dire¢des pedindo e chamando pela protecdo do seu dono e senhor Exu/Eleggua.
Nesse espaco sagrado, pego protecdo e a bencdo de toda a ancestralidade e toda la ciéncia
espiritual que me acompania® e pego para que o tambor me dé forga e assertividade para poder

me comunicar. Logo, recito as palavras de mestre Georges Niangoran-Bouah (1982, p. 86):

Tambor contemporaneo
dos ancestrais fundadores,
Mensageiro vindo
da noite dos tempos;
Tambor onde quer que esteja
E seja qual for o seu estado,
Tambor verbo,
Memoria dos antigos,
Nos o invocamos, fale
Nos fale africanamente
Desde tempos imemoriais
Fale, fale conosco
da Africa profunda,

da verdadeira Africa®’

% Forma ritual de mencionar a propria ancestralidade dentro da Regla de Osha-Ifé afro-cubana.

7 “Tambour contemporain des ancétres fondateurs, messager venu de la nuit des temps; Tambour ot que vous
soyez et quel que soit votre état, Tambour verbe, Mémoire des Anciens, Nous vous invoquons, parlez. Parlez-nous
africament de temps inrrnémoriaux. Parlez, parlez-nous de I'Afrique profonde, De I'Afrique vraie”.
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2 TAMBORES E TOCADORXS

[...] linguagem, trabalho de campo, a virada autobiografica e, finalmente, a
transcricdo. O meu objetivo € revelar os fatores que privilegiam alguns dos nossos
habitos profissionais, questionando a sua obviedade, chamando a ateng¢do para os
preconceitos que lhes sdo inerentes, e, em geral, insistindo numa maior
autoconsciéncia entre os estudiosos' (AGAWU, 2003, p. 73).

Metodologicamente, existe hoje em dia certo consenso no campo da etnomusicologia
em defini-la a partir da sua abordagem sobre a musica ¢ o som e ndo tanto a partir dos seus

(13

temas?, “sujeitos” ou — como foram durante décadas denominados — seus “objetos” de estudo’.
Assim, a énfase no método etnografico?, na interpretacio dos contatos culturais e dos
significados compartilhados sobre a musica e o som, € no entendimento dos processos culturais
como algo dinamico e contextual (WADE, 2006) definem nossos rumos como disciplina.
Nesta secdo, inspirado pela provocacdo lancada pelo ganés Kofi Agawu (2003) na
epigrafe de abertura, quero apresentar alguns pontos importantes no meu processo de pesquisa
a respeito das escolhas, meus objetivos € os meus caminhos metodoloégicos, mas antes, sinto

que devo “abrir os caminhos” desse capitulo realizando um breve apontamento na tentativa de

situar possiveis leitores sobre quem eu sou e desde onde escrevo.

1¢[...] language, fieldwork, the autobiographical turn, and finally, transcription. My aim is to lay bare the factors
that privilege some of our professional habits by questioning their self-evidence, drawing attention to the biases
they subtend, and, in general, urging greater self-consciousness among scholars”.

2 “John Blacking (1987:3) [...] [descreve a] etnomusicologia como “um método, mais do que uma area de estudo
[...] uma aproximacdo a compreensdo de todas as musicas e do fazer musical nos contextos da execucdo e das
ideias e habilidades que os compositores, os musicos e os ouvintes trazem ao que definem como situacdes
musicais.” (COOK, 2006, p. 27)

3 Como hipotese central no meu mestrado (TAMARIT, 2017), questionei a tangencialidade com que as trajetorias,
conhecimentos e opinides dos individuos s@o tratadas nas etnografias de modo geral. No caso especifico do
candomblé e das religides afro-brasileiras, observei como os sujeitos sdo, por regra geral, apresentados
sucintamente ou invisiveis nos relatos, sendo preferivel abordar o candomblé como um conjunto de praticas
religiosas genéricas e coletivas. Esta tendéncia, também presente no campo da etnografia musical, pode (ou deve)
ser pensada como produto de uma concepgao positivista canonizada na pratica académica durante a modernidade
e duramente criticada por diversos movimentos e correntes que pregam por desafiar os relatos magistrais,
frequentemente totalizadores e etnocéntricos, e destacar as relagdes de poder e as assimetrias implicitas na geragao
e divulgacdo do conhecimento. Silva (2015, p. 24, grifos do autor) escreve neste sentido como, especialmente a
partir da década de 1960, “«sujeitos» e «objetos» da antropologia t€m mudado de perfil em decorréncia das
mudancas nas relagdes politicas, econdmicas e culturais entre os paises [e comunidades] que tradicionalmente
«produziamy os primeiros e os continentes que tradicionalmente «forneceram» os segundos”.

* Segundo um dos decanos da antropologia moderna, o polonés Bronislaw Malinowski (1975, p. 25), o objetivo
da etnografia seria “[...] conseguir capturar o ponto de vista do nativo, o seu posicionamento frente a vida,
compreender a sua visdo de mundo”. Assim, dentro de um paradigma antropoldgico sobre a musica — iniciado pelo
seminal trabalho The Anthropology of Music de Alan Merrian (1964, p. 6) — a etnografia constitui uma das
ferramentas basilares do “estudo da musica na cultura” (perspectiva que anos depois reformularia como “o estudo
da musica como cultura”). No dmbito musical, existem diversas abordagens sobre a “etnografia”. Neste trabalho
nos apoiamos na proposta de “etnografia da musica” de Anthony Seeger (1992, p. 2), ou seja, “[...] o escrito sobre
as maneiras que as pessoas fazem musica”, exigindo, no minimo, “[...] uma combinagdo de pesquisa de campo,
investigagdo de categorias nativas e uma descri¢do cuidadosa” (Ibid., p. 29).
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Em relagdo ao tema do presente trabalho, vejo-me antes de tudo como um abian
(abiyan)/ogd@ e um omo afia que pesquisa na academia. No entanto, sou por outro lado e ao
mesmo tempo, um homem branco, cisgénero, heterossexual e nascido fora do Brasil —
concretamente, na Catalunya (Espanha). Sou também pai da Janaina, marido da Lais, morador
da regidio sudeste do pais e pertenco ao que poderiamos chamar de classe média®. Assim, frente
a esse panorama ¢ levando em consideragdo a formacao histérica e social das forcas que
estruturam uma sociedade branco-supremacista’ e hetero-patriarcal como a brasileira, a partir
de uma perspectiva interseccional® posso afirmar que incidem e cruzam sobre mim diversos
fatores de privilégio e marcadores com amplo valor simbolico e material por estarem alinhados
com o ideal hegemonico de humanidade estabelecido normativamente no Brasil.

A maior parte desses marcadores, por sua vez, influenciam decisivamente minha
experiéncia e os frdnsitos e potenciais didlogos em espacos majoritariamente negros como o
candomblé e a Regla de Osha-Ifa que me acolhem; e a0 mesmo tempo, marcam quase sempre
positivamente minha passagem e experiéncia académica — infelizmente, ainda hoje fortemente
embranquecida especialmente em relacao aos quadros docentes (pois os quadros discentes estao
cada vez mais socioecondmica e racialmente diversos gracas as politicas de cotas) e aos postos
estratégicos de gestao e tomada de decisdes.

Mesmo que a discussdo das identidades seja uma questdo secundaria no presente
trabalho, acredito ser importante deixar claro que entendo minha posi¢do como um transito
permanente entre identidades sociais em disputa ou negociagdo — entre a academia e o terreiro;
entre a oralidade e a escrita; entre a cidade e o subtrbio; entre o conhecimento dito “erudito” e
o “popular”; entre o Norte e o Sul globais e o norte e o sul do pais; entre ser de “dentro” e de

“fora” — tanto nacionalmente como religiosamente, etc.

5 Como expliquei, sou ritualmente um abian (literalmente, “aquele que nasce com divida”, ou seja, um
frequentador de uma comunidade de candomblé ndo iniciado) que fui “apontado” ogdn, ou seja, suspenso ou
indicado/escolhido pelo orixa Omolu durante um toque para zelar por ele, mas ndo conclui meu processo iniciatico.
® Neri (2019, p. 16) estabelece que “[...] a renda domiciliar da classe C, central, estd compreendida entre R$
2.004,00 e R$ 8.640,00 com uma renda média de R$ 4.912,00 a precos de janeiro de 2014, ajustados pelo custo
de vida local.”

7 Jllio César Tavares (2010, p. 45-46) escreve como “O Estado brasileiro, nascido h4 quase cinco séculos, tem se
caracterizado por sustentar a supremacia do grupo étnico indo-europeu-caucasiano, preservar seus privilégios, bem
como limitar a representag@o dos grupos étnicos afrodescendentes, indigena e de todos os grupos subalternizados
no contexto simbolico e administrativo do pais. [...] Essa supremacia se configura por meio de variados
mecanismos de exclusdo genocida de natureza econdmica, politica e cultural [...].”

8 A interseccionalidade ou teoria interseccional surgiu a partir da critica do movimento feminista negro norte-
americano no final da década de 1960 e trata de dar conta da intersecao ou da sobreposi¢ao de sistemas de opressao
ou discriminagdo em relagdo as identidades sociais.
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Se trata portanto, de um trdnsito entre identidades nunca fixas nem coerentes’
(BAUMAN, 2001; BHAHBA, 2018; HALL, 2000, 2006). Nesse sentido, desde a
etnomusicologia, Ramoén Pelinski (2000, p. 4) escreve como a identidade no mundo pos-
moderno, fenomenologicamente, estd balizada por “processos dindmicos, complexos,
frequentemente interpretados, geralmente imaginados e sujeitos a negociacdes conjunturais”.
Assim, em fungdo dos espacgos que ocupo e do conjunto de relagdes possiveis estabelecidas em
cada um deles, posso performar (GOFFMAN, 2014) e ser interpelado de muitas maneiras:
como ogd-branco, académico ou pesquisador-macumbeiro'’, miisico ou artista-ogd ou qualquer
combinagdo possivel, mostrando a complexidade desse “jogo de representagdes” social,
cultural e historicamente construido e portanto, atravessado por intensas relagcdes de poder.

Essa situacdo de trdnsito ou de “fronteira'” (HANNERZ, 1997) e de certa ambiguidade
ressoam e encontram amparo, do meu ponto de vista, num conceito proprio das religiosidades
afro-latino-americanas e caribenhas: a encruzilhada. Tal como trabalhada por Leda Maria
Martins (1997), a encruzilhada se configura como um dos principais operadores conceituais da

diaspora negra e me ajuda, entre outras coisas, a pensar a minha posi¢ao pois ¢ nela que

[...] as nog¢des de sujeito hibrido, mestigo e liminar, articuladas pela critica pos-
colonial, podem ser pensadas como indicativas dos efeitos de processos e cruzamentos
discursivos diversos, intertextuais e interculturais (MARTINS, 1997, p. 28)

Me vejo assim continuamente sendo chamado a representar (ou por vezes,
representante) de diversas identidades socialmente negociadas, algumas positivas e outras — em
funcdo de cada contexto — nem tanto. Mas acredito que, sem perder de vista os mecanismos de
legitimagdo e privilégio dos quais usufruo, sinto que a imbricagdo desses distintos papeis sociais
e dessa ambiguidade — que balizam minha vivéncia tanto na academia como na religido — faz
com que fosse construindo e emergindo uma “terceira” identidade que perpassa de alguma
forma todas as outras e que ¢ aquela que de forma mais enfatica carrego e me constitui como

sujeito: a de tamborero.

® Com distintos pontos de vista e enfoques, estes autores refletiram sobre a fragmentacio pés-moderna do mundo
atrelada ao impacto da globalizag@o das culturas hegemdnicas, ao passo que estudaram o confronto dessa realidade
a partir da ambivaléncia, instabilidade, fluidez e pelo hibridismo no paradigma dos estudos culturais.

100 termo “macumbeiro” ¢ uma denominagio em disputa. Originalmente depreciativa e racista, hoje em dia muitos
adeptos das religides afro-brasileiras o reivindicamos e nos assumimos macumbeiros de forma positiva.

'l Compondo um pequeno conjunto de metaforas geograficas, “limite” parece combinar com “fronteira” e com
“zona fronteirica”. Mas esses ultimos termos ndo implicam linhas nitidas e sim regides, nas quais uma coisa
gradualmente se transforma em outra, onde ha indistin¢ao, ambiguidade e incerteza. (HANNERZ, 1997, p. 20)
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Contudo, quero deixar claro que nao ¢ minha inteng@o apagar ou silenciar os conflitos
ou tensdes que afloram desses frdnsitos e da minha situagdo de sujeito privilegiado — pois
poderia parecer que o tamborero ou tocador seria uma identidade ndo-marcada ou neutra. Mas
¢ precisamente a consciéncia desses privilégios e das responsabilidades que comporta ser um
tamborero nas religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas aquilo que me faz colocé-la
como minha principal baliza para compreender minhas posi¢des sociais e esses transitos, pois
¢ dela que surgem muitas das questdes e condicionantes que norteiam o meu trabalho.

Assim, ¢ desde essa encruzilhada politico-epistémica que, como famborero € membro
do candomblé e da Regla de Osha-Ifd, me entendo como sujeito a partir da minha vida em volta
do tambor. E desde essa encruzilhada, essa zona de tensio e permanente aprendizado que surge

122 esse lugar do tocador-pesquisador — e a0 mesmo tempo, do tocador-

esse “lugar-terceiro
tradutor (como veremos a seguir), aprendiz, musico/artista, “pai” e “filho” — pois € no contato
com o tambor e através dele que me configuro como esse sujeito-pesquisador, alguém que
transcria a linguagem escrita algo que estd na esfera das sensacdes, da performance. Alguém
que “teoriza” enquanto toca ou que musipensa. E nessa conjuncio de signos e significados, de

caminhos, que me situo e me enxergo. E nessa encruzilhada que pego licenga e forga. Laroyé’3!

2.1 Ko si orin. Ko si Orisa '

Nesse rumo, vou tentar explicitar minha relacdo com o tambor e como cheguei nessa
encruzilhada, nesse “entrelugar” entre a vida académica e religiosa — trajetorias que nao sao tao
distantes, segundo Vagner Gongalves da Silva (2015, p. 112-13), se pensamos, por exemplo,
nas estruturas de insercao e legitimagao hierarquizadas de ambos universos e no seu carater
“Iniciatico” e “sacerdotal”; na atribuicdo de “senioridade” e prestigio ritualizados (defesa da
tese/entrega do decd) e nas regras de “etiqueta” e “reveréncia” que dela se desprendem; ou na
organizagdo de ambas instituigdes em torno de linhagens, em volta das quais se estabelecem

aliancas, lealdades ou rivalidades.

12 “Na retorica africana e afro-brasileira, as encruzilhadas sdo um lugar-terceiro, gerador dos efeitos da variedade
de processos intersemioticos e transculturais, metonimia do segredo e metafora das forgas energéticas que iludem
ou revitalizam o sujeito e as culturas que o constituem.” (MARTINS, 1997, p. 156)

13 A expressio yoruba Laroyé (ldroyé) é uma saudacio ao orixd das dos caminhos e encruzilhadas, do movimento
e da comunicagdo, chamado no pantedo do candomblé ketu de Exu. Segundo Marcio de Jagun (2017), pode ser
traduzida como “Ele é a Controvérsia!”

14 Adaptei nesse caso, um provérbio (0we) yoruba muito comum nas casas de candomblé ketu “Ko si ewé, kosi
Orisa”, que podemos traduzir de forma aproximada por “sem folha, ndo ha Orisa” (JAGUN, 2017). Nesse caso,
usei a palavra orin, que significa cantico ou musica, como metafora dessa centralidade da musica e da dimensao
sonora e instrumental no candomblé.
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Mas antes de entrar em matéria, quero destacar que meu envolvimento com o candomblé
se deu muito antes de iniciar minha trajetéria académica como pesquisador. Meu primeiro
contato com as religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas — como deixei registrado na
minha dissertacdo de mestrado (ver TAMARIT, 2017) — se deu inteiramente a partir da pratica
musical no inicio do ano de 2008 em aulas de foques de atabaque, mas rapidamente passei a
frequentar festas e casas-de-santo acompanhado de meu mestre Ney D Oxosse.'> No entanto,
foi a partir do meu reencontro com Claudecy D Jagun (naquele tempo, ainda se entendendo e
chamando a si mesmo pelo seu nome de iyawo (iyawd) Dofono D’Omolu'®) por volta de 2014
— depois de um periodo de poucos anos longe do Brasil — que comecei a ter contato com uma
comunidade especifica que um tempo depois viria a se consolidar e se tornar o //é Axé Omolu
Omin Layo, terreiro onde fui suspenso oga e com o qual mantenho lagos afetivos até hoje.

Isso € aqui relevante porque foi pelas caracteristicas dessa comunidade e das profundas
relagdes de amizade e trabalho que estabelecemos durante anos com o babalorixda dessa
comunidade, o Claudecy D Jagun, que fez com que nunca fosse identificado pelos membros
desse espago como um pesquisador. De fato, a “categoria nativa” que ganhamos muitos
daqueles que nos aproximamos da casa naquele momento foi a de “alunos”, “amigos” ou
simplesmente “musicos” — pois muitos tinhamos certa relagdo profissional com o campo da
musica'’. Rapidamente, alguns de nés fomos “chamados” pelo sagrado e fomos aprofundando
nossa relagdo com a comunidade, passando a ser abians da casa — um termo que como vimos,
designa aqueles membros que mantém uma certa relacao de proximidade com uma comunidade

do candomblé, que “ainda estdo escolhendo” um terreiro, mas que nao sdo iniciados.

15 Ney d’Oxosse é a digina de Erisvaldo Santos dos Santos, ogd do 1lé Axé Oxumaré (atualmente ostenta o cargo
de Iperin Odé, o responsavel pela casa-templo de Oxossi nesse terreiro). Nascido em Salvador (BA) e descendente
de uma influente familia do candomblé soteropolitano (neto da Iyalorixa Simplicia d’Ogum e filho do grande oga
Erenilton Bispo dos Santos). Residiu no Rio de Janeiro entre 1998 e 2013. Atualmente reside em Sao Paulo. Oxossi
¢ um orixa cagador e protetor das matas, relacionado a fartura e a riqueza.

16 Ver nota de rodapé 7 na introdugio (p. 17-18).

17 E importante aqui ressaltar que como Mantle Hood (1960) propunha, ha na minha trajetoria um componente
intrinsecamente bi-musical — no meu caso, uma formagao ligada ao ensino da musica de matriz ocidental (mas nao
nos moldes conservatoriais) e minha formagao continuada como famborero no ambito ritual e popular tanto no
Brasil como na minha terra natal. Assim, iniciei minha formagdo musical com pouco mais de cinco anos numa
escola de musica na cidade de Girona, na Catalunya, que se estendeu até minha adolescéncia. Além da formagéo
basica em escrita e percepgdo, harmonia, etc. aprendi a tocar violdo, guitarra e flauta transversa. Isto me permitiu
participar da cena musical independente da minha regido, tocando guitarra na banda Skamarlans de reggae e ska
durante alguns anos. Em paralelo, comecei com pouco mais de quinze anos a participar de grupos de teatro
performatico (els Diables de I’'Onyar) como percussionista — onde aprendi organicamente — ¢ em bandas
percussivas (Bloc Quilombo e La Bateria de Girona), das quais acabei sendo membro fundador e diretor musical.
Foi nessa fase da minha vida, ainda jovem, que conheci os tambores brasileiros e afro-cubanos da mao de amigos,
familiares e conhecidos que ja tinham contato com eles. Poucos anos depois, surgiram oportunidades para conhecer
em primeira mao tanto Cuba como o Brasil e aprofundar meus estudos. Até o dia de hoje, estes sdo os meus
principais ambitos de interesse e trabalho como musico e arte-educador, participando de bandas e blocos do
carnaval de rua e da cena independente carioca.
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Abro aqui um primeiro paréntese para nos encaminhar para o argumento que estou
tentando construir: digo tudo isso porqué pensando sobre minha experiéncia como abian, nunca
me propus a encampar naquele territério uma atitude etnografica nos moldes que preza a
ortodoxia antropoldgica candnica: ou seja, na pratica tentei ndo perguntar demais (inclusive
porqué essa ¢ uma atitude penalizada dentro do ethos candomblecista'®), ndo realizei anotagdes
nem fiz caderno de campo e, obviamente, nao solicitei poder registrar nenhum encontro.

Para Claudecy D ’Jagun, meu “trabalho” na academia (como ele sempre se referiu a
minha ligagdo com a universidade) foi sempre visto como algo externo, que ficava “do lado de
fora” no momento ritual e sobre o qual ele como babalorixa ou as proprias entidades podiam
intermediar de diferentes formas — mas ndo seria um fator que influenciaria, a priori, minha
posicdo na comunidade'®. No entanto, nio posso ser ingénuo em relagio a negociacdo das
diferengas e privilégios envolvidos no convivio e na conformac¢ao de uma comunidade racial e
socioeconomicamente diversa como ¢ de fato um terreiro de candomblé. Assim, quero apontar
que nao foi por acaso que escrevi “momento ritual” e ndo “espago ritual” ao falar do que “fica
do lado de fora” dos portdes, pois como diversos autores e autoras explicitaram?’, a presenca
de individuos de classes sociais médias ou altas — racial, simbolica e materialmente avantajados
dentro das ldgicas branco-supremacistas que pautam a sociedade brasileira — foi incentivada
nos terreiros por suas liderangas como uma forma de se defender e de se apropriar dos recursos
e da capacidade de mediagdo destes frente ao status quo da sociedade abrangente e das suas
instituigdes repressivas. Neste sentido, o Claudecy D Jagun nunca escondeu o seu orgulho de
ter no eghé’’! (eghé) pessoas formadas, empreendedoras, criativas ou “inteligentes” — como ele
se referia a muitos dos frequentadores que éramos musicos, artistas, empresarios ou professores
— e tentou mediar, nem sempre de forma assertiva, com as tensdes que nossas presencas
poderiam gerar. De fato, algum tempo depois, muitos de nos acabamos sendo ritualmente
“incorporados™ a estrutura como ogds € ekedes’? (ekéji) suspensos—algo que poderiamos pensar

como em mecanismo de legitimacao dessas presengas (muitas vezes destoantes).

'8 No candomblé podemos identificar quatro elementos que caracterizam as dindmicas de ensino/aprendizagem:

observacao, imitacdo, repeticdo e improvisacdo (ALMEIDA, 2009).

19 A . o . g . . “
No ambito da pratica cotidiana e do discurso, o Claudecy D Jagun sempre repetiu a maxima de que “no

candomblé tudo vale um ponto” e que “todos somos iguais quando estamos aqui dentro” para enfatizar que o

espago sagrado do terreiro representa um tempo-espago singular, onde as hierarquias e status social de cada

membro na sociedade sdo parcial (e idealmente) dissolvidos e até a propria hierarquia ritual ¢ relativizada.

20 Silva, (2015, p. 93) escreve como “os terreiros procuram entronizar em seus postos de ogds, além das pessoas

provenientes do proprio meio religioso, os intelectuais e representantes das classes mais privilegiadas que, de

algum modo, possam fornecer protegao, prestigio e apoio financeiro as atividades da casa”.

21 O eghé é uma denominagio do coletivo de membros de um terreiro, é a propria comunidade.

22 A ekede (também chamadas de ajoié ou yarobd no terreiro do Gantois) s3o um cargo feminino correlato a figura

do ogd que tem como principal caracteristica ndo incorporar e por isso, auxiliam nas fungdes rituais.
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Mas voltando para o tema da metodologia de pesquisa, € preciso apontar que houve uma
época (durante meu processo de mestrado) na qual encampei sim, de forma pontual e pactuada,
um ethos académico frente a comunidade e ao Claudecy D Jagun. Lembro que precisei explicar
diversas vezes qual era esse “novo trabalho” que estava prestes a realizar, esse mestrado (que
sempre deixou o Claudecy estranhado). Na pratica, realizamos e registramos duas entrevistas e
uma extensa pesquisa documental no acervo pessoal da familia. O resto da pesquisa se deu
através do convivio e do cotidiano como abian do terreiro, assim como pela nossa parceria
profissional em aulas, workshops ou semindrios sobre foques e dangas do candomblé (nos quais
fui a0 mesmo tempo aluno/discipulo, musico e professor).

Mesmo formalizando essa nova faceta da nossa relagdo, nunca saimos de uma logica
comunal e retributiva e sempre tentamos funcionar a partir do que em ecologia poderia ser
chamado de mutualismo, ou seja, uma relacdo em que ambas partes se beneficiam e contribuem
para o sucesso da outra. Assim, minha pesquisa serviu para produzir, sistematizar e levantar
materiais que mais tarde utilizariamos como base para editais de fomento cultural ou diferentes
projetos ligados a atuagdo profissional do Claudecy. E a consequente participagdao do Claudecy
em eventos académicos e projetos culturais acabou gerando diversos impactos positivos — que
o Claudecy e sua familia nunca esconderam. Também, como ele me disse em diversas ocasides,
o fato de revisitar os materiais produzidos e de participar de um processo do que poderiamos
chamar de “edi¢do dialdgica ou colaborativa®®” foi positivo para ele?*,

Mas me parece que o ponto aqui € que revisando essas memorias, ambos entendiamos
nossas trocas como parte de uma dindmica ritual e profissional em comum. Por isso me percebo
como um tamborero que pesquisa na academia antes de como um pesquisador realizando uma

259

“observagao participante™”’. Na verdade sou ambos, mas o ponto aqui € que como disse acima,

me parece que nesse jogo de representagdes, no ambito metodoldgico, o tamborero prevalece.

23 Samuel Aratijo (2008) distingue entre trés tipos de abordagem etnomusicoldgica em relagdo as etnografias: um
modo moderno, um modo reflexivo ou pds-moderno, e um modo participativo. A chamada edi¢ao colaborativa ou
dialogica formaria parte, segundo ele, do segundo paradigma, em que o pesquisador académico define os objetivos
e questdes de pesquisa, elabora e analisa os matérias coletados, mas interpreta os resultados em conjunto com os
sujeitos da pesquisa. Este foi 0 modo como foi realizada a pesquisa durante meu mestrado, em que realizamos o
que chamei de um “caminho de ida e volta” para ir revendo os materiais produzidos junto do Claudecy.

24O Claudecy, numa das entrevistas recolhidas no meu mestrado, coloca como é importante para ele esse conviver
com pessoas de ambitos distintos pois “[...] tudo se aprende vivendo, e nunca é tarde para aprender! E cada dia
que passa eu também aprendo junto com meus alunos, junto da historia deles. [...] E uma escola, ne? Nio ¢ s6
ensinar. Eu ndo vou 14 s6 pra ensinar. Que tem dentro de meus aluno, tem aluno que tem faculdade disso, faculdade
daquilo... Faculdade de musica. Outro ¢ professor... Isso ¢ muito importante. Entdo parei nesse meio... Assim... E
eu sou muito grato de trabalhar com eles, e também gente de fora.” (TAMARIT, 2017, p. 185)

25 Reginaldo Gil Braga (2013, p. 33) recolhe como em sua pesquisa complementou a vivéncia pessoal dentro da
religido com uma atitude de observacao atenta que chama, seguindo Cardoso (1986), de “participacao observante”.
Acredito que possa ser uma forma coerente de descrever meu processo de pesquisa.
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E chegamos aqui a mais um dos pontos do meu argumento: como afirmar que o que eu
fago ¢ etnografia? Por um lado, minha formagdo em antropologia social e cultural
provavelmente influenciam meu olhar, minha escuta e a procura por uma atitude critica frente
arealidade. Ou seja, como um dos dispositivos proprios da pesquisa antropologica, a etnografia
forma parte da minha “caixa-de-ferramentas musicoldgica” (RANDEL, 1992). No entanto, a
relacdo entre antropologia e etnografia nunca foi natural nem dada (mesmo que em
determinados periodos da historia, pudessem ser consideradas quase como sindnimos), assim
como nao sdo consensuais os significantes e significados que envolvem cada uma delas. Nao
quero, portanto, reduzi-las nem essencializa-las. De fato, existem muitas formas de entendé-las
e no ambito das ciéncias sociais, este ¢ um debate aberto e em permanente disputa — como
atesta, entre outras, a candente discussdao em volta do artigo That’s enough about ethnography
escrito por Tim Ingold em 2014 e as diversas réplicas e contrarréplicas recorrentes até hoje®.

Mas em termos praticos e principalmente politico-epistémicos, acredito que antes de
entrar numa discussdo sobre o que é ou ndo etnografia ou etnomusicologia, nessa encruzilhada
na qual me situo talvez seja mais produtivo, mais “exuistico’”” (NOGUEIRA, 2020) me propor
a andar por outras sendas. E nesse rumo, lembrei aqui de W.E.B DuBois (1999, p. 301, grifos
meus) e suas reflexdes sobre as “cancdes de lamento” do povo negro norte-americano, quando

escreve que “as cangdes sdao na verdade, o resultado da sele¢do de séculos; a musica é muito

mais antiga que as palavras e nela podemos rastrear, aqui e ali, sinais do seu desenvolvimento™.

Esta ¢ de fato uma afirmacao que expressa algo potente, ancestral e que ressoa e reverbera em
mim, pois na minha experiéncia, a musica ocupa um lugar central na estrutura emotiva e
epistemoldgica das religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas. De fato, como vimos,
chegou a ser descrita como “o coragdio do candomblé” (LUHNING, 1990a). E a partir dessa
constatagdo que, retomando o ditado dos antigos ko si ewe, ko si orixa (sem folha ndo ha orixa
(orisa)), do meu ponto de vista poderiamos afirmar que ko si orin, ko si orixd (sem canto nao

ha orixd) — ou até ko si ilu, ko si orixa (sem tambor ndo ha orixa).

26 No artigo original, Ingold (2014) questiona como o uso indiscriminado e excessivamente normativo da
etnografia e da observacdo participante em diversas areas das ciéncias humanas e sociais estaria esvaziando seus
sentidos e, por conta disso, a antropologia estaria perdendo espago e voz publica. Ainda hoje, existe certo debate
no campo em torno das provocacdes langadas por Ingold. Bom exemplo disso sdo as criticas recentemente
publicadas numa coletanea de artigos organizada por Irfan Ahmad (2021), na qual o proprio Ingold é chamado a
responder num capitulo derradeiro. O livro, traz abordagens de varias autoras e autores trabalhando desde diversas
partes do mundo sobre os mais variados temas — trazendo questionamentos de ordem epistémica e metodoldgica,
mas acima de tudo, introduzindo dimensdes raciais e de género ao debate.

27 “F na encruzilhada, como um lugar que d4 origem a varios caminhos, e de uma logica exuistica, ou aceitagdo
de tudo que ha de mais humano na prépria controvérsia do orixa Exu, que terreiros/praticas de terreiro/rito/mito e
a propria ancestralidade como horizonte ético, poténcia inventiva, assumem a reconstru¢ao dos seres, a partir dos
cacos gerados pelo colonialismo.” (NOGUEIRA, 2020, p. 30)
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De fato, se tomamos o candomblé como uma “performance da oralitura” nos termos de
Leda Martins (2003, p. 74) — um espago em que o conhecimento ¢ “[...] veiculado pela palavra
proferida e cantada, e pela musica coreografada na dang¢a” — podemos entender essa
centralidade do som e de sua inscri¢do corporalizada como portador de um contetdo politico,

ético, estético e epistemoldgico na sua concepgao mais ampla:

O significante oralitura; da forma como o apresento, ndo nos remete univocamente ao
repertério de formas e procedimentos culturais da tradicdo verbal, mas
especificamente, ao que em sua performance indica a presenga de um trago residual,
estilistico, mnemonico, culturalmente constituinte, inscrito na grafia do corpo em
movimento e na vocalidade. Como um estilete, esse trago cinético inscreve saberes,
valores, conceitos, visdes de mundo e estilos. A oralitura ¢ do ambito da performance,
sua ancora; uma grafia, uma linguagem, seja ela desenhada na letra performatica da
palavra ou nos volejos do corpo. (MARTINS, 2003, p. 77)

Assim, através das sensagdes e do som expandido e inscrito no corpo em performance,
os sentidos e significados se ampliam sinergicamente, se complementam. E por isso, por
exemplo, que a lingua ritual no candomblé — mesmo que como veremos, com o passar do tempo
possa ter evoluido para usos ndo gramatical ou formalmente coincidentes com a palavra
proferida nas comunidades africanas das quais descendem muitas religiosidades afro-latinas —
quando performada através do canto e do tambor, tem seus significados potencializados,
recriados e revividos através da sua ritualizagao comunitaria. Como disse W.E.B DuBois (1999,
p. 302), mesmo “[...] conhecendo tdo pouco quanto nossos pais o que tais palavras podem
significar, [...] [conhecemos] muito bem o significado de sua melodia” — entendendo aqui que
“melodia”, num sentido amplo, se refere a sonoridade e a sua resultante actstico-mocional e
emotiva, ou seja, aos significantes e significados sociais e culturais que isso envolve.

Por tudo isso, estruturei o presente trabalho ao redor da minha experiéncia como
“tocador” no candomblé baiano (e a modo de contraste, quando necessario, na Regla Osha-Ifa
cubana), situando ambos universos e territérios como meus principais “pontos” de ancoragem
vivenciais, sonoros € epistemologicos — centros gravitacionais em volta dos quais se articula
tanto meu viver e sentipensar religioso como meu processo de formacgado académica.

De fato, ¢ por isso que proponho chamar essa tentativa como um musipensar, levando
esse conceito de Orlando Fals-Borda para um ambito em que se “pensa sentindo a miisica com
0 coragdo”: pensamos fazendo musica. Onde se teoriza ao tocar, ou se toca enquanto
produzimos conhecimento tedrico. Onde, como plasmei no titulo da minha dissertagdo de
mestrado, “tocamos e somos tocados” (enfatizando essa dimensao sensitiva, integrando coragao

e mente, presente no conceito afro-ribeirinho recolhido por Fals-Borda na Colombia) e
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“cantamos e (nos) encantamos”. O conhecimento ¢ assim sensitivamente produzido pela/na
pratica musical. Em resumo: as discussdes e questionamentos que apresento surgem, como
viemos reiterando, desse “saber-fazer” construido a partir da minha trajetdria como tamborero.
Metodologicamente, aparece aqui outro “ponto” central da presente proposta: partir da
énfase e vivéncia pratica em volta dos tambores sagrados nos situa num ambito sonoro-
performatico da ordem da acdo-reflexdo cotidiana; nos valores, gramaticas e principios
culturais que pautam esse discurso musico-corporal (actistico-mocional) que envolve o tocar
tambores; um tocar que envolve por sua vez a observancia de fundamentos ou principios
culturais compartilhados e os discursos (musicais ou ndo) gerados em volta deles.
Relacionados a um processo de aprendizado continuo em performance, ressoam aqui 0s

conceitos de diversos musicologos do Sul global®®

importantes para o meu processo de
pesquisa. O musicologo uruguaio Luis Ferreira enfatiza como em contextos musicais nao
hegemonicos, “o saber implica o saber fazer; saber €, portanto ser capaz de fazer, o que advém
do aprendizado com o outro, do ouvir ¢ do ver fazer” (FERREIRA, 2011, p. 36). Ja o
multifacetado autor nigeriano Meki E. Nzewi, traz desde a propria Africa o conceito de “teoria-
na-pratica”, com o qual alude aos contextos preferencialmente de transmissao
oral/corporal/aural da musica, em que “a teoria ja ¢ sempre intrinseca ao intelecto, a logica, e
ao vocabulario das artes musicais africanas indigenas. [...] o verdadeiro conhecimento deriva
da experiéncia real e interativa antes de qualquer cogitacdo intelectual; [...]” (NZEWI;
FREIRE; GRAEFF, 2020, p. 118). Finalmente, para Leda Maria Martins (2003, p. 78), esses
saberes orais e gestuais que constituem as “oralituras” negras em didspora “[...] instituem,
quando performados, um fazer [que] ndo elide o ato de reflexdo; o conteido imbrica-se na
forma, a memoria grafa-se no corpo, que a registra, transmite ¢ modifica dinamicamente”.

A seguinte afirmacao acredito que resume bem o ponto até aqui:

Os ancestrais africanos tém uma filosofia sobre o desenvolvimento humano-mental.
Esta requer que a experiéncia pessoal deve preceder e estimular a investigagdo ¢ as
explicagdes numa situagdo de aprendizagem: Uma pessoa que ndao experimentou nao
reconhece a verdadeira natureza de uma coisa. As experiéncias sobre a vida ndo foram
pré-embaladas e disponibilizadas para compra no supermercado29 (NZEWI, 1997, p.
18).

28 Diversos pensadores e pensadoras do Ambito geopolitico do que poderiamos chamar da periferia do capitalismo,
se referem ao “Sul Global” como um espaco ndo necessariamente equivalente ao Sul geografico nas representagdes
hegemonicas, mas um espago situado nas margens desse sistema pautado pela agéncia resistente frente ao
colonialismo, ao proprio capitalismo e ao patriarcado.

2 “The African ancestors have a philosophy about human-mental development. This requires that personal
experience should pre-stage and stimulate inquiry and explanations in a learning situation: A person who has not
experienced does not recognise the true nature of a thing. Experiences about life were not pre-packaged and made
available for purchase in the super market”.
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Assim, na minha experiéncia, todas estas perspectivas — que poderiamos resumir como
formas de musipensar corporalizadas — sdo determinantes quando pensamos na produgdo e
reproducao do conhecimento musical, pois nos situam na Orbita certa para operar uma ruptura
com o monologismo, 0s canones, as certezas € os binarismos reducionistas do racionalismo
cartesiano branco-ocidental — algo que ressoa profundamente com, entre outras, as propostas

em volta da “pluriversalidade®*”

como entendida e teorizada por Mogobe Ramose (2011). Os
sentidos e significados, as andlises e as teorias sobre a musica € 0 SOm nao surgem — nesse
paradigma musipensado — de um processo de reflexdo distanciada, mas do proprio tocar. Sdo
produzidas enquanto estamos tocando’!. Como tocadores, nossa praxis musicologica ¢é
vibracional, experiencial. Aprendemos no contato com o couro, com a madeira, com o ferro,
com a sua vibracdo e reverberagdes, com a nossa conexao profunda e sintonizagdo
intersubjetiva. Aprendemos corporalmente. Sensitivamente. Apreendemos e aprendemos
coletivamente. Podemos dizer que “pensamos ao som dos atabaques”. Musipensamos.

Numa outra face dessa encruzilhada politico-epistémica, podemos pensar ainda no
exercicio que estamos propondo como uma “traducdo”, no sentido de estar adaptando e
recriando ideias e conceitos musipensado em performance e transpondo-os para uma linguagem
escrita — além de estar reorganizando-os para encaixa-los aos padrdes estéticos e formais da
escrita académica. Essa necessidade de readequagdo, de deslocamento, de novo me puxa para
mais uma fronteira, mais uma disjuntiva nessa encruzilhada, e nela procurei de novo amparo
nas reflexdes de outros pensadores da afrodidspora. Um primeiro caminho foi voltar ao
nganga®’ W.E.B DuBois (1999) e as suas reflexdes sobre as relagdes entre musica e literatura
nas “tradi¢des orais”. Como apontamos, seguindo suas provocagdes podemos pensar numa
transmissao de significados através da musica e do som que vai além das proprias palavras —
algo que o professor Luis Ferreira, em um dos cursos nos quais fui seu aluno, conceituou como
uma “oralidade secundéria transmitida geracionalmente”. Sonoridades e ideias musicais podem

assim perdurar no tempo e se manter nas comunidades negras mais do que as palavras.

30 “Ontologicamente, o Ser é a manifestagdo da multiplicidade € da diversidade dos entes. Essa é a pluriversalidade
do ser, sempre presente. Para que essa condi¢do existencial dos entes faga sentido, eles sdo identificados e
determinados a partir de particularidades especificas. Assim, a particularidade assume uma posicao primaria a
partir da qual o ser é concebido” (RAMOSE, 2011, p. 11)

31 Do meu ponto de vista, este é o real funcionamento do aprendizado, onde ndo existe distingdo entre sujeitos e
objetos. O aprendizado decorre de a¢des, de uma relagdo entre seres humanos que se interinfluenciam. Como Tim
Ingold (2014, p. 289) escreve, “os humanos ndo estdo sendo por completo, mas “se tornando”. Onde quer que os
encontre, os humanos estdo se ‘humanizando’” [humans are not really being at all but “becomings”. Wherever
you find them, humans are ‘humaning’].

32 Fago aqui referéncia a uma palavra derivada das linguas kikongo da Africa central-ocidental que podemos
traduzir como “médico”, “feiticeiro” ou “curador”. E alguém com profundos conhecimentos e poderes espirituais
e sociorreligiosos, normalmente intelectuais tradicionais.
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Foi a partir dessa reflexao que surgiu a ideia de densificar e aprofundar os fundamentos
dessa linguagem tamborilada — da qual sou aprendiz — na procura desses sentidos e significados
ancestralizados que como veremos, conformam um musipensar que proponho, a partir da
minha experiéncia, estruturar formalmente em bases, movimentos, passagens ¢ floreios®> como
elementos constitutivos dessa semantica dos tambores sagrados do candomblé.

Trilhando um outro caminho nessas disjuntivas, desta vez tentando complexificar a
no¢ao de bi-musicalidade de Hood (1960), recorro as reflexdes de Meki Nzewi sobre sua
posicao ética e politica tanto como um pesquisador-académico como, a0 mesmo tempo, um

“representante de uma cultura modernamente treinado”. Nas suas palavras:

Como ator articulado, moderno e nativo na arena da musica tradicional em Africa,
tenho o mandato da tradig@o, ritualmente entregue a mim em confianga para propagar
a verdade sobre a civilizagdo musical-mental africana. No entanto, quaisquer falhas
no que sera dito ¢ na forma como séo declaradas sdo minhas, ndo da musica africana
e dos mentores musicais ancestrais que ritualmente me deram o mandato, ofo, em
1976. No meu estilo de apresentag@o, posso ser encontrado o re-ciclar certas ideias
ou pontos [...]. [...] preocupa-me permitir a mente moderna e ao intelecto em qualquer
parte do mundo respeitar e assim conhecer a natureza da energia criativa tradicional
africana; perceber o interior dos pensamentos musicais africanos e assim,
compreender e apreciar os valores, potencialidades e beneficios da musica africana
para os povos do mundo cada vez mais coalescentes, mas cada vez mais desumanos™.
(NZEWI, 1997, p. 14, grifos do autor)

Ciente das idiossincrasias e das obvias questdes contextuais que me separam de alguém
com a categoria e o peso intelectual de Meki Nzewi, como tamborero e pesquisador me sinto
compelido a me colocar, como ele mesmo, numa posi¢ao hibrida, num entrelugar. Digo isso
porque detenho, como ogad suspenso € omo ana, um “mandato da tradigdo ritualmente entregue
a mim em confianca” ¢ como no caso de Nzewi (1997), isto comporta uma grande
responsabilidade ao transitar no mundo académico. Como ele, me proponho a “permitir a mente

moderna e ao intelecto em qualquer parte do mundo respeitar e assim conhecer a natureza da

33 Como veremos nos proximos capitulos em detalhe, no /lé Axé Omolu Omin Layé o babalorixd Claudecy
D’Jagun desenvolveu, a partir do que lhe foi legado pela sua familia, uma forma de organizagdo dos motivos melo-
timbre-ritmicos (e de alguma forma, polifénicos) que codificam sonoramente toda a trama significante — o enredo
mitoldgico — que ¢ performando em cada foque de candomblé. Assim, bases, movimentos, passagens e floreios
sdo aquilo que identifica cada um deles e que em conjunto — como aquilo que estd sendo dancado, cantado e
contado — regem paradigmaticamente cada passagem mitica ritualmente representada.

34 “As an articulate, modern, native actor in the traditional music arena in Africa, I have the mandate of tradition,
ritually handed over to me on trust to propagate the truth about the African musical-mental civilization. However,
any shortcomings in what will be said and how they are stated, are mine, not of African music and the ancestral
musical mentors who ritually gave me the mandate, ofo, in 1976. In my style of presentation I may be found to be
re-cycling certain ideas or points [...]. [...]  am concerned about enabling the modern mind and intellect anywhere
in the world to respect, and thereby know the nature of the traditional African creative energy; to perceive the
inside of African musical thoughts, and thereby, to understand as well as appreciate the values, potentialities and
benefits of African music for the ever coalescing but increasingly un-humanising world peoples.”
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energia criativa tradicional africana” — no meu caso, em sua forma reconfigurada
diaspdricamente no Brasil como candomblé. Para isso, acredito que pode nos ajudar a sua
proposta de pensar no exercicio desse transito como um “re-ciclar certas ideias ou pontos”.
Segundo Nzewi (1997, p. 59), este processo envolve “[...] uma “repeticdo” que ocorre
com a reorganizag¢do interna do contetido. Quando um material € re-ciclado, a forma original ¢
retida, mas as particulas constituintes teriam sido adulteradas [...] substituidas, deslocadas ou

135”

reestruturadas dentro da mesma forma externa reconhecivel’””. Assim, ndo se trata de um

exercicio de manter ou transpor algo essencial, mas de transformar a partir do meu aporte

13® para uma outra realidade — mas mantendo,

pessoal musipensado parte desse codice musica
com responsabilidade, os valores e conceitos que embasam uma visdo candomblé-orientada e
seus fundamentos. Esses fundamentos sao, como vimos, aquilo que sacraliza e que mesmo nao
sendo explicito, confere ancestralmente forma, sentido e conteudo.

Assim, ao invés de pensar numa “traducdo” podemos reformular a presente proposta
como uma transcria¢do nos termos do poeta e tradutor Haroldo de Campos. Este, inspirando-
se nas propostas do célebre académico Fernando Ortiz para as dindmicas préoprias da cultura
cubana a partir da transculturacdo — proposta que se opunha ao paradigma hegemdnico da
aculturagdo, o qual serviu durante décadas para afirmar a supremacia branco-colonial na
tentativa antropoldgica de explicar formacdes culturais hibridas em situagdes de contato e troca
cultural como o Caribe — propde que o exercicio de “traduzir” pressupde um ato de recriagao,
de reelaboracdo. Nesse exercicio, como nos aponta Julio Moracén (2011a, p. 69), é preciso
“colocar a si proprio” no processo de escrever sobre essas performances afrodiaspdricas. Assim,
a transcriagdo (e como me parece, também a re-ciclagem proposta por Meki Nzewi) procura a
“[...] reconfiguragao no idioma de chegada da forma significante [...] de origem e ndo a
reconstitui¢do da mensagem” (PRADO; ESTEVES, 2009, p. 116, grifos das autoras). Ou posto
de outra forma, agora em palavras do proprio Haroldo de Campos (2011, p. 137-138), essa se
ocupa da “[...] traducdo criativa (recriacao, transcriagdo, como prefiro dizer). Esta, idealmente,
implica a reconfiguracao no idioma de chegada da forma significante do poema (obra de arte
verbal) de origem”.

Por isso ¢ tdo importante na presente proposta esse “saber fazer” e ter na pratica as

ferramentas de ambos universos (o candomblé e a academia) incorporadas quando se trilham

35 ¢[...] a “repetition” that occurs with internal reorganisation of the content. When a material is re-cycled the
original shape is retained but the constituent particles would have been tampered [...] replaced, displaced or re-
structured within the same recognisable external form.”

3¢ Estou fazendo referéncia a Rita Laura Segato (2006) e seu conceito de “cddice afro-brasileiro” (ver nota 39 na
introdugdo; p. 29).
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essas encruzilhadas. Por isso, ser tamborero, a experiéncia com os tambores sagrados ¢ a
vivéncia ritual sdo, do meu ponto de vista, imprescindiveis para ndo cometer equivocos ou
redundar em mal-entendidos. E importante, como deixei claro na introducio, contrapuntear
(ORTIZ, 2002; MORACEN, 2011a; 201 1b) esse “saber fazer” e meu proprio musipensar com
outras ideias e perspectivas de irmdos e irmas tamboreros e até de colegas pesquisadores que
trabalham tendo como referéncia principal a musica de concerto e suas ferramentas. Como
vimos, este conceito de contrapunteo se refere a um marco relacional estabelecido a partir de
uma rede de equivaléncias (mesmo que ndo necessariamente de simetrias). Nesse sentido, Julio

Moracén (2011a, p. 70-71) aponta como

[...] por contraponteo Fernando Ortiz estd falando de elementos culturais que
convergem entre si, de tradigdes africanas e tradicdes europeias que estdo
contraponteando. E o importante ndo € que haja entre eles uma harmonia racional, o
importante € a existéncia deles em si, a existéncia deles ja da lugar a algo, mostra que
algo esta acontecendo [...].

Assim, neste trabalho uso a metéafora sociolégico-musical do contrapunteo como uma
forma de expressar tanto a natureza hibrida dessas culturas musicais afrodiasporicas como
algumas das suas dindmicas musipensadas e, por outro lado, para mostrar o meu lugar ambiguo
como pesquisador e tamborero branco e estrangeiro num transito permanente € tenso entre 0s
universos das religides afrodiasporicas e da academia. Pretendo assim ser mais uma voz numa
polifonia (uma perspectiva que como veremos ¢ central nesse musipensar) de discursos
musipensados que interagem em contraponto no presente texto, sem com isso “apagar”, “falar
por alguém”, “impor”, “dar voz” ou me colocar como representante — pois como abian e omo
and recém jurado, ndo creio que seja esse meu lugar.

Portanto, ndo esperem encontrar no presente texto uma generalizagdo ou uma
“traducdo” — no sentido de tentar “capturar” uma esséncia ou uma representagdo mediana
daquilo supostamente importante nas culturas de terreiro e nas “comunidades do tambor”
(DIAS, 2013) em relagdo as suas musicas — para que possa ser apreciada, degustada, discutida
ou simplesmente consumida pela comunidade académica. Nao procuro, em definitiva, definir
“o candomblé” ou “a musica do candomblé”, mas tentar aprofundar, com um olhar baseado na

pratica cotidiana e situada em volta dos tambores sagrados e suas referéncias, alguns dos

valores, conceitos e formula¢des musipensadas — um “pensamento actistico-mocional®””, um

37 Tomo a ideia de um “pensamento acustico-mocional” proposta por Souza (2019, p. 42-43) para explicar como
“[...] padrdes sdo definidos por sequencias de movimento, técnicas especificas, configuracdes ritmicas, relagao de
acento e harmonia.”
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“saber fazer” incorporado e ancestralizado como “‘saberes corporalizados” que os tamboreros
desenvolvemos e acionamos durante nosso tocar e que proponho aqui, a partir da minha
experiéncia pratica e situada, transcriar como uma tese. Espero com isso poder contribuir no
necessario alargamento das discussdes sobre musica no Brasil de modo geral.

Assim, me coloco como criador e autor da maioria dos conceitos e propostas
apresentados. Quando ndo for assim, e por responsabilidade ética, ancestral e ritual, sempre
referenciarei (quando conhecidos) eventuais coautores e coautoras de todos eles. Assumo,
portanto, plena responsabilidade por quaisquer erro ou omissdo. Como disse e reitero, o que
estou propondo ¢ refletir e reverberar uma série de conhecimentos negro-africanos codificados
musicalmente no cotidiano de muitas das comunidades religiosas afro-latino-americanas e
caribenhas e, partindo da minha experiéncia pratica, situada e cotidiana em volta deles, propor
caminhos alternativos ou “terceiras possibilidades” a partir desse musipensar tamborero.

E nesse caminho e como fechamento parcial dessa sec¢do, retomo, re-ciclo e transcrio o
pensamento de mais um prolifico sabio africano: Georges Niangoran-Bouah. Como na sua
célebre drummologie, penso que existe espaco para pensarmos nessa atabaquelogia como uma
possivel amalgama (criativa) da “oralitura” e do musipensar quando levamos em consideracao
a hipotese que existe um discurso nos tambores que, como uma forma de “oralidade
secundaria”, perpassa espago ¢ tempo e transporta (em forma de codice acustico-(e)mocional)
sentidos, valores e o legado ancestral africano reconfigurado na didspora. Fago entdo uma pausa
no centro dessa encruzilhada e me pergunto: o que estd comigo, com Exi*® (Esit), no centro
dela? E a resposta se encontra ao lado da mesa na qual escrevo: o tambor, o ilr*? (ilil), 0 ngoma,
o batd, o atabaque. E através do seu som que me movo, que movimento meus pensamentos:
que escrevo. Como disse, os tambores sdo meus “pontos” de ancoragem metodoldgicos e
vivenciais, elementos indispensaveis nesse caminho que venho trilhando. Um instrumento que

como veremos possui voz e fala, pois

Nas regides africanas onde foi praticada, a lingua do tambor foi aprendida
metodicamente; teve as suas escolas, os seus pedagogos, os seus estudiosos, 0s seus
historiadores, os seus virtuosos... ¢ exigiam longas “luas” de estudo. De um modo
geral, os mais velhos eram responsaveis por iniciar os mais novos [...] [na] ciéncia
tamborera* (KALA-LOBE, 1975 apud NJANGORAN-BOUAH, 1982, p. 61-62).

38 Orix4 dono dos caminhos, interlocutor ou mensageiro das divindades que leva as nossas oferendas as divindades.
E considerado um orixéa controverso, responsavel por garantir a ordem. E uma divindade ligada a comunicagio, a
sexualidade e a ambiguidade. Nao deve ser confundido nem equiparado a uma figura maligna ou ao diabo, pois
em nenhum caso seria uma figura oposta a divindade criadora.

39 Forma genérica na lingua yoruba4 ritual do candomblé para se referir ao tambor ou atabaque.

40 “Dans les contrées africaines o il se pratiquait, le langage tambouriné s'apprenait méthodiquement ; il avait ses
écoles, ses pédagogues, ses érudits, ses historiens, ses virtuoses... et nécessitait de longues “lunes” d'études. D'une
fagon générale, les ainés se chargeaient d'y initier les plus jeunes. [...] science tambourinaire”.
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2.2 As experiéncias e perspectivas das mulheres negras como inspiracio para a pesquisa

A musica ¢ uma ‘mulher’ e a gestdo criativa e intuitiva da vida é um atributo feminino.
[...] Um compositor gesta e dd a luz a fendmenos sonoros*! (NZEWI; ANYAHURU;
OHIARAUMUNNA, 2008, p. 33, grifos meus)

Quando a mulher negra se movimenta, toda a estrutura da sociedade se movimenta
com ela [...] (ANGELA DAVIS apud ALVES, 2017)

A corporalidade e o corpo-territdrio negro em didspora configuram dois dos principais
pilares do que hoje em dia se entende por experiéncia diaspérica. De fato, quem ja frequentou
o candomblé com certeza escutou que “nosso corpo € o nosso templo”. Assim, hoje em dia ha
certo consenso em ressignificar o sentido de didspora como um mero deslocamento geografico
para entendé-la como um conjunto de experiéncias de reterrioralizagdo que envolvem a
formagdo de novas teias de significacdo e novos entramados culturais, que tem na dimensdo
afetiva e nas trocas materiais e simbolicas seus eixos principais (HALL, 2006). Nesses
entramados, os terreiros se constituem como espagos que articulam demandas e tecem redes de
amparo para coletividades plurais e diversas em distintos territorios. Além de locais rituais-
sagrados, sdo espacos de cura e promogao da saude e do bem-viver, de integragdo comunitaria,
de educagdo e promocao de cidadania e de salvaguarda de valores e conhecimentos.

No contexto do candomblé baiano, estas comunidades-terreiro estdo —no minimo desde
a década de 1930 — sob a lideranca e tutela de grandes “matriarcas”. A figura das mulheres de
terreiro como essas figuras proeminentes, matrigestoras e lideres comunitarias ¢ hoje em dia
uma realidade em muitas das linhagens matriz que, mesmo com certas controvérsias em volta
da sua génese como fendmeno sociorreligioso*’, ndo h4 divida que marcam e marcaram os
rumos do candomblé tal como ¢é vivenciado e experienciado hoje em dia.

Por outro lado, encontramos diversas evidéncias no campo das discussdes sobre musica
desde uma perspectiva africana e afrocentrada (ASANTE, 2016) desse lugar proeminente do
feminino como um dos elementos que gerem e organizam as “artes musicais” na Africa e nas

religides afro-latino-americanas e caribenhas — até o ponto que, como mostra a citacdo que abre

4l “Music is a ‘woman’, and intuitive creative management of life is more of a feminine attribute. [...] A composer
gestates and gives birth to sonic phenomena.”

42 Em diversos trabalhos, o pesquisador afro-norte-americano Lorand D. Matory (2005; 2008) afirma e tenta
demonstrar o carater politico-ideoldgico (e até certo ponto, segundo ele, homofobo) que teria marcado a
constitui¢do do “matriarcado” do candomblé baiano. Nesse sentido, afirma como “ao contrario da historia
convencional, o Candomblé, uma religido que dava espago igual a sacerdotes masculinos e femininos nos anos de
1930, tornou-se, pela primeira vez nas décadas depois do encontro de Ramos, Carneiro e Landes, um matriarcado.”
(MATORY, 2008, 108). Podem se encontrar uma revisdo dos seus posicionamentos iniciais em Matory (2018),
em que o proprio autor reformula algumas das suas perspectivas e afirmagdes em resposta a algumas criticas.
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esta secao, desde uma perspectiva Igbo “a musica ¢ uma mulher” (NZEWI; ANYAHURU;
OHIARAUMUNNA, 2008). Nas atabaquelogias (ou tamborlituras) afro-latino-americanas e
caribenhas ha diversas alusdes a esse papel dado ao feminino como um elemento gestor e
gerador na performance: na Regla de Osha-Ifa, por exemplo, o tambor mais grave ¢ chamado
de iyd (iyd), uma palavra yoruba que significa literalmente “mae” e como o rum no candomblé
brasileiro, tem a fun¢do de comandar e costurar a performance como um todo, guiando e se
deixando guiar pelos passos ritualmente coreografados — que por sua vez complementam os
sentidos e valores musicalmente declamados nas cantigas. Este aspecto liga também com o fato
dos tambores batd afro-cubanos serem “paridos?” a partir de um conjunto de tambores
sagrados prévio. Nesse processo ritual, o fundamento contido no “tambor mae” ¢ aquilo que
permite o processo de “nascimento”, e como sublinha Eli Rodriguez (2006, n.p.) “nessa
denominacdo subjazem as ancestrais organizagdes sociais matriarcais, nas quais a mulher era
venerada e respeitada; seguindo critérios religiosos esse tambor € a mae porque outros tambores
nascem do fundamento ritual que este abriga**”.

Além desses, existem inumeros exemplos desse carater feminino associado aos
tambores graves, que por sua vez também detém a funcdo dentro do conjunto orquestral de
comandar, de costurar ou de gerir a performance”. Além dos batad, Argeliers Leon (1984) cita
as alusdes a tambores macho e hembra (macho e fémea, respectivamente) em conjuntos como
os tambores iyesa. Os sons graves associados a figuras femininas contrastam com o papel
musical fixo, agudo e de sustento dos instrumentos masculinos. Nesse ponto, o socidlogo porto-
riquenho Angel Quintero Rivera (2020) traz desde o contexto da Bomba colocagdes importantes

nesse mesmo sentido:

Ao contrario do que a predominancia do canto no Ocidente poderia nos levar a sugerir,
o buleador, o tambor mais grave, ¢ identificado como “feminino” e o subidor, o
tambor mais agudo, como “masculino” (Saavedra Reyes, 1999 ). Em algumas de
nossas tradi¢des orais, esta associada a profundidade do “afinco” do toque basico com
a Mae Terra, e isso, naturalmente, a fertilidade. Além disso, alguns informantes nos
lembram que o couro de cabra, por causa de suas gestacdes, € flexivel, enquanto o da
bode macho ¢ mais rigido e por isso pode ser mais apertado produzindo sons mais
agudos. [...] No ritual comunicativo dessas musicas, entdo, a fémea comanda ¢ o

43 No culto afro-cubano, a consagragdo de um novo tambor de fundamento é um processo complexo, que envolve
multiplas etapas para “transferir” o aché desde um tambor preexistente (mée) até o novo tambor que vai “nascer”.
Assim, existem linhagens e os tambores sagrados sdo “paridos” — reforgando e exemplificando este principio
matrifocal ligado a musica e aos tambores sagrados. Podem ser encontradas maiores explica¢des em Ortiz (1950);
Leon (1984), Rodriguez (2006) ou Villepastour (2015), entre outros.

4 “En esta denominacion subyacen las ancestrales organizaciones sociales matriarcales, en las cuales se rendia
respeto y veneracion a la mujer; segun criterios religiosos este tambor es la madre, porque del fundamento ritual
que abriga nacen otros tambores”.
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macho floreia, algo muito significativo para as sociedades onde o tronco da familia é
fundamentalmente matrilineal** (QUINTERO RIBERA, 2020, p. 399)

E por tudo isso que penso que esse lugar do feminino em relagdo aos tambores sagrados
pode ser resultado de uma transcria¢do de cddigos culturais afrodiaspdricos ao ambito musical,
uma espécie de transposicdo musipensada de elementos socioculturais. Assim, ¢ em volta
dessas figuras femininas proeminentes e liderangas matrigestoras que se estrutura o eghé (egb¢),
a comunidade afro-religiosa; e de forma analoga, ¢ em volta do som “falado” por esses tambores
maiores e de tom mais grave que se organiza a performance acustico-mocional, como observa
Argeliers Leon (1984, p. 49) quando destaca que “o instrumento de som grave executa um ritmo
segmentado, irregular, que muda e de carater oratério, falante*®”.

Esse papel gestor do feminino nas comunidades negras afrodiasporicas foi expresso por
diversas pesquisadoras da afro-didspora a partir de conceitos como as ialodés e as iyabads que
emulam e revivem o papel dessas matriarcas no candomblé. Assim, num trabalho fundamental
para os estudos sobre o samba desde uma perspectiva critica em relagdo as relacdes de género
e raga, a pesquisadora Jurema Werneck (2007; 2020) traz o conceito de ialodé (iydlode) das
religides afro-brasileiras, o qual significa “mae da comunidade” (JAGUN, 2021) e que
representa um dos titulos dados a Oxum (Qsiin), uma orixa guerreira que rege as aguas doces e
que representa a maternidade, a riqueza e a lideranga estratégica entre e pelas mulheres. Com
esse conceito, Werneck (2007; 2020) ressignifica o papel das mulheres sambistas numa
historiografia que sempre as invisibilizou e desvalorizou como parte de uma disputa pela
hegemonia nas representacdes € no controle desse campo na era da industria cultural e da
cultura de massas medidtica. Assim, revisita as biografias de trés grandes nomes do género —
Leci Brandao, Alcione e Jovelina Pérola Negra — para rediscutir seu papel e as representagdes
as quais foram submetidas a partir de uma perspectiva interseccional.

Por sua vez, o conceito de iyaba (ayaba), que podemos traduzir do yoruba como
“rainha”, ¢ um dos titulos dados aos orixas femininos de um modo geral. Diversas autoras
discutem a adequagdo dos padrdes de género e sexualidade euro-ocidental-normativos como

modelos para pensar o contexto Africano/yoruba ou suas diasporas e utilizam esse conceito

45 “Contrario a lo que el predominio del canto en Occidente podria llevarnos a sugerir, al buleador, o tambor mas
grave, se le identifica como “hembra” y al subidor, el tambor mas agudo, como “macho” (Saavedra Reyes, 1999).
En algunas de nuestras tradiciones orales se asocia la profundidad del “afinque” del toque basico con la madre
tierra, y ésta, naturalmente, con la fecundidad. Ademas, algunos informantes nos recuerdan que el cuero de cabra,
por sus embarazos, resulta flexible, mientras que el del chivo macho es mas rigido, por lo que puede tensarse mas,
produciendo sonidos mas agudos. [...] En el ritual comunicativo de estas musicas, pues, la hembra manda y el
macho florea, algo muy significativo para sociedades donde el tronco familiar es fundamentalmente matrilineal”.
46 “E] instrumento de sonido grave ejecuta un ritmo segmentado, irregular, cambiante y de caracter oratdrico,
parlante”.
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para ressignificar esses papeis. Assim, “para amefricanas e para epistemologias africanas, o
macho ndo ¢ a norma. Das iabas, aprendemos com Oxum a transpor poderes patriarcais € nos
impor sem perder a dogura, a maternidade e voz publica” (AKOTIRENE, 2018, 49). Tudo isso
me levou a retomar antigas leituras sobre o pensamento e trajetorias de diversas intelectuais
negras e a recuperar algumas das suas propostas tedricas e metodolodgicas.

Um primeiro ponto que ressoou em mim a partir dessas leituras foi a importancia do
didlogo e da dimensdo emotiva e experiencial na pesquisa: partir sempre da propria vivéncia e
compartilhd-la como fonte para construir nossos relatos. Nesse sentido, bell hooks (1995, p.
475) nos conclama a ndo restringir as discussoes as instancias académicas pois segundo ela ¢
imprescindivel fomentar didlogos que “[...] abranjam intelectuais negros que nao tenham
nenhuma filia¢do institucional formal. Isso ¢ especialmente crucial para as negras ja que muitas
pensadoras criticas excepcionais nao trabalham em meios académicos”. Esse ponto € relevante
na minha proposta pois o convivio com diversas mulheres — como a mae do Claudecy D Jagun,
Valdelice Santos da Silva ou ekede Nicinha D’ Oxumaré (como ¢é conhecida no candomblg) ou,
em menor medida, com a saudosa iyalorixa®’ (iyaldrisa) e grande amiga Nildinha D’Ogum do
1lé Lara Omin (in memoriam) — foi de grande importancia para meu aprendizado.

Outro ponto importante — que reverbera criticas pds-coloniais e pds-modernas feitas a
partir da década de 1970 ao paradigma etnomusicologico*® e que foram sendo paulatinamente
incorporadas as nossas praticas — ¢ a necessidade de localizar, corporalizar e, portanto, de situar
o discurso. Nesse sentido se expressaram Donna Haraway (1995) e Patricia Hill Collins (2019),
as quais questionam tanto a “objetividade” como o “relativismo” branco-ocidental e patriarcal
e chamam para uma “racionalidade feminista negra” baseada em “[...] saberes parciais,
localizéveis, criticos, apoiados na possibilidade de redes de conexdo, chamadas de
solidariedade em politica e de conversas compartilhadas em epistemologia.” (HARAWAY,
1995, p. 23). O conhecimento ndo ¢ assim univocal, universal, nem descompromissado, mas
depende “[...] de uma relagdo social de ‘conversa’ carregada de poder” (Ibid., p. 35).

E a partir dessa perspectiva sobre o conhecimento que me coloco como um tamborero,
um tocador de atabaque e batd e um académico (branco) em formagio. E desde essa conjungdo
de pontos de vista que produzo minhas reflexdes. Assim, ndo tenho por objetivo produzir uma

versdo completa e abrangente sobre o candomblé, mas somar com todas as tentativas ja

47 As iyalorixds sio o equivalente feminino dos babalorixds, ou seja, as mulheres que ocupam o cargo de maxima
liderangas de um terreiro.

8 Ramon Pelinski (2000, p- 11) lista as criticas ao paradigma etnografico e a etnomusicologia moderna rejeitando
“modelos totalizadores, verdades objetivas e positivas, centradas em andlises musicais imanentes, e claras
classifica¢des de géneros musicais e culturas, relagdes transparentes entre estruturas musicais e sociais”.
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produzidas (e com aquelas que poderdo surgir) em volta das artes musicais candomblecistas.
Trata-se de uma pesquisa parcial, inacabada e situada (COLLINS, 2019, p. 32).

Existe ainda, do ponto de vista do feminismo negro, um outro ponto importante nessa
producdo de um conhecimento critico e localizado a partir do didlogo e da propria experiéncia,

que ¢ o fato de nos responsabilizarmos pelo que escrevemos, produzimos, dizemos e fazemos:

Uma ética da responsabilidade também caracteriza a epistemologia feminista negra.
Nao somente os individuos devem produzir o conhecimento por meio do didlogo e
recorrer a um estilo de apresentacdo que demonstre uma ligagdo com as proprias
ideias, mas também se espera que se responsabilizem pelo que afirmam (COLLINS,
2019, p. 23)

Como ogd/abyian ¢ omo ana, sempre fui consciente da responsabilidade ética e
civilizatéria que supde assumir esses cargos — pois foi algo sempre colocado em primeiro plano
pelas pessoas que me iniciaram e me ensinam. Por outro lado, essas reflexdes de Patricia Hill
Collins (2019) me levam a pensar sobre o fato que, ao propor uma transcriagdo das minhas
experiéncias como tamborero nos moldes da escrita convencional académica, se abre ainda
mais um plano de responsabilizagdo perante os sujeitos e coletivos que me acolheram e
confiaram parte de suas sabengas e tecnologias ancestrais comigo. Uma responsabilidade que
se estende, até certo ponto, perante toda a luta coletiva dos candomblecistas e das populagdes
negras em didspora. Uma responsabilidade perante uma ancestralidade que me acolhe como
“corpo estranho”, porém ritualmente integrado — sem que isso suponha a isenc¢ao de possiveis
tensdes e potenciais conflitos, tanto no dmbito académico como no ambito religioso.

Ser um tocador de tambores sagrados, desta forma, ndo ¢ uma posi¢do social e ritual
neutra, mas um lugar construido durante meus anos de aprendizado e de consolidagdo como
membro de uma comunidade afro-religiosa plural e diversa. Os papeis ou cargos rituais de
tamborero, abian/ogd e omo anid nao me conferem mais do que acesso a um “saber fazer” que
acredito ser importante na presente tese: uma camada experiencial, uma vivéncia cotidiana
musipensada a partir dos moldes dessa “racionalidade afrodiaspodrica” (SOUZA, 2019)
ancestralizada e incorporada no cotidiano das “comunidades do tambor” (DIAS, 2013) afro-
latino-americanas e caribenhas.

Sou, portanto, responséavel perante uma rede de afetos-parentesco-aprendizados® por

carregar comigo essas experiéncias ¢ (uma parte dessas) sabedorias com as quais proponho este

4 Como vimos, se trata de uma proposi¢do que tenta dar conta dos trés elementos que balizam meu processo de
aprendizagem musical em comunidade: os afetos e a afetacdo (FAVRET-SAADA, 2005); o parentesco ritual (ou
consanguineo) e os aprendizados reciprocos. Ver nota de rodapé 4 na introdugéo (p. 17)
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trabalho tentando tensionar alguns dos codigos e significados a partir da sua transcriagdo para
outros Ambitos — uma “tradu¢do” pela qual me assumo também inteiramente responsavel. E
exatamente por isso que ndo me proponho a tentar abranger nessa empreitada a “musica do
candomblé” ou os “foques do candomblé”, pois isso extrapola meu conhecimento ¢ minha
vivéncia — além de emplacar um viés totalizante e pretensamente objetivo proprio do
cartesianismo, que pouco ou nada tem a ver com esses musipensares proprios das distintas
religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas.

Do mesmo modo, ndo seria adequado relativizar ou simetrizar as distintas subjetividades
e trajetdrias vitais em jogo nessa proposta: perante os sujeitos e comunidades que contribuiram
no meu processo de pesquisa, me reconheco como um sujeito social e ritual distinto, temos
percursos de vida distintos e nossos objetivos podem nao ser plenamente convergentes; no
entanto, em lugar de enfatizar potenciais contrastes entre pontos de vista diferentes em relagao
as distintas coletividades e subjetividades implicadas nessa grande “gira epistemoldgica”, o
meu ponto aqui, como tocador de tambor, ¢ que a minha condi¢do de tamborero pode ser uma
possivel “ponte” e “[...] uma localizagao social a partir da qual se pode examinar a conexao
entre multiplas epistemologias” (COLLINS, 2019, p. 31).

Como ja destacamos em outras se¢des deste trabalho, estou propondo um contrapunteo
desses distintos pontos de vista, desses musipensares que nao necessariamente precisam
convergir em um todo coerente, mas como veremos, a partir desse contraponto ¢ produzida uma
nova forma hibrida e de carater polifénico, pois “mais do que um conflito separador, o
contraponto ¢ a cola molecular por meio da qual se expressa o valor polifénico de uma musica,
de um texto e de uma cultura®® (ZAMBRELLA, 2014, p. 24). E é por isso que a
responsabilidade se torna na minha proposta um ponto indispensavel uma vez que “a apreciagao
de um construto apresentado como conhecimento ¢ conduzida simultaneamente a uma
avaliacdo dos valores, da ética e do carater do individuo.” (COLLINS, 2019, p. 23). Por outro
lado, esta valorizacdo da ética ¢ do carater entronca ainda com a dimensao vivencial e o valor
dado as emogdes na pesquisa € na minha proposta de sentipensar musical, nesse musipensar,
pois desde uma perspectiva candomblé-orientada — como no feminismo negro-americano —
“[...] emocao, ética e razdo sdo usadas de forma interconectada, como componentes essenciais
na busca do conhecimento” (Ibid., p. 25).

Em resumo: partindo da premissa que o conhecimento, do ponto de vista adotado neste

trabalho, ¢ sempre parcial, situado, corporalizado, dialégico (HARAWAY, 1995; COLLINS,

30 “Mas que de conflicto separador, el contrapunto es el pegamento molecular por medio del cual se expresa el
valor polifénico de una musica, de un texto y de una cultura”.
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2019, hooks, 1995), representacional, textualizado, incompleto (CLIFFORD, 1986) e portanto,
permanentemente negociado, pensei em exercitar — através de conversas e de didlogos’!
conduzidos em forma de entrevistas — dois principios exudicos (fundamentais) do candomblé
segundo Marcio de Jagun (2021): a oralidade e o respeito aos mais-velhos ou a senioridade.
Assim, mesmo com o impacto funesto da pandemia de SARS-CoV-2 — que como vimos
me for¢ou a mudar o enfoque da pesquisa algumas vezes durante o processo —, tentei manter
dois dos eixos principais da minha proposta inicial: uma énfase nesse didlogo e nas trajetorias
e opinides dos sujeitos e a centralidade da pratica com os tambores sagrados. Para isso, decidi
complementar, na medida do possivel, minha propria transcriagdo do meu proprio musipensar
com depoimentos de tamboreros que neste caso, realizassem — assim como eu — algum trdansito
entre o ambito ritualizado/religioso e o campo artistico, académico ou educacional enquanto

trabalhadoras e trabalhadores ou profissionais da musica e da cultura de modo geral.

2.3 Vidas distintas, tambores distintos: a entrevista como registro

Nesse rumo, com a relativa melhora na pandemia de COVID-19 e logo apds a segunda
etapa de revisdo e acompanhamento do meu processo de doutoramento prevista no regulamento
do programa de pds-graduagdo em musica da UNIRIO (PPGM) — chamada de Ensaio Il — a
partir do segundo semestre de 2021 comecei a preparar a etapa “etnografica” do meu trabalho.
Inicialmente comecei a pensar em alguns nomes e iniciar timidos contatos para sondar a
possibilidade de poder encontrar e conversar com tamboreros, tanto homens quanto mulheres
que, ao meu ver, poderiam contribuir no meu trabalho.

Assim, fiz uma pré-selecao desses potenciais candidatos a partir de trés critérios (nao
necessariamente mandatorios): o principal e mais importante foi que tivessem alguma relacao
com os tambores rituais/sagrados — e idealmente, que tivessem alguma relagdo com a minha
propria rede de afetos-parentesco-aprendizados; procurei também pessoas que mantivessem
alguma relacao de proximidade com o terreiro onde fui suspenso — tanto diretamente como a
partir da matriz em Salvador (nesse caso, o lé Iyd Omi Ase Iyamasé ou Terreiro do Gantois);
e, sempre que possivel, que como eu mesmo realizassem ou tivessem relacdo com transitos

vitais ou profissionais envolvendo contextos educativos, académicos ou artisticos.

31 Como escreve Patricia Hill Collins, desde uma perspectiva das mulheres negras “[...] raramente novas formas
de conhecer sdo constituidas sem a participacdo de outros individuos, e elas sdo normalmente desenvolvidas por
meio do didlogo com outros membros de uma comunidade” (COLLINS, 2019, p. 16)
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A partir desses critérios, paralelamente a esses contatos iniciais comecei a pensar quais
tematicas deveria abordar nos encontros. Assim, foi surgindo a ideia de que diante da
importancia dos tambores na minha pesquisa, sempre que possivel tentaria realizar as
entrevistas com algum instrumento presente. Com isso procurava duas coisas: por um lado,
poder registrar alguns foques’?; e por outro, favorecer um espago de conversa em que a presenga
efetiva dos tambores permitisse, de alguma forma, outras sonoridades e outras “falas” além das
palavras — mesmo que como veremos, a linguagem dos tamboreros faz isso de uma forma
rotineira, pois ndo restringe o universo sonoro ao ato concreto de “tocar” no tambor.

No entanto, nem sempre foi possivel dispor das condi¢des ou dos instrumentos para
permitir esse didlogo com/através dos tambores. Por um lado, alguns encontros foram
realizados em locais publicos ou espacos onde ndo havia possibilidade de tocar. Outras vezes,
foi dificil ter acesso aos instrumentos. Penso que em parte, isso pode ser reflexo das profundas
mudancas que o candomblé e as religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas vém
sofrendo nas ultimas décadas — neste caso, em relacdo ao “papel social” modificado dos ogds
e alagbés (alagbe) e dos candomblecistas em geral que hoje em dia raramente residem nas
proprias comunidades ou terreiros e que foram paulatinamente encampando um estilo de vida
cada vez mais “padronizado” (ocidentalizado, se quisermos) em relagao as dindmicas e ao ritmo
de vida acelerado das sociedades de consumo. Assim, em diversos trabalhos e conversas, o
professor da UFBA e alagbé do terreiro do Gantois Iuri Passos demonstra certa preocupacao
com essas mudangas nos papeis sociais de ogds e alaghés, uma vez que se encontram inseridos
no mundo das relagdes do trabalho do musico profissional que os inferioriza e os discrimina.
Por outro lado, a sua vinculagdo profissional como professor universitario coloca sobre ele a
responsabilidade de ser um referente positivo para o futuro dos e das jovens e adolescentes da
comunidade que cerca o terreiro. Assim, o alaghé hoje em dia, além de um cidaddo com as
mesmas responsabilidades que qualquer outro e de um musico-sacerdote com uma infinidade
de fungdes rituais dentro do culto, acaba se tornando um arte-educador, um professor, um
musico profissional, um psicologo, um assistente-social, um articulador comunitario, etc. Hoje
em dia o alaghé se tornou uma figura polivalente com uma atuagdo social e musical que

transcende os limites fisicos e simbdlicos do terreiro (BARROS, 2017 ).

52 Devo adiantar aqui que por questdes relativas a construgdo desta tese, acabei ndo focando na anélise exaustiva
desses materiais registrados. Assim, diante do enorme volume de materiais coletados — tanto nas entrevistas como
nos registros dos foques — decidi focar nos relatos e na analise de alguns dos foques registrados com o meu mestre
Claudecy D ’Jagun para ilustrar meus argumentos. Espero poder aprofundar parte desses materiais no futuro.

33 Seguindo a forma como ele mesmo se identifica no Ambito académico e na sua dissertagdo de Mestrado, vou
citar os trabalhos do professor e alagbé Turi Passos a partir do seu sobrenome — nesse caso, Barros.
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O xicarengoma Eliezer Santos, que participou da presente pesquisa como um dos
entrevistados, pode ser um bom exemplo desse “papel social” modificado. Nasceu e cresceu no
entorno dos terreiros do bairro da Vasco da Gama em Salvador/BA, porém morou tinta-e-seis
anos fora do Brasil (na Argentina primeiro e depois nos Estados Unidos). Assim, foi socializado
musicalmente por tamboreros e pessoas “antigas” numa época em que a vida social dos
candomblecistas era muito mais ligada, cotidianamente, aos terreiros. Isso permitiu, segundo
ele, que os fundamentos € o que ele chama da “cartilha” do candomblé fosse algo que lhe foi
transmitido de forma mais orgénica, no convivio, olhando, ouvindo e sendo respeitoso pois “a
nossa enseniaza foi através... oral. Tudo no candomblé ¢ oral, né. Muito mosquito te comendo
[comeca a rir] e vocé reclamando” (ELEZIER, 2021, p. 500). Assim, mostrou grande
preocupacdo com as atitudes dos jovens em relagdo a frases musicais ou “girias” inventadas
que modificam os foques. Nesse caso, Eliezer comenta que a partir desses transitos fora do
Brasil, foi ampliando e aperfeigoando seus conhecimentos como musico profissional e
professor de percussdo em diversos projetos. No entanto, no seu retorno ao Brasil poucos anos
atras, percebeu esse descompasso entre o que aprendeu de jovem com o que se toca hoje. Foi
por isso que dedica boa parte de seu tempo e esforco em ser uma lideranga que luta por recuperar
o modo “antigo” de tocar ensinando jovens tamboreros.

De alguma forma, foram esses papeis socias modificados dos candomblecistas e dos
tamboreros que tornaram dificil conseguir conciliar agendas, achar algum local disponivel ou
ter acesso a algum instrumento no meio aos inimeros compromissos e obrigacdes do dia-a-dia.

Por outro lado, ¢ preciso destacar as dificuldades em estabelecer relagcdes de confianga
e um espago relaxado com todos os equipamentos de registro ¢ as “formalidades” (mesmo que
minimas) de um trabalho académico. Isso tudo, juntamente desse ritmo de vida acelerado e do
fato que acabei pensando um niimero (possivelmente) excessivo de questdes, fez com que nem
sempre fosse possivel ou existisse tempo disponivel para “tocar”. Assim, mesmo que parte dos
meus objetivos iniciais ndo fossem totalmente atingidos, devo dizer que todos e cada um dos
encontros renderam conversas substanciosas e de grande valor para a presente ¢ muitas outras
discussdes. Por isso, as deixarei transcritas por inteiro nos anexos.

Mas voltemos para o centro da encruzilhada: como disse, realizamos em cada encontro
uma entrevista e registramos, quando possivel, pequenos fragmentos dos tamboreros dobrando
rum. No aspecto formal e metodoldgico, as entrevistas foram preparadas e conduzidas a partir
de um modelo semiestruturado — que foi obviamente sendo adaptado — e foram, em sua maioria,

feitas de forma presencial. Estas foram conduzidas por mim, sem nenhuma outra pessoa.
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Realizei cinco delas no Rio de Janeiro (RJ), oito em Salvador (BA) e uma foi conduzida de

forma remota através de um servigo gratuito de videochamada.

2.3.1 Os tamboreros entrevistados

Chegados a este ponto, vou primeiramente fazer um perfil geral dos entrevistados/as

para depois apresenta-los brevemente de forma individual. Farei esse perfil a partir de cinco

itens: género, raga, idade, nacionalidade e filiagdo/posto nas comunidades religiosas.

Em relacao ao género, foram entrevistadas trés mulheres (Thainara Castro, Mdnica Millet e
Nanci de Souza ou Egbomi Cici D’Oxala) e onze homens (Claudecy D Jagun, luri Passos,
Gabi Guedes, Eliezer Freitas, José Izquierdo, fcaro S4, Guilherme Marques, André Souza,
Idowu Akinruali, Fernando Leobons e o Comendador Ogén Bangbala).

Todos os entrevistados e entrevistadas sdo negros (pretos ou pardos) a exceg¢do do José
Izquierdo e do Fernando Leobons que se autodefinem como brancos.

As idades sdo bem heterogenias, desde os vinte-e-sete anos do mais jovem (o Guilherme
Marques) aos cento-e-trés anos do que hoje em dia ostenta o cargo do “ogd mais velho do
Brasil”, o Comendador Ogan Bangbala.

Ja enquanto as nacionalidades, em sua maioria sdo brasileiros a excecao do José Izquierdo
que é chileno e do Idowii Akinruali que ¢ nigeriano.

Finalmente, em relacdo as filiagcdes e aos cargos rituais nas comunidades religiosas africanas
ou afrodiasporicas nove dos e das entrevistadas sdo ligados a terreiros de nagdo ketu: desses
nove, oito sdo “filhos” ou descendentes do terreiro soteropolitano /¢ Iyd Omi Ase Iyamasé
(Gantois): quatro ligados diretamente ao terreiro matriz em Salvador, um ligado a uma
comunidade descendente no bairro também soteropolitano de Amaralina (//é Axé Omin Da)
e dois zeladores de terreiros descendentes situados na Baixada Fluminense no Estado do Rio
de Janeiro, o Ilé Axé Omolu Omin Layo e o Ilé Lara Omim. Ha também uma das
entrevistadas iniciada no /¢ Axé Opo Aganju sediado em Lauro de Freitas, na regiao
metropolitana de Salvador. Entre esses nove entrevistados ha um babalorixd, uma iyalorixa,
uma ejé eghé™ (iya ¢je beje), uma iya ilefun’ (iyd efun) e cinco ogds. Ha também entre os
entrevistados um xicarengoma da nagdo angola (do terreiro Demboakend) ¢ um runté da

nagdo jeje-mahi (do Zoogodo Bogum Malé Hundo). Finalmente trés dos entrevistados nao

34 Cargo sacerdotal feminino que toma conta dos liquidos sacrificiais (JAGUN, 2021)
55 Cargo ritual feminino que realiza as pinturas nos ne6fitos no ritual de iniciagao.
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formam parte do candomblé (mesmo que no minimo dois deles mantém lagos ou chegaram
a ser iniciados): ha dois omo anid jurados e iniciados na Regla de Osha-Ifa afro-cubana e um
babalawé’® (babdldwo) e membro de uma linhagem Aydn (tamboreros) nigeriana.

Assim podemos ver que ha entre os entrevistados/as um claro viés racial e um recorte
em relagdo a filiagdo religiosa: a maioria dos entrevistados e entrevistadas sdo soteropolitanos
e ligados ao terreiro do Gantois, além de ser quase todos negros e negras. Por um lado, ndo ha
nada de problematico pois considero a presente tese como um “estudo de caso” em que parto
da minha condicao de tamborero e da minha rede de “afetos-parentesco-aprendizados”. Por
isso, como sempre expressou o Claudecy D’ Jagun na hora de se referir a pessoas com as quais
compartilhdvamos uma forma de tocar atabaque parecida ou reconhecivel, priorizei poder
conversar com tamboreros que “falassem a nossa mesma lingua” — fato que explica a
concentragdo de filhos e filhas ou descendentes diretos do terreiro do Gantois — pois tanto o //é
Axé Omolu Omin Layo (terreiro no qual aprendi e onde fui suspenso ogd) como o 1/é Lara Omin
(terreiro onde Claudecy D’ Jagun tomou a sua obrigacdo de sete anos e com o qual mantenho
até hoje uma forte relacdo) sdo descendes desta matriz.

Obviamente, ndo se trata portanto de uma sele¢do aleatéria ou neutra. De fato, além
desse aspecto, existe ainda uma questao pratica pois a grande maioria das e dos entrevistados
mantém alguma relacdo comigo e especialmente com o meu mestre Claudecy D 'Jagun — que &
o meu elo ritual mais imediato com o candomblé e durante anos foi meu mestre, mentor € um
dos colaboradores (e por vezes até coautor) de muitos dos trabalhos que realizei. Digo tudo isso
porque nao acredito na possibilidade de uma pesquisa “objetiva” e isenta; e porqué do meu
ponto de vista, uma tese de doutorado nao deveria almejar “fechar questdes”, mas se tornar uma
etapa mais na vida académica e na formacao permanente de um pesquisador. Assim, ao meu
ver, nada impede que o presente trabalho seja continuado por mim ou apropriado e
ressignificado a luz das experiéncias e visdes de mundo de outros e outras. No entanto, faltam
nesse trabalho muitas pessoas importantes com as quais estabeleco ou ja estabeleci relagdes
significativas de aprendizado, de confianga e de respeito mutuo — algumas delas certamente
fundamentais no meu processo de aprendizado®’. Feito o perfil geral, vou entdo apresentar

brevemente cada um dos tamboreros seguindo a ordem em que foram realizadas as entrevistas:

56 Sacerdotes encarregados da pratica divinatoria com o ordculo de Ifz.

57 Posso citar, por exemplo a Valdelice Santos (ekede Nicinha D’Oxumaré), Erisvaldo Santos (ogd Ney D’Oxosse),
finada e saudosa Rubenildes Cerqueira (iyalorixa Nildinha D’Ogum), Elitio Cerqueira (ogd Licinho), Jovelino
lazaro de Araujo (ogd Lazinho), Edvaldo Firmino dos Santos Junior ou “Gy”, Emerson Silva de Souza Santos (fata
Aydameui), Antoine Olivier (fata Lejikongo), ogd Bruno Souza, Fabio Alexandre D’Ascencdo (ogd Fadbio),
Christiano Felyp de Souza (oga@ Christiano), Wanderson da Concei¢do (tata Kamuxi), Edgar Rocha (tata
langangue), entre muitos outros e outras.



73

2.3.1.1 Claudecy D Jagun’®

Claudecy D Jagun (45 anos) ¢ a digina (nome ritual publico) do babalorixd, musico e
gestor cultural Claudecy de Souza Santos (também conhecido como Dofono D ’Omolu), natural
de Duque de Caxias — municipio da Baixada Fluminense carioca onde reside atualmente e onde
esta localizado o terreiro Ilé Axé Omolu Omin Layo do qual é o zelador. Filho de baianos
estabelecidos na Baixada Fluminense entre a década de 1950 e 1960 — Claudemiro de Souza
Santos (ogd Cadu D’Oxala ou Tata Xaxué D’Amungongo) e Valdelice Santos da Silva (ekede
Nicinha D’Oxumaré ou Dona Baiana) — ¢ um exime tocador de atabaques e um respeitado
cantador e dangarino de candomblé. Participa ativamente da cena cultural e musical
independente do Rio de Janeiro e ministra aulas e workshops. Tem dois trabalhos autorais
gravados. Foi o principal colaborador no meu mestrado, onde podem ser encontradas maiores
informagdes sobre a sua trajetdria vital e experiéncias (TAMARIT, 2017).

Realizamos nossa conversa no quintal do préprio terreiro /1é Axé Omolu Omin Layo, em
Duque de Caxias/RJ na manha do dia 17 de novembro de 2021. Serd referenciado no texto

como (CLAUDECY, 2021)

58 Optei por colocar imagens das proprias entrevistas para identificar cada colaborador/a como uma forma de
valorizar esse importante momento e de mostrar, de alguma forma, alguns dos elementos e do contexto real da
interacdo que tivemos. No entanto, peco desculpas pois algumas foram captadas em momentos de pouca luz ou
espacos fechados que deram um tom peculiar ou mostram uma qualidade que poderia ser, no minimo, melhoréavel.
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2.3.1.2 Thainara Castro

Thainara Cerqueira Castro de Jesus (32 anos) ¢ atualmente iyalorixa do terreiro //é Lara
Omim, fundado por sua avé materna Eulampia Cerqueira castro, a saudosa Mde Lindinha
D’Oxum iniciada por Mde Menininha do Gantois, em Salvador/BA, de onde era natural.
Nascida em Nova Iguacgu, cresceu no quintal do terreiro situado no bairro de Vila Sao Jodo, no
municipio de Sao Joao de Meriti/RJ. Desde pequena aprendeu com a sua familia a tocar
atabaques e instrumentos do universo do samba e do pagode. Atualmente ¢ percussionista
profissional e participa de diferentes projetos de ambito local e nacional.

Realizamos a entrevista no quintal do terreiro //é Lara Omin em Vila Sao Jodo (Sao
Joao de Meriti, RJ), na manha do dia 25 de novembro de 2021. Sera referenciada no texto como

(THAINARA, 2021)
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2.3.1.3 Iuri Passos

Iuri Ricardo Passos de Barros (44 anos) ¢ alagbé do terreiro do Gantois em
Salvador/BA. E produtor musical, ativista social, arranjador, etnomusicélogo e professor
efetivo de percussdo do curso de musica popular da Universidade Federal da Bahia (UFBA) —
do qual era coordenador no momento em que realizamos a entrevista. Nascido e criado dentro
do terreiro, ¢ a quarta geracao da sua familia a pertencer ao Gantois. Participa como musico
profissional em diversos projetos de renome nacional e internacional e coordena o projeto social
Rum Alagbé, realizado dentro do mesmo espaco do terreiro com o objetivo de desenvolver,
através dos toques sagrados do candomblé, valores humanos e civicos entre os jovens e
adolescentes da comunidade circundante. Podem ser encontradas mais informagdes na
dissertacdo de mestrado que defendeu na mesma universidade onde trabalha (BARROS, 2017).

Realizamos nossa entrevista na tarde do dia 4 de dezembro de 2021 num esttidio situado
na sua residéncia, no mesmo Alto do Gantois a poucos metros da entrada do terreiro. Sera

referenciado no texto como (IURI, 2021)

\;u‘ g
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2.3.1.4 Gabi Guedes

Gabriel Guedes Dos Santos (61 anos), musico soteropolitano, percussionista e
arranjador nascido e criado no Alto do Gantois em Salvador/BA. E um dos tocadores de
atabaque mais experientes da Bahia e teve a oportunidade de conviver e aprender com os
grandes ogds que hoje em dia sdo algumas das referéncias mais destacadas do candomblé
brasileiro, como Vadinho “Boca de Ferramenta”, Hélio ou Dudu, entre outros. Como musico
profissional, participa desde a década de 1985 em turnés nacionais e internacionais. Atualmente
¢ um dos principais percussionista da Orkestra Afro-jazz Rumpilezz — fundada pelo finado
maestro ¢ saxofonista Letieres Leite — além de dirigir seu trabalho de musica instrumental
Pradarrum. Também ministra aulas e workshops de percussao.

Realizamos nossa entrevista na manha do dia 5 de dezembro num pequeno estudio
dentro da residéncia dele, no Alto do Gantois em Salvador/BA. Sera referenciado no texto como

(GABL 2021)
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2.3.1.5 Ménica Millet

Mbnica Nazareth Renée Millet (63 anos) € mestra de cultura popular, percussionista,
compositora, produtora cultural, diretora musical e ativista da cultura popular afro-brasileira.
Carioca de nascimento, cresceu junto da sua mae carnal — Mae Cleusa, iyalorixa do terreiro do
Gantois e filha de Mde Menininha do Gantois — dentro do terreiro (onde hoje em dia ocupa o
cargo de Ejé Egbé). Foi uma das mulheres pioneiras na Bahia em participar como percussionista
da cena musical baiana e nacional, integrando formagdes e gravando com os principais nomes
da MPB (Caetano Veloso, Maria Bethania, etc.). Atualmente ministra workshops e produz seu
proprio conteudo autoral, além de participar como Mestra de projetos visando a inclusdo e
consolidagdao das mulheres no universo musical partindo da pratica dos atabaques.

Realizamos nossa entrevista na residéncia dela, no municipio de Camagari/BA na

manha do dia 6 de dezembro de 2021. Sera referenciada no texto como (MONICA, 2021)
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2.3.1.6 Eliezer Santos

Eliezer Freitas Santos (58 anos), nasceu no bairro da Vasco da Gama em Salvador/BA.
Conhecido pela digina Tata Ngaramezo, ¢ xicarengoma do terreiro Demboaquend da nengua
Monaganga ou Mae Bebé do Buraco da Gia no bairro de Brotas, com quarenta anos de santo.
Musico e educador, morou trinta-e-seis anos fora do Brasil (na Argentina e nos Estados Unidos)
onde trabalhou em diversos projetos ligados & danga e a musica africana e afrodiaspdrica.
Ministra aulas e workshops de percussao e de atabaques.

Realizamos nossa entrevista na Fundacao Pierre Verger, no bairro do Engenho Velho
de Brotas de Salvador/BA durante a tarde do dia 6 de dezembro de 2021. Sera referenciado no

texto como (ELIEZER, 2021)
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2.3.1.7 José Izquierdo

José Izquierdo Yanez (44 anos) ¢ musico multi-instrumentista e professor de percussao
em Salvador. Nascido em Santiago de Chile, onde se formou em musica e comegou a estudar
percussdo afro-latino-americana e caribenha ainda jovem. Foi discipulo de David Ortega
(percussionista cubano radicado no Chile) com que foi a Cuba — onde foi jurado omo and no
tambor de fundamento da familia Aspirina (uma das linhagens de tamboreros mais respeitadas
da ilha). Mora no Brasil hd quase vinte anos e atualmente reside em Salvador onde chegou ha
onze anos atras. Participa de diversos projetos de musica como instrumentista e arranjador, e
colabora como professor de percussdo e teoria musical na escola Pracatum, fundada pelo
musico e percussionista Carlinhos Brown no bairro do Candeal, na capital soteropolitana.
Mantém certos vinculos com a comunidade do Gantois e com agrupacdes de musica negra
percussiva afro-baiana como o Bloco Afro Olodum, no qual foi também professor da Escola
Mirim no bairro do Pelourinho de Salvador/BA. E também mestre em educa¢io musical
formado pela Universidade Federal da Bahia (UFBA).

Realizamos nossa entrevista na residéncia dele, no bairro de Santa Teresa de
Salvador/BA durante a manha do dia 7 de dezembro de 2021. Sera referenciado no texto como

(IZQUIERDO, 2021)
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2.3.1.8 Egbomi Cici D’Oxala

Nancy de Souza e Silva (82 anos) ¢ uma contadora de historias (grio), mestra popular e
herbolaria também conhecida como Egbomi Cici D’Oxald ou Vovo Cici. Natural do Rio de
Janeiro, chegou na Bahia em 1972 com motivo da sua iniciagdo e comegou a atuar na Fundacao
Pierre Verger em 1994 no acervo desse renomado pesquisador, religioso e fotografo
identificando e catalogando seus negativos. Atualmente, atende pesquisadores na mesma
fundagdo e ocupa os cargos rituais de apetebi’® (apetebi) no culto de Ifd e de iya ilefun do
terreiro Ile Axé Opé Aganju de Lauro de Freitas, BA, onde é uma eghbomi®’ (egbon mi).

Realizamos nossa entrevista na Fundacao Pierre Verger, no bairro do Engenho Velho
de Brotas de Salvador/BA durante a tarde do dia 7 de dezembro de 2021. Sera referenciada no

texto como (CICI, 2021)

59 Esposa mitica de Orunmila (orixa do destino). Titulo feminino das iniciadas no culto a Ifa.
% Titulo e posigao hierarquica dos candomblecistas que cumprem os sete anos de iniciagdo no candomblé.
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2.3.1.9 Icaro Sd

fcaro Schneiberg de S& (32 anos) é percussionista nascido e criado no bairro do
Pelourinho de Salvador/BA. E filho do também musico e percussionista Marcio Sa. Na
hierarquia ritual ocupa o cargo de runto do terreiro do Bogum (Zoogodo Bogun Malé Hundo).
Desde jovem, realiza tournées nacionais e internacionais. Atualmente ¢ percussionista em
diversos projetos, entre os quais destaca o grupo soteropolitano Baiana System.

Realizamos nossa entrevista na praca proxima ao Forte de Santo Anténio Além do
Carmo, no bairro do mesmo nome de Salvador/BA durante a manha do dia 8 de dezembro de

2021. Sera referenciado no texto como (ICARO, 2021)
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2.3.1.10 Guilherme Marques

Guilherme Magalhdes Marques (27 anos), soteropolitano nascido e criado no bairro da
Federagao ¢ musico e percussionista desde crianga. Iniciou seus passos na Escola Mirim do
Bloco Afro Olodum, onde continua agora como batuqueiro (tamborero) nas formagdes de rua.
No ambito ritual, ¢ oga do 1lé Axé Omin Da, uma casa descendente do terreiro do Gantois que
fica localizada no Nordeste de Amaralina, na mesma Salvador/BA. Trabalha como musico
profissional em casas de shows e diferentes projetos percussivos.

Realizamos nossa entrevista na casa onde fiquei hospedado durante minha estadia em
Salvador, no bairro do Candeal, na tarde do dia 8 de dezembro de 2021. Sera referenciado no

texto como (GUILHERME, 2021)
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2.3.1.11 André Souza

André Luiz Santos de Souza (45 anos), conhecido no mundo artistico por André Souza
(e pelo apelido que tomou quando crianga em Salvador, Dentinho) ¢ um ogd do terreiro do
Gantois nascido e criado no Alto do Gantois. Iniciou seu aprendizado musical tocando
percussdao em aulas da Escola de Danca da Universidade Federal da Bahia (UFBA), e de 14
passou onze anos como percussionista do Balé Folclorico da Bahia. No ano de 2017 se
estabeleceu no Rio de Janeiro aonde reside até hoje. Desenvolve trabalhos como musico-
percussionista em diferentes projetos e aulas de musica, teatro, danga e teatro-musical.

Realizamos nossa entrevista num espago de danca situado no bairro da Lapa do Rio de
Janeiro/RJ, no final da tarde do dia 14 de dezembro de 2021. Sera referenciado no texto como

(ANDRE, 2021)
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2.3.1.12 Idowu Akinruli

Idowu Akinrali é masico multi-instrumentista, produtor cultural e babalawo natural do
Estado de Ondo no centro-oeste da Nigéria. Mora no Brasil ha mais de dez anos e atualmente
reside em Porto Alegre/RS. E um membro iniciado de uma linhagem de Ayan (tamboreros) e
desenvolve no Brasil trabalhos como musico instrumentista, cantor, arte-educador € como um
“guardido da cultura yorubd” no Brasil — tarefa que combina com suas obrigacgdes rituais como
babalawo.

Nossa entrevista foi realizada de forma remota através do programa Google Meets no

inicio da tarde do dia 31 de maio de 2022. Sera referenciado no texto como (AKIN, 2022)
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2.3.1.13 Fernando Leobons

Fernando de Oliveira Leobons ou Léo Leobons (72 anos) ¢ musico, percussionista e
produtor cultural carioca. Foi iniciado ogd aos oito anos de idade e posteriormente “fez santo”
e recebeu dois oyés (cargos ou titulos sacerdotais) como sacerdote de Omolu e de Exu. Viveu
nos Estados Unidos de 1970 a 1985, onde obteve um bacharelado em musica (viola de arco e
percussao) pela Universidade de Maryland. Em Nova lorque envolveu-se com a comunidade
cubana e sua cultura e iniciou seu aprendizado nos tambores batd em 1973. Apds voltar ao
Brasil, viajou repetidas vezes para Cuba durante os vinte anos seguintes, tendo sido iniciado na
tradi¢do arara e consagrado Oluwo Popo e Awo Bokono. Também se consagrou e recebeu um
tambor de fundamento, tornando-se Olubatad/Alaria. Seu tambor sagrado, nomeado 4ko bi And
completa vinte-e-cinco anos em 2023. E meu padrino de Aid, pois fui jurado por suas mios em
seu tambor, tornando-me Omo Afia. Gravou e se apresentou com varios artistas nacionais e
internacionais, e tem trés discos solo gravados e lancados internacionalmente.

Realizamos nossa entrevista na sua residéncia no bairro do Jardim Botanico, no Rio de
Janeiro/RJ, entre os dias 3 e 4 de agosto de 2022. Sera referenciado no texto como (LEOBONS,
2022)




86

2.3.1.14 Ogan Bangbala

Luiz Angelo da Silva ou Ogédn Bangbala (103 anos) nasceu em Salvador /BA no dia 21
de junho de 1919 (porém foi registrado somente no ano de 1929). Filho de Isauro Ferreira da
Silva e Maria Angela da Costa conheceu o candomblé muito jovem. Foi iniciado para o orixa
Xangé e confirmado ogd no dia 8 de dezembro de 1935 para o orixa Oxum de Mae Lili (Carlinda
da Silva S4) em Salvador/BA. Em 1945 veio para o Rio de Janeiro/RJ aonde se estabeleceu.
Aos cento-e-trés anos, continua atuante no universo do candomblé sendo um habil luthier e um
exime cantador e tocador de candomblé — o que lhe valeu o cargo de “ogd mais velho do Brasil”.
Ministra aulas de foques e cantigas dos orixds e um curso de axexé (o ritual finebre do
candomblé) — realizando diversas cerimonias Brasil afora — além de ser uma das liderangas do
movimento dos afoxés no Brasil. Recebeu intimeras disting¢des e titulos, entre os quais destacam
o titulo e medalha de comendador pela ordem do mérito cultural 2014, entregue em Brasilia
durante o mandato da Presidenta Dilma Rousseff; a medalha de comendador e um titulo de
Doutor Honoris Causa entregue pela OCB (Ordem dos Capelaes do Brasil) e ¢ cidadao
honorério e Benemérito do Rio de Janeiro.

Realizamos nossa entrevista na casa/terreiro onde reside no bairro de Shangrild, em
Belford Roxo/RJ na tarde do dia 20 de setembro de 2022. Sera referenciado no texto como

(BANGBALA, 2022)
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2.3.2 Os encontros com os tamboreros € o registro audiovisual

Como apontei anteriormente, os encontros (sempre que o espago ou as condi¢des assim
o permitiram) foram realizados da seguinte forma: duas cadeiras e um tambor na frente (ou
perto) de uma delas, fosse um atabaque ou algum instrumento correlato — como uma conga ou
tumbadora. A partir dessa configuragcdo, a ideia era: registrar primeiro dois toques e
posteriormente, realizar a conversa/entrevista propriamente. No entanto, esse esquema nem
sempre se materializou (pelos motivos que coloquei na secdo anterior) e muitas vezes nao
registramos nenhuma performance ou esta foi gravada apos ter registrado toda a conversa.

Por outro lado, em relagdo as questdes técnicas, foi utilizada a seguinte aparelhagem:
para o registro audiovisual usei um celular Samsung modelo S21 Ultra configurado para captar
imagens numa resolugdo de 3840 x 2160 pixels e acoplado a um tripé Smatree modelo Q3. J&
na hora da captacdo de audio, foram utilizados dois setups distintos: durante a entrevista, foi
acoplado ao celular um sistema de captacdo de dudio sem fio Rode modelo Wireless Go junto
de um microfone condensador omnidirecional Rode tipo lapela modelo Smartlav+; e durante a
gravacdo dos foques foi acrescentado a este setup bdsico um gravador Zoom modelo Q8
configurado para registrar d&udio no proprio microfone estéreo integrado (modelo XYQ-8) em
formato WAV (24-bit, 48kHz). Para a pds-producdo, foi utilizado o software de edi¢ao

audiovisual Adobe Premiere Pro v. 14.0.2 no tratamento das imagens e dos audios.

2.3.2.1 O registro dos toques

Seguindo o plano de trabalho detalhado acima, primeiro (idealmente) seria realizada
uma grava¢ao de uma pequena performance em que cada tamborero iria dobrar rum sobre dois
toques: um deles escolhido por mim igual para todos os participantes, enquanto o outro seria
uma escolha de cada entrevistado/a.

Assim, cada tamborero ficava na frente da cadmera com o atabaque/conga e eu ficava
por trds da cdmera acompanhando com um agogo. A resultante desse foque poderia ser
considerada parcial ou limitada polifonica e texturalmente (pela falta dos atabaques /é e rumpi
que conduzem junto do gan/agogd). No entanto, como ja apontei ao longo desse trabalho, o
objetivo desse registro ndo necessariamente seria catalogar ou documentar uma versao
“modelo” — pois na minha opinido, isto s6 poderia ser realizado registrando uma performance
in loco durante um toque num terreiro, coisa que ndo € nosso propdsito e que requereria, em

funcao de cada contexto, autorizagdo expressa das liderangas e das entidades responsaveis pelo
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terreiro onde fossem registrados. Assim, considerei que nas condi¢des possiveis desta pesquisa

esta configuragdo minima iria me permitir registrar um pequeno exemplo apresentando alguns

dos elementos instrumentais definidores de cada uma das partes que, como proponho no

presente trabalho e como vou mostrar mais a frente, compdem o “nucleo estruturante” de um

toque que convencionei chamar de sua base principal ou marcag¢do: o elemento ferro
do pel ) 1 do pel o1

(representado pelo agogo) e o elemento couro (representado pelo rum)®".

Em relagdo ao toque tixo ou preestabelecido, como disse anteriormente, escolhi um
varsi®? lenta. A escolha foi proposital pois segundo minha experiéncia — e como corroboraram
diversos dos entrevistados/as com quem falei — se trata de um dos foques mais comuns e
recorrentes do repertorio da nagdo ketu: é tocado para todas (ou quase todas) as entidades do
pantedo e tem para cada uma delas — em fun¢ao da danga e da cantiga — distintas configuragdes

. . ~ . 63
e formas de ser executado. Deixo na figura seguinte tanto uma representagao circular® do ferro
. ~ . . . 64 .
ou clave desse toque como uma transcriagdo simplificada em partitura® das seis formas que

esse varsi lenta pode adoptar no terreiro /lé Axé Omolu Omin Layo:

1 Todos os conceitos aqui apontados serdo apresentados e aprofundados no decorrer do trabalho.

62 Esse toque pode ser nomeado de diversas formas. No terreiro 11é Axé Omolu Omin Layé, é chamado de varsi no
masculino singular. Assim, a forma como Claudecy D Jagun se refere, por exemplo, a esse togue quando ¢ tocado
lentamente, é varsi lenta. Ha outras possibilidades, como trata-lo no feminino (uma varsi lenta) ou grafa-lo
diferente, como vassi ou vassa.

63 Mostramos na representagdo da figura seguinte os impactos (pontos pretos maiores) € os espagos vazios ou
siléncios (pontos pretos menores) que o gdn/agogd realizam em cada reiteragdo. E mostrada também uma
referéncia métrica gerada a partir da configuragdo dos gestos coreografados que acompanham o togue em quatro
apoios ou marcagées do chdo (representada por uma ‘“cruz” que interseciona o circulo formando quatro
quadrantes) e ainda uma linha verde que mostra o “centro de simetria” desse fogue. Finalmente podemos observar
uma representacdo geométrica poligonal desse toque de gan/agogo representada em vermelho a partir da unido
dos impactos realizados sobre o instrumento.

64 Mais a frente no trabalho seré explicitada e apresentada a minha proposta de adaptacdo da partitura convencional
para transcriar os toques do candomblé. Posso no entanto adiantar aqui alguns pontos: para simplificar a leitura,
os toques sdo representados numa linha para o gan/agogé e em duas linhas para o atabaque rum, em que é
apresentada a “manulagdo” — linha superior para a mao direita e linha inferior para a mao esquerda; no mesmo
intuito de facilitar a leitura, sdo evitados os simbolos de siléncio e sdo representados sem “cabeca” todos os golpes
mudos (e simbolizados na resultante sonora com um pontinho); a citada resultante sonora ¢ uma representacéo dos
sons/timbres onomatopaicos para cada um dos “golpes” do atabaque rum, os quais acompanham a representacao
em notagado tradicional, na qual sdo adaptados também os simbolos para cada um desses sons/timbres; o espectro
timbristico desses sons ¢é representado na partitura a partir da altura relativa de cada som respeito da linha, indo de
mais grave na parte mais baixa para sons/timbres mais agudos na parte superior.



Figura 1. Representag@o circular da clave do togue varsi,

Fonte: Elabora¢ao propria

Figura 2. Representacdo das seis “formas” que o varsi lenta adopta no terreiro //é Axé Omolu
Omin Layo por compartilhar uma mesma base do ferro (gan/agogd e os atabaques 1¢ e rumpi)
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Varsi Lenta nll -‘I -] -‘[ j = =2
(Ewd)
TAN KUN TAN Ko TAN KUN . TAN . Ko XA Ko XA . Ko
Varsi Lenta nl A J ‘l & J
(Oyd)
PRUM . . GUN GUN . PRUM . . . KUN DUN
Varsi lenta | - . “
(Igbin - Oxalufd) K
XA Ko TAN KUN TAN . TAN . Ko XA . . . Ko

Fonte: Elaboracao propria

&9
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Como podemos ver na figura acima, ao solicitar aos tamboreros que tocassem um varsi
lenta sem nenhuma indicacao adicional, estava deixando aberta a possibilidade de que fossem
geradas multiplas interpretacdes desse toque segundo as preferéncias ou entendimento de cada
um deles/as. Assim, mesmo que minha ideia era ver qual das formas era mais comum ou
recorrente a luz dessas escolhas, sempre respondi ou indiquei as eventuais questdes que iam
surgindo, como de fato ocorreu diversas vezes. De alguma maneira, a polissemia decorrente
dessa nomenclatura que retine todos esses foques sob a mesma epigrafe de “varsi lenta” ja
estaria introduzindo/adiantando algumas das discussdes que seriam posteriormente
aprofundadas na conversa/entrevista. Por outro lado, a intencdo de manter um fogue (em
principio) sempre igual para todos os famboreros me permitiu poder comparar possiveis
idiossincrasias tanto na execug¢ao como nos aspectos formais e estilisticos de cada um deles/as
— além de abrir espaco para “provocar” questdes relativas ao gosto pessoal, nomenclatura,
organizagdo formal dos foques, etc. que pudessem vir a tona como consequéncia dessa
polissemia na nomeagao padronizada como varsi lenta.

No entanto, como adiantei acima, por uma questao de tempo e espago decidi relativizar
o peso dessa dimensdo analitica e comparativa entre os distintos tamboreros para focar numa
metodologia de contrapunteo entre a forma que eu mesmo e o Claudecy D Jagun utilizamos
para tocar e conceituar cada foque — nosso musipensar — com as opinides ¢ as visdes proprias
de cada um dos entrevistados/as. Por tudo isso, acabei focando mais diretamente na transcri¢ao
explicita das entrevistas, deixando para futuros desdobramentos da minha pesquisa a anélise de
cada um dos toques registrados.

Assim, no quarto capitulo apresento uma série de exemplos — tanto excertos pontuais
como transcrigdes de pequenas secdes — de dois dos toques que registrei com o babalorixd
Claudecy D’Jagun no dia em que realizamos nosso encontro/entrevista: o proprio varsi lenta
para Exu (que corresponde ao foque que eu mesmo escolhi para todos os entrevistados e
entrevistadas) e uma outra “forma” desse varsi — nesse caso interpretado num andamento mais
acelerado e chamado nesse terreiro de Lagunlo, Estrada ou varsi corrida de Ogum. Os mesmos
serdao apresentados sem anotagdes nem cortes como transcrigdes por extenso nos anexos, além
de disponibilizar a gravagao original dos mesmos alojada numa plataforma virtual de streaming

e acessiveis através de um sistema de codigos QR ou de links diretos.
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2.3.2.2 A preparagao e o registro das conversas

Assim, uma vez realizado (idealmente) o registro dos dois toques, comegamos a
conversar € a registrar a entrevista propriamente. Nelas, quase sempre o atabaque (ou a conga)
se manteve por perto (e de fato foi utilizado como recurso por diversos participantes), mas
passamos a uma fase mais oral ou mais focada na fala.

O roteiro bdasico, como apontei, foi pré-elaborado a partir de uma abordagem
semiestruturada (ou seja, aberto a modificacdes no decorrer de cada entrevista) e o organizei

agrupando os pontos e questionamentos a tratar em trés eixos principais:

e Como vocé se entende como sujeito/tamborero e como chegou a tocar tambores rituais?
e Como e com quem vocé aprendeu a tocar tambor e quais sao os elementos que caracterizam
e que melhor representam sua forma de tocar?

e O que vocé leva do candomblé para fora do terreiro ou para os palcos?

Além desses trés grandes blocos tratei de aprofundar, na parte final da entrevista, como
a experiéncia com os tambores sagrados interseciona com diversos marcadores da diferenca
socioantropologicos — abordando temas como raca, classe, género, mercado de trabalho,
educacdo e cidadania.

Segue, a modo de exemplo, o roteiro inicial que utilizei:

1. Breve apresentacdo/historia pessoal/biografia

a. Como vocé se define e como chegou a tocar atabaques?

2. Sobre 0s togues que gravamos € sobre o tocar tambores em geral: gostos, aprendizado, etc.

Por que escolheu o toque que escolheu?

b. Quantos foques conhece? Todos t€ém nomes especificos? Por que tem fogues com
uma mesma base, mas com nomes diferentes?

c. O que diferencia cada toque? O que tem de especial em cada um?

d. O que faz um toque bonito? O que ndo gosta num toque?

e. O que vocé mais gosta de um tocador/a de atabaque? O que ¢ mais importante para
ser um tocador/a? O que vocé ndo gosta num tocador/a? Tem algum(s) tocador/a(s)
que voce admire, ou se espelhe e possa citar? O que vocé identifica no seu estilo de

tocar dessas pessoas?
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O que ¢ importante que um alaghé ou oga desenvolva ou aprenda?

Como/Com quem/Quando vocé aprendeu a tocar atabaque? Aprendeu no terreiro?
Qual o sentido (se ¢ que faz) dentro do candomblé dos seguintes itens: Técnica;
Swingue/Cadéncia; Sonoridade; Gestualidade/corpo; Ritmo; Fraseado; Tempo;
Voz/Fala dos atabaques; Importancia dos instrumentos.

Quem te ensinou, tinha alguma forma especifica de se referir ao que estava te
ensinando? Tinha nomes especificos ou termos proprios?

O que teria para vocé de diferente numa visdo candomblecista sobre a musica ou
sobre o som?

O que vem na sua mente se te disser que para mim, no candomblé, se “pensa tocando”
(ou dangando, ou cantando, ou contando)?

Qual ¢ a relacdo entre o tocar/cantar/dancar no candomblé? Faz sentido aprender
separado?

O que vocé diria que sdo fundamentos na hora de entender a “musica” no candomblé?
O que vocé vé de especifico ou diferente no candomblé respeito da “musica” na
sociedade geral (por exemplo, na TV, no radio ou na internet)?

“Tradicao” e criatividade: Existe espaco para a criatividade no tocar atabaque dentro
do terreiro? E fora do terreiro?

Relag¢ao da Bahia com o resto do Brasil. Como vocé vé a saida do candomblé de
Salvador? O que mudou? Vé diferengas? O que vocé gosta ou ndo gosta desse
movimento?

Qual é a relagdo do candomblé com a Africa? E dos toques? E com o resto da Afro-
latino-américa?

Foco e conexdo com o tambor, com a sua energia e com as entidades. Como se da?

Como vocé sente essa conexao?

3. Candomblé fora do terreiro: o palco, a rua e a sociedade em geral

a.

O que vocé leva do candomblé para o palco? O que ndo pode/ndo deve ser transposto
do candomblé para o palco?

Como ¢ a comunica¢do com musicos ou outros atores da industria cultural que nao
sao do candomblé?

Tem alguma diferenga entre musicos candomblecistas ou tocadores de atabaque e
musicos formados em outros contextos? Qual ao seu ver sdo os diferenciais de quem

toca atabaque?
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d. Insercdo no mercado de trabalho: Teve dificuldades para fazer essa passagem? Quais
foram (ou sd0)? [partitura, linguajar, estereotipos, racismo, questao de género, etc.]
Alguma coisa deveria mudar para ajudar nessa passagem?

e. Modernidade, fusdo, “tradi¢do”, inven¢ao... Como voce vé isso? (folclore)

f. Qual a relagdo do candomblé com a academia? Como vocé vé€ isso que estou
fazendo? E sobre o fato de registrar em partitura os foques?

g. Racismo e discriminagdo para com as musicas/saberes do candomblé. Quais sdo os
principais problemas nesse sentido?

h. Sexismo ou machismo nos palcos. Como vocé vé isso? E dentro do candomblé? Qual
o lugar da mulher em relagdo aos tambores rituais, ou aos tambores em si?

1. Apropriacao cultural. Qualquer um pode tocar candomblé? Qual o limite do respeito?

J.  Educacdo e cidadania. O candomblé e o tocar tambor/atabaque como “escola de vida”

e espago de formacgao de cidaddos conscientes.

Um primeiro ponto, como pode se apreciar nesse roteiro, € que como ja apontei acima
(possivelmente) me excedi na hora de estabelecer as tematicas e questdes que eram do meu
interesse (de forma geral, acabei perguntando algo em torno a quarenta questdes). Isso por um
lado levou a que algumas das conversas se estendessem bastante (a maior delas, realizada com
0 meu padrino de Ania Fernando Leobons, foi realizada em duas sessdes de quase duas horas
cada uma) e isso se traduziu num esforgo titdnico para transcrever as quatorze conversas.

Outro aspecto que pode e deve ser questionado esta relacionado com a forma como
conduzi as entrevistas: ha nesse roteiro diversas perguntas que envolvem questdes bastante
complexas ou nas quais usei termos e expressoes proprias do ambito académico mais ou menos
formalizado que nem sempre foram compreendidas pelos entrevistados/as. Assim, na verdade,
o roteiro foi uma “base” que fui modificando e adaptando continuamente, chegando até a retirar
perguntas inteiras ou reformulé-las por completo, tal como pode ser apreciado nas transcrigdes
das mesmas®. Outro aspecto dessas modificacdes ¢ que da forma como entendo esse processo
de pesquisa — e por causa da proximidade, admiracdo e/ou identificacdo com muitos dos e das
entrevistas e entrevistados — em quase todos os casos acabamos estabelecendo uma conversa
aberta, um didlogo em que eu mesmo, como candomblecista e tamborero, acabei sendo
interpelado diversas vezes a opinar € me colocar. Tentei, no entanto — na medida do possivel —

moderar meu entusiasmo e ansiedade por ter o privilégio de estar cara-a-cara com mestres,

% Ver a secdo anexos.
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mestras e irmaos e irmas a quem devo respeito ¢ admiro ha muito tempo. Tentei também deixar
suficientemente aberto o roteiro para poder ir retomando ou mudando a sua estrutura a partir
das criticas, comentarios ou questdes que pudessem ir emergindo no transcorrer das entrevistas.

Vale também dizer que de forma geral, penso que poderiamos dividir as quatorze
entrevistas em trés grandes grupos segundo a forma geral que tomaram: as entrevistas com a
grio Nancy de Souza (Egbomi Cici D’Oxala) e com o ogan Bangbala adoptaram, em alguns
momentos, um formato que poderiamos aproximar de uma ‘“contacdo”, ou seja, ambos
adotaram um papel bastante ativo e pedagdgico (como ¢ papel dos mais-velhos) e acabaram
“dirigindo” a conversa — mesmo que sempre tive também espago para perguntar. De fato,
conversamos bastante antes de ligar a camera para me apresentar e apresentar superficialmente
o meu trabalho, e uma vez que ligamos a camera, continuaram falando e encadeando historias
e argumentos. J& um outro subgrupo de entrevistas foram as trés que realizei com os trés
tamboreros que nao pertencem diretamente ao candomblé (o Fernando Leobons, o José
Izquierdo ¢ o Idowt Akinrali). Nesse caso, o roteiro foi em grande parte rearranjado para
abarcar os diversos aspectos especificos da pratica e experiéncia de cada um deles
(especialmente das caracteristicas, idiossincrasias e das diferencas de seus respectivos
contextos — Cuba e Nigéria — respeito do Brasil), no entanto, algumas das perguntas mais gerais,
especialmente no segundo bloco, foram mantidas total ou parcialmente. Finalmente, o resto de
conversas foram realizadas seguindo o roteiro de forma mais ou menos explicita. Obviamente,
houve nessas nove entrevistas diferencas em funcao dos diversos fatores em jogo em cada uma
delas, especialmente em relagdo a idade. No entanto, independentemente de qual fosse o carater
de cada conversa, em todas elas tentei me esforcar para adaptar, reexplicar ou colocar exemplos
ou questdes adicionais tantas vezes como fosse necessario, assim como esclarecer qualquer

davida potencial que fosse aparecendo.

2.4 Transcriando um musipensar: a aposta pela transcricao

[...] atradugdo cultural operada por pesquisadora ou pesquisador do campo académico
em seu estatuto privilegiado, por muito tempo legitimada como sua principal tarefa, é
hoje finalmente entendida, apods intensa reflexdo critica, como passivel de
unilateralidade ou producdo de grosseiros equivocos, em seus piores momentos
distorcendo enunciados locais através de enunciados pretensamente universais
codificados em linguas ¢ modelos de pensamento ainda essencialmente europeu-
ocidentais, masculinos brancos, cristdos, heterossexuais e misdginos. Nesse sentido,
[...] a tradi¢@o conservatorial ainda possui papel referencial e autorreprodutor dos
mitos de dominacdo aqui referidos, presentes em boa parte, sendo na totalidade, das
nossas institui¢cdes de ensino superior, quer no que tange aos bacharelados (incluidos
os de musica popular) quer as licenciaturas, algo que se reflete também de modo mais
ou menos intenso em abordagens da muisica em outros campos de saber, redundando
numa espécie de interdisciplinaridade conservadora. (ARAUJO, 2016, p. 15-16)
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O resultado da implantagdo sumaria do eurocentrismo como a unica matriz de
conhecimento valida — fruto da persisténcia na organizagao social de dinamicas coloniais ¢ da
devastadora a¢ao do racismo/sexismo epistémico (GROSFOGUEL, 2016) — levou a uma
geo(corpo)politica que localiza no centro do debate o conhecimento produzido por/para o
mundo ocidental, por/para corpos normativos e escrito nas linguas imperiais-hegemonicas,
relegando a categoria de saberes ou supersti¢des locais, regionais ou subjetivas aqueles que nao
se encaixam nesta classificagdo. Como ja apontado, existe na critica intelectual negra,
especialmente entre as correntes feministas norte-americanas, uma corrente de pensamento que
vem denunciando veementemente a pretensdo dos saberes e corpos ocidentais se querem
atopicos, ndo-localizados e universais — refletindo, em realidade, o reflexo de uma agenda e de
uma politica de interesses branco-ocidental e hetero-patriarcal que, a partir de um “pacto
narcisico™®® (BENTO, 2002) procura manter e reproduzir uma situagio de privilégio e
vantagens que acabam por tornar o espago académico um local de produgdo e reproducdo de

violéncias, tanto fisicas quanto simbdlicas:

Quando eles falam ¢ cientifico. Quando falamos ¢ ndo cientifico. Universal /
especifico. Objetivo / subjetivo. Racional / emocional. Imparcial / parcial. Eles tém
fatos, nos temos opinides. Eles tém conhecimento, nds temos experiéncias
(KILOMBA, 2019, p. 52)

Assim, sdo geradas e perpetuadas diversas formas de violéncia que segregam, silenciam
e estigmatizam sujeitos/coletivos e suas filosofias, cosmologias e epistemologias. Essa se
tornou uma das mais marcantes formas de privilégio da branquitude nortecéntrica hegemonica,
sempre amparada e escorada na sua defesa do cartesianismo e na suposta neutralidade e
objetividade do (seu) pensamento racionalista cientifico. No entanto, como denuncia a
multiartista e pensadora negra Grada Kilomba, na pratica, aquilo que chamamos de

“epistemologia” reflete

[...] ndo um espago heterogéneo para a teorizacdo, mas sim os interesses politicos
especificos da sociedade branca [ ...] e determina que questdes merecem ser colocadas
(temas), como analisar e explicar um fendmeno (paradigmas) e como conduzir
pesquisas para produzir conhecimento (métodos), e nesse sentido define ndo apenas o
que ¢ o conhecimento verdadeiro, mas também em quem acreditar e em quem confiar
(KILOMBA, 2019, p. 54)

66 Maria Aparecida Bento (2002, p. 7) descreve a branquitude em fungao desse “pacto” implicito: “[a] branquitude
como preservacao de hierarquias raciais, como pacto entre iguais, encontra um territorio particularmente fecundo
nas Organizagoes, as quais sdo essencialmente reprodutoras e conservadoras”.
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E em razéo disso que podemos entender essa “politica de interesses” como um privilégio
da branquitude pois em paises outrora colonizados e branco-supremacistas como o Brasil, ha
um complexo sistema de exclusdes que articula o ambito académico e institucional que
reproduz e se organiza a partir do sistema de classificag¢do racial que organiza todas as instancias
de legitimagao social na nossa sociedade. De fato, a brancura e a branquitude emergem como
modelos de validagdo na composicdo e selecdo dos seus quadros e tematicas desde uma

perspectiva exclusivista e oposta a real diversidade que integra nossas sociedades. Assim,

Contrario ao pensamento de que o racismo ¢ uma ideologia ou uma superestrutura
derivada das relagdes econdmicas, a ideia de “colonialidade” estabelece que o racismo
[...] € um principio constitutivo que organiza, a partir de dentro, todas as relagdes de
domina¢do da modernidade, desde a divisdo internacional do trabalho até as
hierarquias epistémicas, sexuais, de género, religiosas, pedagdgicas, médicas, junto
com as identidades e subjetividades, de tal maneira que divide tudo entre as formas e
os seres superiores (civilizados, hiper-humanizados, etc., acima da linha do humano)
e outras formas e seres inferiores (selvagens, barbaros, desumanizados, etc., abaixo
da linha do humano). (GROSFOGUEL, 2019, p. 67)

Portanto, quando racializamos nosso debate e levamos em consideragdo os efeitos
devastadores do racismo estrutural nas suas dimensdes epistémica e ontologica, fica claro o
porqué dessa auséncia macica de corpos ndo-branco-normativos nos espacos de decisdo e
produg¢do do conhecimento, assim como a permanente tutela intelectual exercida pela
branquitude acritica e academizada sobre as populacdes e epistemes minorizadas (mas nao por
isso minoritarias no Brasil) — notadamente negras e pindoramicas, LGTBQIA+, pobres,
periféricas, etc. Como “objetos” de (ou para a) pesquisa, até bem pouco tempo atras nunca
foram agentes capazes de se auto-representar nesses espagos institucionalizados de produgao
do conhecimento, dos quais foram e continuam sendo majoritariamente excluidos.

No caso tratado no presente trabalho, essa exclusdo e invisibilizagcdo — até bem pouco
tempo atras relativamente inquestionada — se traduz na quase virtual auséncia nos curriculos e
quadros formativos de qualquer corpo (seja fisico ou instrumental), corporeidade, sonoridade e
o que ¢ ainda pior, qualquer referéncia musicoldgica afrodescendente ou afro-religiosa. Como
espacos ainda fortemente marcados pela reproducdo muitas vezes acritica desse canone
normatizado da musica de concerto, as instituigdes de ensino musical permanecem, em sua
maioria, “cegas” e “surdas” a respeito da real diversidade musical brasileira, especialmente,
quando tratada para além dos meros repertorios e entendida como pluralidade e potencialidade
epistémica, politica e tedrico-musicologica. De fato, segue predominando uma concepg¢ao dessa
musica de concerto com uma “musica de verdade”, a “musica em maiuscula” ou aquela que

melhor representaria o cume da intengdo composicional verdadeira e “genial” da arte
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contemplativa ocidental (e por extensdo, diante do canone eurocéntrico, da Arte em genérico).
Assim, nessa operacdo sinecdodtica e certamente miope, sdo desconsiderados os recursos e
conceitos proprios daqueles espagos e corpos-territério ndo branco-normativos — 0s quais,
quando enxergados, sdo analisados a partir do arcabouco tedrico-metodoldgico e conceitual
euro-ocidental (considerado como a teoria que detém todas as ferramentas (de alcance universal
e irrestrito) para a analise e aprecia¢ao de qualquer outra realidade sonoro-musical.

Frente a tudo que foi exposto até aqui e no intuito de contextualizar e dar contetdo
empirico ao argumento que estou construindo, realizei no inicio de janeiro de 2022 um pequeno
exercicio de pesquisa documental na base de dados de teses e dissertagdes da CAPES®’, ou seja,
entre os trabalhos publicados (mestrados e doutorados) em institui¢des publicas brasileiras de
ensino superior. Assim, no dia 25 de janeiro a consulta retornou um total de 1298 resultados
vélidos entre todas as areas do conhecimento codificadas no sistema®, das quais 118 estavam
relacionadas ao que poderiamos considerar as “artes musicais” candomblecistas — ou seja,
envolvendo aquilo que no ocidente compartimentalizamos como musica, danga, canto, teatro,
artes visuais e artes cénicas — e correspondendo ao 9,10% do total.

Numa segunda etapa, procurei entre esses 118 trabalhos aqueles relacionados
diretamente a dimensdo sonoro-musical do candomblé (canto e foque) e encontrei 43 resultados
(o que representa o 3,31% do total). Finalmente, procurei também por aqueles trabalhos que
abordassem mais em detalhe a performance instrumental, ou seja, aquilo que esta sendo tocado
(e ndo somente cantado/recitado/declamado) e esse nimero caiu para 20 trabalhos
(correspondendo aproximadamente ao 1,54% do total dos trabalhos).

Obviamente, se trata de um exercicio com um viés evidente e claramente ndo exaustivo
pois poderiamos citar, além desses trabalhos de conclusdo de curso em instituigdes publicas,
diversos estudos importantes realizados em institui¢cdes fora do Brasil ou até estudos realizados
no ambito da pesquisa em institui¢cdes privadas. Haveria ainda os muitos trabalhos publicados
em forma de livros ou artigos de circulagdo mais geral ou fora do ambito estritamente
académico, entre os quais caberia citar, entre outros: HERSKOVITS, 1944; ALVARENGA,
1946; HERSKOVISTS ¢ WATERMAN, 1949; MERRIAM, 1956; BEHAGUE, 1976;
BEHAGUE, 1984; CARVALHO,1984; CARVALHO, SEGATO, 1987; CARVALHO, 1993;

67 https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/

% Foram usados os descritores seguintes, sem especificar acentos diacriticos: "candomble" "atabaque" "tambor"
"religioes afro-brasileiras" "religiao afro-brasileira" "matriz-africana" "musica ritual" "percussao ritual" "ilu"
"religioes afro-descendentes" "religiao afro-descendente". A pesquisa retornou 1473 resultados, dos quais 175
foram retirados por corresponder a cruzamentos erroneos (claramente ndo relacionados com o universo das
religiosidades afro-brasileiras).

nn
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LODY; SA, 1989; LUHNING, 1990a; BARCELLOS, 1998; OLIVEIRA, 2007; GUERRA-
PEIXE, 2007; BEHAGUE, 2008; BARROS, 2009a ¢ 2009b; BENISTE, 2012; ou SANTOS,
2014; CALABRICH; SILVA; YANEZ, 2017 entre muitos outros®”. De forma parecida,
poderiamos considerar ainda nessa lista gravagdes historicas como as realizadas por Mozart
Camargo Guarnieri (1937), Melville Herskovits (1941-42) ou Simone Dreyfus-Roche (1951)
(LUHNING, 1990b), além de muitas outras gravagdes contemporaneas.

Assim, ¢ importante deixar bem claro nesse ponto que este pequeno estudo de caso visa
poder construir € embasar nosso argumento até aqui, a saber, que existe um “lastro” ou um
impacto das dinamicas raciais/coloniais que se expressa, entre outras, na falta de interesse e
recursos destinados a pesquisa a partir de abordagens musicologicas afrocentradas (e
candomblé-orientadas) em instituicdes publicas de ensino superior. No entanto, ¢ fundamental
compreender que desde uma perspectiva candomblé-orientada ¢ a partir do passado que se
constituem os caminhos para o futuro e por isso, ndo estou simplesmente apontando caréncias
ou criticando meus predecessores, mas assumindo que entre erros ¢ acertos, muitos dos nomes
que se encontram nessas listas foram e sdo referenciais para os atuais trabalhos, inclusive para
a presente tese. Assim, como ressaltei na introdugdo, longe de querer contemporizar as
abordagens, pressupostos ou metodologias, quero aqui reforcar a importancia desses e de
muitos outros trabalhos pois € no didlogo critico e a partir dele que avancamos. A final de
contas, como hipotese, o conhecimento dever ser parcial, situado, politico e negociado.

Portanto, sem que seja um panorama exaustivo, seguem os vinte trabalhos relacionados
a dimensdo instrumental da performance do candomblé que a pesquisa retornou (maiores
informagdes podem ser encontradas na bibliografia): Garcia (1996), Braga (1997), Cardoso
(2001), Garcia (2001), Fonseca (2003), Cardoso (2006), Vasconcelos (2010), Portugal (2013),
Santos (2013), Candemil (2017), Conto Lunelli (2017), Tamarit (2017), Berruezo (2017),
Malagrino (2017), Gama (2019), Amaro (2019), Castro (2019), Sampaio (2020), Silva (2019),
Candemil (2021). Uma primeira analise j& mostrou um ponto que me parece interessante: 11
desses 20 trabalhos em volta da performance instrumental do candomblé foram defendidos
durante ou depois do ano de 2017, ou seja, pesquisas concluidas hd menos de cinco anos.
Olhando para esse dado desde um outro angulo, podemos considerar que em relagdo a

performance instrumental, antes da segunda década do século XXI o total de pesquisas

6 Liihning (2022), publicou recentemente uma versdo traduzida da tese de doutorado que defendeu no final da
década de 1980 na Alemanha, na qual acrescentou um excelente posfacio em que podem ser encontradas outras
referéncias a esse respeito. H4 também uma extensa revisdo bibliografica sobre as religides afro-brasileiras
realizada pelos Profs. Reginaldo Prandi e Carlos Eugénio Marcondes de Moura (disponivel no site pessoal do Prof.
Reginaldo Prandi, https://bit.ly/3ZYB9Pi) onde podem ser encontradas outras referéncias complementares.
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realizadas e defendidas por pés-graduandos e pds-graduandas no conjunto das universidades
publicas brasileiras representou algo em torno do 0,84% do total de trabalhos escritos sobre
candomblé e outras religides afro-brasileiras. Além disso, desses 20 trabalhos, somente um foi
escrito por uma pesquisadora preta.

Diante do resultado dessa primeira pesquisa, decidi realizar uma segunda busca em
algumas das principais publicacdes brasileiras sobre musica. Desta vez, considerando que todas
sdo revistas cientificas do ambito musical, utilizamos somente o descritor “candomble” para
localizar trabalhos publicados. Foram analisadas dezesseis revistas, selecionadas a partir da
sugestao disponibilizada no site do PPGM da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)
dos quinze principais periddicos sobre musica de 4mbito brasileiro’, entre as quais foram
localizados somente 11 trabalhos: quatro trabalhos publicados na revista OPUS (CANDEMIL,
2019; CANDEMIL, 2020a; LUHNING, 2020; PALMEIRA, 2021); um trabalho na revista
DAPesquisa (MARTINS JUNIOR; FIAMINGHI, 2011); trés trabalhos na revista ORFEU
(GRAEFF, 2018; CANDEMIL, 2020b; AMARO, 2020); um trabalho na Revista Brasileira de
Musica (SANTOS, J., 2020); um trabalho na revista Musica e Cultura (FONSECA, 2013) e um
trabalho na revista ICTUS (VATIN, 2001). Nos resultados se repete um padrao semelhante ao
observado na pesquisa anterior: 8 dos 11 trabalhos foram publicados depois do ano de 2018 (os
unicos trabalhos anteriores sao de 2001, 2011 ¢ 2013). Em relacdo a identificacdo racial, todos
os trabalhos foram realizados por pesquisadoras e pesquisadores brancos.

Ambas pesquisas corroboram nossa hipdtese da supracitada invisibilidade e da falta de
interesse e espago institucional em relagdo as musicas das religides afro-brasileiras e
especificamente do candomblé. Esta invisibilidade ressoa, a0 mesmo tempo, a massiva auséncia

de corpos ndo-branco normativos no ambito da pesquisa superior publica em musica no Brasil.
2.4.1 A “partitura convencional” como recurso: quem vai escrever?
Uma das consequéncias desta falta de espaco institucional — decorrente por sua vez da

hegemonia quase absoluta nas institui¢des e nos curriculos formativos de ensino e pesquisa de

paradigmas euro-centrados sobre a musica e som — ¢ que ndo somente sdo produzidas poucas

70 Baseamos nossa busca na sugestdo publicada no site da UFRJ (https:/ppgm.musica.ufri.br/periodicos-
academicos-de-musica/), sendo estes: Journal of New Music Research; OPUS (ANPPOM); Per Musi; Musica
Hodie; Art Research Journal; Revista Vortex; DaPesquisa; Revista Debates; Revista Interfaces; Art Music Review;
Misica em contexto; Musica Theorica;, NUSMAT — Revista Brasileira de Musica e Matematica; Revista Musica;
Revista Musica e Cultura (ABET); Revista ORFEU; Revista Brasileira de Musica ¢ Revista Interludio.
Acrescentamos também, no nosso caso, a Revista da ABEM.
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pesquisas nesse campo; como muitas vezes ndo sdo divulgadas nem discutidas criticamente’’.
Isto ¢ um fato paradoxal num pais como o Brasil — e de fato, deveria ser um contrassenso
igualmente grave em qualquer espago académico que se preze descolonizado — onde a maior
parte das manifestagcdes culturais contemporaneas foram construidas ou receberam a influéncia,
direta ou indireta, a partir de diversas matrizes civilizacionais ndo-ocidentais (no caso brasileiro,
notadamente africanas ou derivadas dos povos originarios).

Do meu ponto de vista, como resultado faltaria no cendrio brasileiro — nas palavras de
Kofi Agawu (2003) — aprofundar e sistematizar nossos esfor¢os para produzir e trabalhar sobre
um acervo documental amplo e robusto o suficiente para ser contrastado, uma “biblioteca
basica” com a qual consubstanciar nossas discussdes sobre musicas africanas e afrodiaspéricas
para além de discussoes “expressionistas” e muitas vezes superficiais sobre suas performances
ou meras descri¢des dos seus repertorios.

No entanto, este ponto nos leva a ter que afrontar um dos aspectos mais controversos
quando tratamos de musicalidades africanas ou afrodescendentes, a saber, o uso de técnicas de

notacao/transcri¢ao branco-ocidentais e sua adequagdo a esse ambito:

E importante notar que o debate sobre a adequacio da notagio em partitura para a
musica Africana ¢ um assunto de particular interesse para os outsiders, ndo para os
insiders’?. Os estudiosos africanos de Kyagambiddwa ao Kongo aceitaram em sua
maioria as convengdes — e limita¢cdes — da notagdo e passaram a produzir transcri¢des
a fim de informar e tornar possivel um nivel mais elevado de discussdo ¢ debate. Nada
disto ¢ para sugerir que eles ndo veem as limita¢des da notagdo em partitura. Mas, por
que eles adiaram a analise filoséfica de tais limitagdes? H4 uma razdo simples e
pragmatica, que creio, decorre da realidade de nossa situagdo pos-colonial. [...]
embora [a partitura] distor¢a algum aspecto das realidades musicais africanas — qual
sistema notacional ndo o faz? —[...] do mesmo modo como os escritores usam o inglés
ou o francés para expressar as realidades africanas, também os musicos usam a
notagio em partitura para expressar “realidades” musicais africanas. E altamente
duvidoso que existam realidades africanas uUnicas e intraduziveis, ao invés de
preferéncias idiomaticas moldadas pela tradigdo, convengdes, circunstancias
materiais e sensibilidades sofisticadas. Se nenhuma qualidade africana ¢ intraduzivel,
¢ melhor focar nossas energias na constru¢ao de uma biblioteca basica — com todas as

"1 Um caso emblematico nesse sentido ¢ a tese de doutoramento em Antropologia do que ¢ considerado um dos
personagens mais influentes na fundacgao da etnomusicologia norte-americana moderna, Alan P. Merriam, que foi
defendida em 1951 sob o titulo Songs of the Afro-Bahian Cults: an Ethnomusicological Analysis. Nela, trabalhou
a partir das gravacdes realizadas por Melville J. e Francis S. Herskovits em Salvador, entre 1941 e 1942, e das
transcricdes das mesmas produzidas por Richard A. Waterman (ambos professores de Alan Merriam na
Northwestern University). Mesmo podendo ser considerado um dos “decanos” do campo e presenca
imprescindivel em qualquer curso de iniciagdo a etnomusicologia, pouco (ou nada) se comenta a respeito da
importancia dessa tese no pensamento deste autor ou na “virada de chave” que esta suscitou e que conduziu a
consolidacdo do atual paradigma etnomusicoldégico — enunciado em seu célebre The Anthropology of Music de
1964 e que podemos sintetizar na proposta de reorientagdo da disciplina para o “estudo da musica na cultura” (ou
como ele mesmo reformularia alguns anos depois, como o “estudo da musica como cultura”).

72 Decidi manter na tradugfo a referéncia em inglés tal e como é muitas vezes usada no &mbito da antropologia. O
termo “outsider” se refere aqueles individuos inicialmente externos a realidade pesquisada, enquanto os “insiders”
seriam aqueles individuos nascidos e socializados no dmbito pesquisado.
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suas imperfeigdes — que possa permitir uma discussdo informada ao invés de uma
discussdo impressionista sobre as notas, ritmos e timbres literais que os musicos
africanos tocam e cantam’>. (AGAWLU, 2003, p. 52)

Numa outra passagem, esse mesmo autor nos alerta como a questdo da transcri¢cdo e da
pertinéncia da criagdo dessas “bases documentais” para a pesquisa pode ser uma discussao
ultrapassada ou anacronica em alguns ambitos da (etno)musicologia — associada muitas vezes
a €épocas pretéritas, nas quais predominavam a musicologia comparada e/ou o folclorismo
nacionalista™ nos estudos sobre musicas ndo-ocidentais —, mas me parece que ficou evidente
no pequeno exercicio apresentado na se¢@o anterior a partir das bases de dados e dos trabalhos
publicados em institui¢des publicas de ensino superior e em algumas revistas especializadas,
que nao s6 ainda sdo poucos os trabalhos sobre as religiosidades afro-latino-americanas e
caribenhas (como o candomblé) no &mbito da musica, como bem poucos deles tratam de seus
aspectos performaticos e musicoldgicos — especialmente no que se refere aos componentes
instrumentais, aos tambores € ao que o ocidente conceituou como percussao.

Em parte, como tentei mostrar numa se¢do anterior, acredito que isso poderia ser
tributdrio de uma certa hipervalorizagdo dos paradigmas antropoldgico-etnograficos nas

pesquisas. Assim, hd em determinados circulos uma forte oposi¢do aprioristica ao uso de

73 “It is noteworthy that the debate about the appropriateness of staff notation for African music is a subject of
particular interest to outsiders, not insiders. African scholars from Kyagambiddwa to Kongo have for the most part
accepted the conventions — and limitations — of staff notation and gone on to produce transcriptions in order to
inform and to make possible a higher level of discussion and debate. None of this is to suggest that they do not see
the limitations of staff notation. But why have they postponed philosophical analysis of such limitations? There is
a simple and pragmatic reason, which I believe stems from the reality of our postcolonial situation. [...] some have
decided that, although it distorts some aspect of African musical realities — which notational system doesn’t? —
[...] just as creative writers use English or French to express African realities, so musicians use staff notation to
express African musical “realities.” It is highly doubtful that there are any ultimately unique and untranslatable
African realities, instead of idiomatic preferences shaped by tradition, convention, material circumstances, and
cultivated sensibilities. If no African qualities refuse translation, we are better off putting our energies toward
building a basic library — with all its imperfections — that can enable an informed rather than impressionistic
discussion of the actual notes, rhythms, and timbres that African musicians play and sing.”

74 Mesmo ndo sendo o foco deste trabalho, acredito ser importante introduzir ambos descritores: a musicologia
comparada nasceu em paralelo ao surgimento das novas tecnologias de registro como o fondgrafo no final do
século XIX com o fim de catalogar e “[...] comprovar os diferentes estagios estilisticos de uma historia mundial
da musica” (PINTO, 2005, p. 5). No entanto, sempre colocou a propria tradi¢dao classica branco-europeia dos
pesquisadores como o maximo exponente desse desenvolvimento. Posteriormente, parte destas ideias — ja nos
primeiros compassos do século XX e coincidindo com a consolidagdo dos Estados-Nag@o modernos e das recém
criadas Republicas nas trés américas — serviram para constituir movimentos intelectuais e artisticos que
procuravam estabelecer e referendar novas identidades nacionais. Nesse intuito, se iniciou um processo de procura
e catalogagdo da propria diversidade interna em contextos rurais ou tradicionais que seria apropriada para organizar
as bases culturais desse processo identitario. Esta procura dos folcloristas teve, de um modo geral, um carater
paracientifico marcadamente descritivo, pouco ou nada engajado e com énfase colecionadora e exotizadora que
acabou por reforcar velhos esteredtipos raciais e eugenistas para produzir as bases dessa nova “arte nacional”.
Assim, o aparente interesse pelas comunidades pesquisadas foi em parte um movimento de consumo e espdlio
desses patrimonios como matéria prima para uma reelaboracao “erudita” desses conhecimentos.
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partituras por serem consideradas “dispositivos de colonizagdo”, pouco ou nada adequadas
quando tratamos de musicalidades negras.

De fato, o uso de partituras foi um dos aspectos mais polémicos durante meu processo
de pesquisa — especialmente controverso em certos foros de debate académicos — ao tempo que
nunca se apresentou na minha pratica e convivio como um assunto relevante no cotidiano da
religido, reverberando de certa forma o ponto levantado por Kofi Agawu da estratégica e
politicamente informada pouca ou nula problematizagdo entre “insiders” africanos em relagao
a transcricdo. Como parte de um viés ocidental “baseado na construcdo de diferencas”, vale
ainda relacionar a negacdo da partitura com uma recorrente procura por novas formas de
representacao especificas para musicas nao-ocidentais, que seriam “diferentes” e ndo poderiam

ser descritas ou comparadas com as musicas de matriz branco-europeia. Assim, a partitura

[...] ¢ uma forma de facilitar a comparagdo, permitindo assim uma apreciagdo mais
agucada das diferencas. O interesse etnomusicolégico em novas notagdes deve ser
visto como um problema deles, ndo nosso’> (AGAWU, 2003, p. 53)

Nesse aspecto, quero destacar que eu mesmo fui mudando de opinido a respeito da
idoneidade desse recurso ao longo do processo de pesquisa. De fato, cheguei a escrever sobre
o0 assunto em alguns dos primeiros trabalhos que apresentei como doutorando onde ha de forma
mais ou menos explicita uma reflexdo em volta dessas “novas notagdes” para representar
contextos musicais de ambito oral/aural como o candomblé. Em Tamarit (2019), por exemplo,
proponho uma representacao circular dos foques para exemplificar um pequeno estudo de caso
sobre a codificagdo musical de conhecimentos ancestrais; enquanto em Tamarit (2020),
questiono mais diretamente o uso de partituras no candomblé e proponho, como possibilidade,
uma representacio similar ao TUBS’®.

Acredito que uma parte importante do meu receio em propor o uso de partituras estava
relacionada ao fato de considerar que ndo seria necessario ou adequado por ndo ser um elemento
proprio e por estar “engessando”, com a “escrita”, algo que ¢ de fato oral/aural/vivencial. De
alguma forma, o ogd André Souza expressou na nossa entrevista um ponto parecido quando

disse que “eu ndo tenho problema ndo! Eu sei. Eu ndo tenho problema, mas eu acho que... a

75 «[...] the use of standard notation has a way of facilitating comparison, thus enabling a keener appreciation of
differences. The ethnomusicological interest in new notations should be seen as their problem, not ours”.

76 Sistema de notagdo simplificada concebido por Phillip Harland e adaptado por James Koetting na transcri¢do de
ritmos africanos chamado de Time Units Box System (TUBS), em que ¢ disposta uma sequéncia de caixas
horizontais representando unidades temporais que vao sendo preenchidas com simbolos que representam cada uma
das batidas. Trata-se de um sistema nao-duracional, que permite evitar a nog¢do prescritiva de “compasso” e as
supostas hierarquias de acentuacao a ela associadas. No entanto, ¢ criticada por ser uma forma simples demais de
notagdo e por ndo solucionar o problema da rigidez desta estrutura em relacao aos pontos de ataque.
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leitura deixa vocé preso, né. [...] E bom, eu acho que é bom para vocé ter uma coisa na memoria,
entendeu?” (ANDRE, 2021, p. 607-08). De forma parecida, o babalawé e Aydn nigeriano
Idowu Akinruli enfatizou também essa dimensio que “prende” e “engessa” a performance. No
entanto, desde o seu ponto de vista, transcrever ¢ uma forma que reproduz o espirito violento,
expropriador e consumista das instituicdes e dos pesquisadores (brancos €) ocidentais, pois

estariam levando a propria cultura

[...] para tentar julgar a cultura 14. A mesma coisa que eu enxergo nos opressores, 0s
mestres. Os Mestres dos escravizados, né. E a mesma coisa. Eu vejo quando um
ocidental estd tentando mapear 0 n0sso... escrever nosso... nossas musicas na partitura.
E isso. Procurando o um. Procurando... quanto semicolcheia, quanto minima, e tudo
mais. Isso eu olho assim... E porque, a nossa linguagem néo ¢ isso. A gente ndo fala
em linhas e bolinhas, semicolcheias. As nossas musicas nunca foi assim. A nossa
musica, musicalidade, nunca foi assim. E vivéncia, ¢é fala, é conversa, e assim vai, né?
Entdo, no momento em que vocé coloca dentro de um quadro, vocé esta colocando...
esta colocando dentro de uma caixinha. [...] E com o tempo isso vai virar verdade.
Porque tanto falar mentira, um dia vira verdade, né? Porque os novos que estdo
chegando ndo vao ter acesso mais a origem desse material, e assim vai. Entdo ¢ um
jeito de distorcer a nossa historia novamente (AKIN, 2022, p. 621-22)

Assim, ha um halo de suspeic¢do justificado e compreensivel se consideramos o passado
(e o presente) violento das institui¢des ocidentais na Africa e nas Américas. Ao mesmo tempo,
ha uma preocupacao em manter os mecanismos de aprendizagem e os principios filosoficos que
embasam esse musipensar. Mesmo que mais adiante na conversa reconheca que a partitura ¢

uma “ferramenta que facilita”, continua preferindo outros tipos de abordagens

E para tentar ensinar daqui, né? Ah, tipo, ‘0, € isso. Entdo 0, toma aqui partitura. Toca
essa musica’. Pode ser uma ferramenta que facilita, mas eu ndo uso. Eu prefiro
vivéncia! Quando vou para outro Estado para tocar tributo ao Fela Kuti, eu tenho
pessoas dos sopros aqui e tudo mais que escrevem e mandam para as pessoas dos
sopros de 14 para ter o basico. Mas quando chego 14, a pessoa ja tira... vai tirar esse
papel da frente. Tem que vivenciar isso para poder tocar. Nao é o papel. A nossa
historia nunca foi ali... € oral, entendeu? Entdo, porque tu vai estar olhando o papel?
Porque esta preso naquelas bolinhas e linhas que esta ali, entende? Entdo € por ai.
Entdo eu ndo vejo, ndo vejo... eu ndo vejo nada boa saindo disso. Eu acho que o que
a universidade deveria fazer ¢ contratar esses mestres para estar dando aula nas
universidades, trazendo esses conhecimentos, como deveria ser: oral, oral. As pessoas
vao anotando as coisas que aprenderam e no final vao, vao apresentar isso. Mesmo
sendo a historia: ‘0, vocé vai contar essa histdria de voltar no final do més sem nenhum
erro’, tipo isso. Isso € a prova. Um vai contar essa historia, um vai contar essa historia,
entende? Assim, ajuda a pessoa a relembrar, a reconectar a sua, a sua parte criativa
interna também. Porque ¢ isso que acontece: a gente 1€ livro — a maioria das pessoas
1€ livro e fica presa no livro. A criagdo acaba sendo baseada no livro. Entdo consegue
falar uma frase inteira sem citar um... ‘ah, como disse Airton ndo sei o qué Clarck.
Como dizia o Gilberto Gil no ndo sei o que...” Nao, mas vocé ndo existe! Sabe. Vocé
ndo existe e isso fere a sua criagdo. Cadé vocé dentro da histéria? Entdo ¢ mais ou
menos isso. A gente tem muito para compartilhar. Muito, muito, muito para
compartilhar mesmo (AKIN, 2022, p. 622)
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Assim, aparecem nesse posicionamento alguns dos elementos fundamentais dessa
discussdo: o primeiro € que se trata de escolhas éticas e politico-metodoldgicas; o segundo sao
0 motivo ou o objetivo que se pretende com essas escolhas; e o terceiro ¢ que estas escolhas
devem estar alinhadas com esse objetivo e a partir disso, procurar as melhores ferramentas.
Nesse sentido, mesmo entendendo e respeitando todos os questionamentos levantados por
idowa Akinrali, posso adiantar que o que estou propondo no presente trabalho nio é uma
“tradu¢do” ou algo que vai poder substituir ou suplantar a oralidade, mas uma transcria¢do, ou
seja, uma reconfiguragdo criativa de um conhecimento oral e corporal/aural, de um “saber
fazer” que possa servir como uma espécie de “material de apoio” para assim transmitir, numa
linguagem que possa ser melhor compreendida, alguns dos pontos fundamentais dessa
linguagem dos tamboreros fora do ambito estritamente ritual.

Assim, a minha escolha foi orientar o meu trabalho para formas de apresentacdo que
permitissem densificar as discussdes sobre as musicalidades candomblecistas em certos setores
da comunidade académica a partir de contrapuntear com conceitos candnicos da musica de
concerto parte dos saberes que foram transmitidos para mim em confianga como tamborero e
membro de diversas comunidades religiosas afrodiasporicas. E por isso que transcriar o que
aprendi (e sigo aprendendo) numa linguagem escrita e num formato como o da presente tese,
assim como a constru¢do de exemplos em forma de partituras me parecem ferramentas
alinhadas e adequadas com a minha proposta. Como apontei anteriormente, ndo se trata de
“sincretizar” ou substituir uma linguagem pela outra, mas de contrapontea-las para que possam
dialogar e se informar mutuamente de alguma forma gerando um conhecimento hibrido que
ndo € nem uma nem outra coisa, mas como numa encruzilhada, uma terceira possibilidade.

Por outro lado, houve no meu processo de pesquisa ¢ de organizagao do material em
forma da presente tese um fator que me levou a reconsiderar algumas das minhas escolhas
iniciais e das minhas reticéncias frente a partitura: a demanda de alguns membros,
especialmente do babalorixa Claudecy D Jagun do terreiro 1lé Axé Omolu Omin Layo, para
que os ajudasse a registrar (e de alguma forma, a sistematizar) o nosso jeifo de tocar. Este ponto
foi enfatizado pelo proprio Claudecy na nossa conversa:

Eu achei aquilo muito interessante a forma de vocés... de aprender e de saber lidar
com isso. SO que a minha cabeca bloqueia na verdade ne? [...] o nosso candomblé,
que eu aprendi, ndo foi de livro, ne? de... escrito, ne? foi... convivéncia no dia-a-dia,
e eu acho eu acho importante [...]. Eu tenho vontade de ter uma pessoa que possa

escrever os foques, fazer um livro, qualquer coisa assim, para ajudar. E importante!
(CLAUDECY, 2021, p. 390)
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Assim, nesse trecho da conversa com o Claudecy podemos ver que existe uma clara
distingdo sobre os ambitos de influéncia dessa “escrita dos toques”, a qual como um
contrapunteo, ndo ofusca as dinamicas proprias do aprendizado ritualizado e especifico baseado
na oralidade e na convivéncia. Nao se trata de “aprender a partir de um livro”, mas de uma
estratégia de ampliacao desse repertorio de recursos proprios do candomblé. Se trata de produzir
aliangas e desenvolver recursos compartilhados que possam funcionar como elementos de
transito entre o ambito ritualizado do candomblé e a academia (ou a sociedade de ambito geral).

Assim, mesmo ndo sendo um consenso, de forma geral podemos afirmar que, a
diferenga da postura (totalmente legitima e perfeitamente compreensivel) do Idowa Akinrali,
houve bastante convergéncia entre os outros tamboreros entrevistados em entender a partitura
e a propria pesquisa no ambito académico, sempre que realizada de forma ética, como
ferramentas que podem ser apropriadas e adaptadas para tentar transpor ideias proprias de um
universo musical complexo e oral/aural para uma “outra forma” que seja compreensivel ou
palatavel entre pessoas que carecem de codigos e repertorio para entendé-lo.

Seria, nas palavras do José Izquierdo, algo como uma “estratégia de guerrilha” contra-

1”7 (SANTOS, A., 2020) em que a transcri¢do funcionaria como uma das (diversas)

colonia
pequenas agdes coordenadas que em conjunto contribuiriam para desmistificar, enaltecer e
reverter um quadro institucionalizado de certo preconceito, ostracismo e ignorancia — como
parece mostrar o pequeno exercicio de pesquisa documental apresentado na se¢do anterior.

De alguma forma, devemos assumir que existe, de facto, um confronto aberto entre
saberes distintos e em parte contrastantes, e portanto, ¢ preciso se contrapor a esse embate.
Como fazé-lo? Se apropriando de ferramentas do “inimigo” e colocando-as a servigo desse
objetivo contra-colonizador. E como se, de alguma forma, se entendesse que no contexto
brasileiro ainda falta poder trilhar um caminho de letramento béasico em volta desses
musipensares. E € nesse ponto que penso que a transcri¢do pode auxiliar-nos. Como o proprio
Nego Bispo diz, é preciso “[...] transformar... As armas dos adversarios em nossas defesas, para
nao transformarmos... Nossas defesas em armas...” (SANTOS, A., 2020, p. 247). Ou seja, a

transcricdo deve ser uma “arma” a servico da intercompreensdo mutua, para visibilizar e

reverter preconceitos e violéncias. A partitura deve ser um meio € ndo um fim em si mesma:

7 O intelectual quilombola Antonio Bispo dos Santos (Nego Bispo) cunha a partir dos ensinamentos da sua
“geracao mae” diversos conceitos advindos da praxis cotidiana quilombola. Um deles € o da contra-colonialidade,
que de forma sucinta podemos descrever como uma proposta de reversdo do colonialismo a partir da apropriagao
de suas ferramentas. Nao se trataria de “descolonizar” porqué desde sua perspectiva, como membro de uma
comunidade quilombola, nada foi completamente colonizado; o que deve acontecer ¢ uma disputa politica e
epistémica para voltar ao Brasil quilombola e pindoramico.
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[...] me parece que muitas pessoas [...] ndo tém a capacidade de entender essa outra
estética, essa outra beleza, ndo é? [...] o fato que para uma pessoa isso seja barulho é
porque ele ndo tem o menor... codigo para entender nada do que esta acontecendo 1a,
sabe? [...] Entdo, eu considero que conseguir que um decano, que um diretor de
departamento, que um musico com uma cadeira de... conseguir que essa pessoa
descubra, de um ... ‘Oh, olha s6!” entende? E veja o que acontece aqui. ‘Olha como ¢
lindo. Nunca teria pensado sobre isso. Eu nunca tinha visto. Ah, e agora percebi o que
ouvia desde que era crianga...’. Para que esses conhecimentos realmente comecem a
ser vistos horizontalmente e ndo da forma que séo tratados até hoje, com esse carater
subalterno, assim de maneira absolutamente preconceituosa e ignorante. [...] Nao sei
se essa pessoa vai ter tempo, a oportunidade ou o privilégio de conseguir entender por
si mesma, entendeu, tudo o que esta sendo ignorando, que a universidade esta
ignorando, que ndo é... [...] Entdo, se vocé traz isso escrito... ninguém esta dizendo,
e isso ¢ absurdo, isso ¢ absurdo... nem mesmo a musica que nasce no papel escrita é
fiel ao que € quando ¢ interpretada. [...] esses exemplos ndo sdo para a pessoa tocar e
sentir que ‘Ah, eu estava l4. Eu tenho essa partitura e agora eu sei’. Ndo caramba!
Assim como ninguém vai pensar que s6 olhando uma partitura da Consagragdo da
primavera vai poder dizer ‘Ah, ndo, ja sei tudo’’® (IZQUIERDO, 2021, p. 533-35)

Hé também outros aspectos relativos ao uso da partitura que se encontram implicitos
nessa discussdo e que tem a ver, por exemplo, com os resultados dessas pesquisas musicais em
volta do candomblé e a sua potencial tradugdo em politicas publicas para combater o
preconceito, o racismo e a intolerancia religiosa. Assim, a iyalorixa Thainara Cerqueira
defende que “[...] livros, pesquisas, tem que existir mesmo, até para as pessoas conhecerem e
terem ciéncia de que o candomblé ndo ¢ ruim!” (THAINARA, 2021, p. 420). Desde uma
postura semelhante, Monica Millet criticava tanto a postura “recalcada” daqueles que invalidam
a priori a pesquisa musicoldgica sobre o candomblé na academia institucionalizada, como a
lentidao e os vicios herdados e ainda presentes na estrutura de uma academia que historicamente

desprezou tudo aquilo de carater popular e afro-indigena:

[...] quando eu morava 14 em Salvador né, tem uma coisa bem interessante assim que
um... de um lado da praia era paciéncia e do outro lado era o recalque. Entdo sdo os
recalcados, né? Ou a galera que ndo tem cabega, ndo tem contetdo. Entdo para
polemizar, para criar uma problematica desnecessaria, ai acha que voc€ levar a ritmica
do candomblé para estudo estd (des)sacralizando, esta banalizado... eu acho o
contrario [...] Leitieres deixou ai e € nossa, super importante, super importante! E ele

78 ¢[...] a mi me parece que mucha gente [...] no tienen la capacidad de entender esa otra estética, esa otra belleza
(sabes? [...] que... para una persona eso sea barulho es porque no tiene el menor... codigo para conseguir entender
nada de lo que ahi esta pasando, ;sabes? [...] Entonces yo considero que conseguir hacer que un decano, que un
director de departamento, que un musico con una cadeira de... conseguir hacer que esa persona descubra, a partir
de un... ejemplo, de una cosa y descubra 'oh, qué loco sabe. Y mira lo que pasa aqui. Mira qué bonito. Nunca habia
pensado en eso. Nunca habia visto. Oh, y ahora me di cuenta eso que yo escuché desde chico’ para que realmente
estos saberes comiencen a ser vistos de forma horizontal y no de esa manera que son hasta hoy tratados, con ese
caracter subalterno, asi de una manera absolutamente preconceituosa e ignorante. [...] No sé si esa persona va a
tener el tiempo, la oportunidad, el privilegio de conseguir captar por si misma, (sabes? todo eso que esta ignorando,
que la Universidad esté ignorando, que no esta... [...] Entonces si tu les traes eso escrito - nadie esta diciendo, y
eso es absurdo, eso es absurdo - ni la musica que nace en el papel escrita es fiel a lo que esta cuando se interpreta.
[...] esos ejemplos no son para que la persona toque y salga sintiendo que ‘ah, yo estuve ahi. Tengo esta partitura
y ahorayo sé’. {No p6! Asi como nadie va a pensar que va a mirar una partitura de la ‘consagracioén de la Primavera'
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y va a 'ah, no, porque yo ya me la sé&’”’.
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¢ um dos... foi um dos caras assim que abriu, né. Tirou a musica dos tambores da
senzala e levou para casa-grande da Academia, da escola de musica. Eu de uma certa
forma, mas mais discreta. [...] € necessario sim que haja essa... essa compreensao e
haja esse estudo cada vez mais e maior. Acho que tinha que ser no Brasil inteiro
entendeu? O Brasil inteiro tinha que ter dentro das escolas de musica, tanto as publicas
quanto privadas, elas tinham que ter a matéria de musica afro-brasileira dentro.
Contando no curriculo! Ndo como matéria subsalente. Ndo, mas como matéria
curricular. A é que eu queria ver! [...] Até quando o trabalho da percussdo... ancestral,
ela vai ficar delegada ao exotique? [...] Entender que a multidiversidade que n6s somos
constituidos — e ndo apenas no nosso... ndo so algoz que é um tanto pesado — mas o
colo, a mdo do colonizador ainda é muito pesada sobre o nosso pensamento ¢ a
Academia precisa abrir entender isso. Hello! Hello! Vamos botar ai 6, uma... trazer
a... pra todas as universidades de Musica do Brasil... Musica Afro-Brasileira ser
ensinada dentro das faculdades, né. Ser ensinada. (MONICA, 2021 p. 486)

Neste sentido, concordo com o José Izquierdo quando me dizia que “[...] ¢ muito
pertinente que [o candomblé] seja estudado, compreendido, analisado, elevado aos niveis mais
altos de abstragdo nos espacos... sei la... mais — como que posso dizer — reconhecidos dentro do
aspecto académico”” (IZQUIERDO, 2021, p. 540). E essa pesquisa € anlise, como Monica
Millet destaca, deve se traduzir em conteudos incluidos nos curriculos ndo como algo acessorio
— como parte da casuistica ou da exuberancia das idiossincrasias culturais nacionais — mas como
algo central dentro do curriculo. Mas entdo, como promover essa mudan¢a? Quem seria capaz
de articula-las e pd-las em pratica? Mesmo que esta seja um resposta complexa e longa demais
para poder ser respondida aqui, acredito que reverbera com os posicionamentos do Idow
Akinruli em relagdo a necessidade de promover espacos de formagao em que os depositarios e
detentores desses saberes possam ser incorporados dentro da Academia — de fato algo ja
amplamente discutido no contexto brasileiro, por exemplo, a partir da proposta de
implementagdo de distintos modelos de incorporacdo desses mestres e mestras como

professores ou colaboradores, como no caso do “encontro de saberes®"”

tal como proposto
inicialmente pelo professor Jose Jorge de Carvalho da Universidade Nacional de Brasilia
(UnB). Este mesmo ponto foi, de forma parecida, levantado por diversos tamboreros que

entrevistei. O Gabi Guedes, por exemplo comentava

Os antigos, eles ndo pegavam na sua mao para lhe dizer como que toca o atabaque.
Vocé tinha que ter muita atencdo e muito respeito aquele antigo, aquele velho, aquela
velha, né. Aquele senhor. A gente tinha que ter muito respeito a eles, porque a gente

7 ¢[...] es muy pertinente estudiarlo, comprenderlo, analizarlo, llevarlo a los mas altos niveles de abstraccion, en
los lugares... sei la... mas — como se puede decir — reconocidos dentro del aspecto académico”.

8 No caso brasileiro, um possivel exemplo concreto — para além das agdes afirmativas de carater mais abrangente
e estrutural como as cotas raciais, o PROUNI ou outros programas semelhantes — poderia ser o chamado “Encontro
de Saberes”, promovido pelo INCTI (Instituto Nacional de Ciéncia e Tecnologia de Inclusdo no Ensino ¢ na
Pesquisa), organismo sediado na UnB e atualmente coordenado pelo antrop6logo José Jorge de Carvalho, que
promove a contratagdo e integracao de liderangas e “mestres” das culturas populares em diversos cursos livres
como professores visitantes, recebendo o mesmo salario que outros membros da equipe docente.
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estava aprendendo ali, ouvindo, no convivio, na unido, sabe? Ndo existia a parte
teorica como até hoje dentro dos terreiros ndo existe essa escrita. E a Academia vem
trabalhando também em cima dessa busca, em cima dessa conexdo. E é muito
importante para que ela ndo fique perdida, né. Para que ndo fique perdida, entdo ¢
importante que se tenha professores que conhegam também dessa cultura musical,
essa cultura percussiva, para poder passar, né? (GABI, 2021, p. 444)

Por sua vez, o alaghbé Turi Passos, mesmo concordando com o uso de partituras ou da
transcricdo como uma ferramenta possivel nessa conexao entre a Academia e o terreiro, colocou
outros questionamentos importantes para nao cair, ente outras, nas problematicas apontadas
pelo Idowt Akinruali. O primeiro foi a necessidade de deixar sempre claro como, por que ¢ para
quem se transcreve. Por outro lado, destacou a necessidade de que fossem respeitadas todas as
sensibilidades possiveis frente a essa “escolha” pela transcrigdo (pois nem todo o mundo dentro
do candomblé vai ou deveria concordar com ela). E finalmente, colocou também uma questao
que me parece inescapavel: da mesma forma que, como viemos apontando, ¢ preciso ter
repertorio, um ouvido culturalmente treinado e codigos para poder compreender aquilo que esta
sendo executado musical e sonoramente nos atabaques, ¢ preciso, a0 mesmo tempo, deter as
ferramentas e os conhecimentos musicais minimos e racial/culturalmente significativos para
poder transcrever e sobretudo, transmitir esses saberes. Assim, segundo ele, a questdo principal
ndo seria qual deveria ser a ferramenta, mas “o maior problema ¢ [...] quem vai escrever?” e

para qué e para quem estara destinada essa transcri¢ao, pois

[...] isso ja tem... ja vem sendo feito hd muito tempo. E pior — e ai eu vejo uma
gravidade — por pessoas que ndo tém embasamento e ndo sdo do candomblé e ndo sdo
pessoas negras, né. Entdo a gente poderia discutir o que é apropriagdo, né. Sobre...
sobre... sobre a adaptacdo desses ritmos. Isso ja vem sendo feita e ponto. Tem varios
trabalhos de varios pesquisadores que eu poderia citar aqui, que ja esta ai. A maioria
das pessoas que até rebatem, e eu respeito, é porque ndo pesquisam esse tema. E uma
coisa. Voc€ me perguntar o que que eu acho? Para mim ¢ muito facil responder,
porque eu vivo os dois universos, né. Entdo, ndo sei se a minha resposta aqui teria um
peso, mas eu vou responder: Eu acho que é importante vocé entender qual o ptblico
que vocé quer... chegar com esse material. No candomblé... tem necessidade ali? Nao,
porque ¢ tudo isso que eu acabei de responder e tem que ser da forma que tem de ser.
Agora, se vocé esta no... no... ensino de musica e vocé tem a possibilidade de poder
trazer, né, esse ensino para a partitura ¢ proporcionar esse conhecimento para a
comunidade e para quem esta querendo aprender, eu acho que ndo vejo... eu ndo vejo
problema nenhum! Eu acho que eu vejo... eu... eu acho sempre delicado, se vocé me
perguntar assim ‘luri, quem € capaz de fazer isso’. Ai € outra coisa! Que o cara tem
que ser muito bom, primeiro para poder escrever, segundo para poder colocar todo...
toda essa complexidade em um papel e ensinar para alguém. Entdo esse ¢ um
problema que a gente tem. E... o maior problema é esse: nio ¢ escrever nio, é quem
vai fazer esse trabalho! Entdo, pra mim ¢ super tranquilo. Agora, ¢ escolher velho. Se
vocé quer passar dessa forma, direito também que vocé tem. E respeitar também quem
acha — que eu conhego também alguns alagbés que acha — que isso ndo tem que ser e
vocé tem que respeitar também! E a vida ¢ assim (IURI, 2021, p. 430-31)
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Ou seja, esse musipensar proprio dos contextos ritualizados do candomblé e das
religiosidades afro-latino-americanas ¢ caribenhas ndo ¢ mais do que um conjunto de
habilidades e saberes ancestralizados que pertencem aos terreiros e que provém de referenciais
negros e africanos reconfigurados criativamente nas distintas didsporas. Ponto. E preciso vive-
lo e pratica-lo para poder aprendé-lo em toda a sua complexidade. Ponto. Mas a partir disso,
como articuld-lo ou dialogar com outros conhecimentos musicais em outros contextos? A
resposta quase unanime foi apontar exemplos, e entre eles, sobressaiu a necessidade de
demarcar a importancia impar, por ser um “divisor de aguas”, da relativamente tardia (mas
muito celebrada) incorporagdo do proprio Iuri Passos como professor efetivo da Escola de
Musica (EMUS) da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Nesse sentido, por exemplo, o

André Souza comentava

[...] eu amei, aplaudi, fiquei feliz, chorei, me emocionei de ver Iuri conseguir botar
um atabaque dentro da universidade. E espero que néo seja so6 Iuri, que vocé também
chegue 14, porque a nossa cultura ¢ muito forte, e o povo brasileiro precisa saber... que
ndo € soO jazz... que atabaque também faz musica. Que candomblé também ¢ musica!
E eu fico muito feliz por isso (ANDRE, 2021, p. 607)

Vinculado a esta necesséaria ocupag¢do dos espacos académicos, apareceu um outro
exemplo recorrente entre alguns entrevistados/as que € a referéncia a outros contextos da afro-
latino-américa e do caribe (notadamente a Cuba pos-revolucionaria) como modelos a seguir (ou
no minimo, a considerar) nessa intercessao entre o terreiro € a academia institucionalizada.
Como modelo, foi escolhida a ilha de Cuba por suas politicas publicas de incentivo a pesquisa,
a educagdo de qualidade e pela promogao de um acesso universal, irrestrito e institucionalizado
a esses conhecimentos musicais afrodiasporicos. Nesse sentido se expressou o hunto Icaro Sa
durante a nossa entrevista, em que apontou como os cubanos teriam conseguido “desenvolver
essa decodificacdo desses ritmos sem perder a tradigdo!” — processo que entronca com a
discussdo sobre a transcri¢do desses conhecimentos orais/aurais, que na visao dele seria, junto
da gravagao audiovisual, uma forma adequada de complementar os saberes e as dindmicas orais
proprias dos terreiros e preserva-las para as geracoes futuras:

[...] sempre que me falam isso eu faco sempre um paralelo: eu nunca estive em Cuba
ta, mas eu conheco muita gente que ja foi para Cuba e eu fago sempre um paralelo que
se assim: se nods tivéssemos uma educagdo musical desde pequeno, ou se essa cultura
da escrita, da leitura, ndo digo s6 de musica, notagdo musical, digo de tudo! Se fosse
uma coisa mais... mais espalhada pela nossa populag@o, seria... seria mais facil a gente
encontrar materiais, porque, por exemplo — que eu ouvi dizer né — os percussionistas
cubanos (e eu conheci alguns) eles tocam piano, eles leem cifras, eles escrevem

partitura, eles escrevem os foques. Entdo assim, eles conseguiram desenvolver essa
decodificag@o desses ritmos sem perder a tradigdo! [...] O que acontece com a gente
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aqui no Brasil, a gente que € de uma cultura oral, de rua, ¢ que a gente ndo tem... ndo
tem suporte, né! Entdo, essa coisa comega a entrar na Academia agora no século XXI!
Aqui na UFBA, luri passa o seu primeiro professor de percussao desde que a escola...
desde que a EMUS existiu. Eu entrei na escola de musica em 2009. Nao tinha nem
professor de percussdo! E eu ja cresci tocando percussdo. Entdo assim, eu acho que é
tenso porque ¢ um pouco mitificado essa coisa. Se a gente conseguisse desmistificar
isso e deixar mais acessivel eu acho que seria menos... menos tenso essa coisa da parte
escrita. Porque ajuda também! [...] E uma ferramenta para essa facilitagio. E a
pesquisa é o que vai — essa documentagdo toda — € o que vai nos nossos acessos de
hoje e vai preservar. Porque eu aprendo com um antigo da casa que aprendeu com o
antigo, e aprendeu com o antigo, se vem dessa linhagem oral e chegou até mim, eu
acho que a gente ja esta em outro nivel, ja tem dispositivo de gravagdo, ja tem
compreensdo da escrita, a gente pode também deixar isso registrado para uma geragdo
futura poder usufruir e néo se perder a tradigio, né! (ICARO, 2021, p. 568-69)

Ou seja, mesmo com distintas sensibilidades e com algumas ressalvas, o entendimento
geral entre os entrevistados/as foi que a pesquisa académica, a transcri¢ao e o registro dessa
tradi¢do seriam aspectos que, quando realizados com o devido respeito e coordenados por quem
detém os conhecimentos necessarios através da convivéncia nos terreiros e/ou da iniciagao
ritual, poderia se tornar potencialmente positivo. Ter “gente nossa” falando sobre o candomblé
e suas musicas no ambito institucional académico seria algo impreterivel, especialmente num
cenario de violéncia e racismo religioso em ascensdo galopante.

Em relagcdo ao contexto cubano, cabe dizer que foram apontados diversos problemas
(podem ser encontradas maiores informagdes nas entrevistas do José Izquierdo, p. 508-542; e
do Fernando Leobons; p. 630-675), mas essa implantagdo maciga das manifesta¢des culturais
negras no ambito académico — algo que teria propiciado a construcao dessa “biblioteca basica”
da que falava Agawu (2003), ou seja, um corpus de conhecimento extenso, profundo, detalhado
e robusto produzido coletivamente por décadas — permitiu a preservacdo e a difusdo desses
saberes musipensados de uma forma que extrapolou até as proprias fronteiras nacionais da ilha,
chegando a reverberar fortemente em distintas comunidades afrodescendentes ao longo do
espaco atlantico, impactando fortemente, entre outras, a cena cultural da cidade de Salvador®!.

Finalmente, queria também destacar dois aspectos que surgiram em algumas das
conversas/entrevistas que me parecem pertinentes: um primeiro aspecto ¢ que a relagdo entre
teoria e pratica, ou entre o registro oral e escrito ndo ¢ um problema especifico dos contextos

musicais ndo-ocidentais, mas

81 No seio do Atlantico Negro (GILROY, 2001), se estabeleceram distintas formas de contato entre tradigdes
musicais diversas. Ned Sublette (2012), a respeito dos contatos entre New Orleans, Habana e Veracruz, nos mostra
uma frutifera colegdo dessas trocas entre metropoles, poténcias coloniais e tradi¢des musicais. Mesmo focados no
espago geopolitico do Golfo de México, estas trocas foram em determinadas épocas estendidas até as cidades
costeiras da América do Sul, entre as quais Salvador foi um expoente deste circuito transatlantico de saberes,
objetos, sonoridades e pessoas.
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[...] a notag@o ocidental sempre teve reconhecida essa limitacdo entre os proprios
praticantes da musica ocidental! [...] a performance extrapola qualquer notagdo, e tem
que... deve extrapolar qualquer nota¢do musical! Vocé falou muito bem do teatro. O
que esta no texto, na pega, dali o ator vai criar, vai introjetar uma série de coisas...
indefiniveis, sabe? Transcendentes. Entdo isso é a verdade da experiéncia humana!
Além do fato de que cada um de nos interpreta a realidade vista, ouvida, falada a sua
maneira! E isso eu acho maravilhoso! Entdo querer sedimentar ao ponto de “engessar”
a manifestagdo artistica ¢ uma ideia ocidental nociva e falsa! Porque ndo ¢ disso que
se trata! O que transcende a notacdo é o que interessa! Claro que ha que se manter
uma fidelidade, minima, basica. Mas de que ¢ que nos estamos falando, de experiéncia
ou de...? (LEOBONS, 2022, p. 642-43)

Portanto, voltamos a questao principal: ndo estamos falando de suplantar ou substituir
os codigos e linguagens do musipensar por outros referenciais a partir da transcri¢do, ou de
pesquisar e produzir materiais para poder prescindir da experiéncia de tocar tambores ou do
convivio com os mestres ¢ mestras desses saberes. Estamos falando que a transcriagdo em
forma de partitura ou a propria pesquisa devem “estar a servigo” dessa experiéncia. De fato,
como acrescentou num outro trecho o meu padrino de Afia, nao é a performance que deve estar
a servigo da partitura ou da pesquisa, mas “[...] a academia tem que se submeter a realidade da
expressao cultural e artistica” (LEOBONS, 2022, p. 643).

Por outro lado, hd ainda mais um elemento importante em relagdo a certos
posicionamentos que negam o uso de partituras apelando a uma forma de proteger o candomblé
de influéncias externas que o descaracterizariam. No fundo, como comenta o proprio José
Izquierdo, estas posturas seriam um reflexo essencialista que infantiliza, inferioriza e tutela o

candomblé¢ e muitos outros espacos das chamadas “musicas de tradi¢ao oral”:

[...] € preciso potencializar isso e deixar que seja uma influéncia. Deixar de lado essa
ideia de ‘ah ndo! Isso vai ser uma influéncia dentro da musica’. Ndo! E musica. E a
miusica. E outra musica! E ela tem toda a possibilidade de ter o seu desenvolvimento
com todas as ferramentas pertinentes, com todas as coisas que existem. Nao ¢ que ha
de se... que a musica, ou seja, a escrita ira transgredir o desempenho estilistico e
musical de um mestre de tal ou qual tambor, ou de tal ou qual — como ¢ que diz —
cosmovisdo. Nao, ndo, nao! Eu penso que isso € ter um pensamento — como ¢ que
posso dizer — ¢ um pensamento de in... incapacitante. [...] ¢ olhar para isso como se
fosse algo inferior. E geralmente as pessoas que falam sobre isso sdo pessoas que nem
sequer estdo vinculadas diretamente com esse conhecimento. [...] E a necessidade de
conseguir se expressar, conseguir conversar, conseguir mostrar ‘olha, € isso que esta
acontecendo! Olha so, presta atengao que isso que vocé diz que hé ndo sei o que, que
aqui foi feito no século XX, nds o estamos fazendo no minimo ha mais de algumas
centenas de anos’. Entdo, como vocé conseguiria explicar isso a uma pessoa que nao
consegue escutar dois minutos de tambor?®? (IZQUIERDO, 2021, p. 537)

82 “[...] hay que potencializarlo y dejar que sea una influencia. jParar con esa idea ‘ah no, es que esto es una
influencia dentro de la musica’ No! Es musica, es la musica, jes otra muisica! Y ella tiene toda la posibilidad de
tener su desenvolvimiento con todas esas herramientas pertinentes, con todas las cosas que existen. No es que hay
que... que la musica, la escrita, o sea, va transgredir el desempefio estilistico y musical de un Mestre de tal o cual
tambor, o de tal o cual - como se llama de... - Cosmovision. No, no, jno! Yo creo que eso es tener un pensamiento
- (coémo se puede decir? - es un pensamiento de menos... menos valia. [...] es mirarlo como que fuese algo inferior.
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Portanto, devemos entender — como me disse em outro trecho da nossa conversa o José
Izquierdo — que “[...] aquilo que vai estar transcrito ¢ um exemplo. E para tomar consciéncia de
um montao de coisas, para ver como... € para aprender, para poder entender, para analisar e
também, caramba, para tentar iniciar seus estudos, comecar a tocar®>” (IZQUIERDO, 2021, p.
536). Nada substitui o contato prolongado com os mestres e mestras desse conjunto de saberes.
A partitura, em definitiva, ¢ nesse trabalho uma ferramenta a servico de um objetivo — e ndo

um objetivo em si mesmo.

2.4.2 Transcriando o musipensar como tamborero

Entao, retomando a questdo da énfase na diferenga quando se trata de conceituar

elementos e parametros musicais africanos e afrodiasporicos, Kofi Agawu acrescenta

Considere uma aparente questdo puramente técnica como a transcri¢do. Motivados,
acredito, pela crenca de que a musica africana é fundamentalmente diferente da
musica ocidental, pesquisadores anteriores como Hewitt Pantaleoni e James Koetting
decidiram que a notagdo em partitura ocidental simplesmente ndo era adequada para
transmitir a realidade do ritmo africano em sua singularidade e individualidade. [...]
[porém] os problemas que Koetting e Pantaleoni desejavam resolver, tais como a
importancia de indicar o timbre ou a forma de tocar, ou de neutralizar a énfase no
tempo forte supostamente normativa na musica ocidental, ndo sdo de forma alguma
exclusivos da musica africana. Em outras palavras, a musica ocidental também sofre
com o fato de ter sido notada da forma como tem sido notada até agora; se uma nova
notagdo deve ser desenvolvida, ela deve ser desenvolvida tanto para a musica africana
quanto para a ocidental. O problema da notagdo ¢ nesse sentido um problema
universal®*. (AGAWU, 2003, p. 64)

Y generalmente las personas que hablan de eso son personas que ni siquiera estan vinculadas directamente con ese
conocimiento. [...] Es la necesidad de conseguir expresarse, conseguir conversar, conseguir mostrar. 'mira, es esto
lo que esta pasando! Mira, mira, date cuenta eso que ti estas diciendo que hay no sé qué, que aqui se hizo en el
siglo XX, nosotros lo estamos haciendo por lo menos a mas de algunos cientos de afios. Entonces, ;como se lo va
a explicar eso a una persona que no consigue escuchar dos minutos de tambor?”

8 «[...] lo que va a estar transcrito es un ejemplo. Es para tomar conciencia de un montén de cosas, para ver
como... y para aprender, para entenderlo, analizarlo y también, pucha, para tratar de comenzar a estudiar, agarrar
para tocar”.

84 «“Consider an apparently purely technical issue such as transcription. Motivated, I believe, by the belief that
African music is fundamentally different from Western music, earlier researchers such as Hewitt Pantaleoni and
James Koetting decided that Western staff notation was simply not suitable for conveying the reality of African
rhythm in its uniqueness and individuality. They then proceeded to invent new and improved notations for the job
at hand, notations that have fortunately fallen by the wayside in the subsequent practice of representing African
rhythm. I say fortunately because the problems that Koetting and Pantaleoni wished to address, such as the
importance of indicating timbre or method of playing, or of neutralizing the downbeat emphasis supposedly
normative in Western music, are by no means unique to African music. In other words, Western music, too, suffers
from being notated in the way that it has been notated so far; if a new notation should be developed, it should be
developed for both African and Western music. The problem of notation is in this sense a universal one”.
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Indo um pouco além, o nigeriano Meki Nzewi (NZEWI; ANYAHURU;
OHIARAUMUNNA, 2008, p. 10-11) expde as limitagcdes desse mesmo discurso — que acusa
de “arrogante” e “etnocéntrico” — segundo o qual existiria uma unica forma de interpretar aquilo
que esta contido, como tradug@o possivel, numa partitura. Como mostra na seguinte citagao, o
ponto a destacar ¢ que cada “cultura musical” tem um conjunto de elementos estéticos € uma
percepgdo acustico-mocional treinada e incorporada a dindmica social e performatica para

interpretar o som (e suas representacoes) a partir dos proprios codigos culturais:

Uma técnica vocal ‘negra’ cantaria melodias ‘brancas’ com a quintesséncia cultural
da estética musical ‘negra’ ou ‘pigmentacio’. E etnocéntrico e arrogante diminuir a
sensibilidade musical ou intelectual dos lgbo por nio interpretar o cromatismo nas
cancdes de Brahms tdo eficazmente (para um ouvido classico europeu) como um
cantor lirico europeu poderia fazer. Uma cultura musical ‘branca’ interpreta
harmonias, intervalos e ritmos ‘negros’ com as nuances culturais da percepgdo
musical ‘branca’ ou ‘pigmentacdo’; e poderia até mesmo ouvir as nuances tonais dos
meloritmos como mera percussdo sem esséncia melodica [...]. Esta analogia deve estar
no fundo de nossas mentes ao projetar ou discutir a notagdo ¢ a transcri¢ao. Um
simbolo musical representativo que seja universalmente aplicavel deve ser apenas
uma guia, ndo o determinante para a interpretagdo da performance. Varias tradigoes
musicais interpretariam cada uma de acordo com suas sensibilidades culturais
peculiares e exigéncias estilisticas. [...] Tanto conceitualmente como implicitamente,
todas as experiéncias musicais humanas constituem uma musica. Os antecedentes € a
educagdo intelectual informam as atitudes culturais que discriminam a esséncia
universal das preferéncias sonicas musico-culturais® (NZEWI; ANYAHURU;
OHIARAUMUNNA, 2008, p. 10-11, grifos meus)

Meki Nzewi e seus colaboradores trazem a tona mais alguns elementos importantes para
a discussdo, que desde o meu ponto de vista, redundam na ideia que estou tentando construir
aqui: o problema de fundo ndo ¢ a ferramenta da notagdo em partitura, mas como ¢ construida,
com qual finalidade e sobretudo, quais os pressupostos ideoldgicos, politicos € metodologicos
com os quais interpretamos aquilo que tentamos apresentar com ela.

Sob esse ponto de vista, a transcricdo em si diz mais sobre a bagagem cultural e os
interesses politico-epistémicos do que sobre uma abordagem metodologia, entendida ainda hoje

por alguns setores da disciplina como algo neutro e mecanico. Esse ¢ um ponto-chave, pois

85 A ‘black’ vocal technique would sing 'white' melodies with the cultural quintessence of ‘black’ musical aesthetic
or ‘pigmentation’. It is ethnocentric and arrogant to derogate Igbo musical or intellectual sensibility for not
interpreting the chromatics in Brahm's songs as effectively (to a European classical ear) as a European concert-
hall singer could do. A ‘white’ musical culturation interprets ‘black’ harmonies, intervals and rhythms with the
cultural nuances of ‘white’ musical perception or ‘pigmentation’; and could even hear the tonal nuances of
melorhythm as mere percussion without melodic essence [...]. This analogy should be at the back of our minds
when designing or discussing notation and transcription. A representational music symbol that is universally
applicable should be only a guide to, not the determinant of, performance interpretation. Various music traditions
would each interpret according to its peculiar cultural sensibilities and stylistic demands. [...] Conceptually as well
as implicitly all human musical experiences constitute music. Background and intellectual upbringing inform the
cultural attitudes that discriminate the universal essence of music-cultural sonic preferences.”
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como aponta Marin Marian-Balaga (2005, p. 6, grifos do autor), “um ser humano nao pode
transcrever s6 o que seu ouvido “realmente” percebe, mas também como a musica realmente
soa dentro do seu coracdo e mente culturalmente seletivos e integrados. Uma pessoa percebera
e transcreverd a musica como cultura, ou musica cultural®® [...].” Aparece aqui uma nova
referéncia a um coragdo e uma mente culturalmente constituidos — o que obviamente ressoa
com a minha proposta de musipensar, um sentipensar musical cultural e ritualmente constituido
a partir da préatica ritual em volta dos tambores sagrados.

E esse ¢ o ponto: o que estou propondo ¢ que uma abordagem que parta da experiéncia
com os tambores para tentar tramscriar algo de ordem acustico-mocional a um formato
preferencialmente visual®’ é fundamental, pois a énfase, os recursos, 0s conceitos e os
elementos preponderantes nessa representacao (seja descrevendo-os com palavras, com notas e
partituras, com recursos audiovisuais ou em qualquer outro desdobramento criativo),
independentemente do formato escolhido, serdo completamente impactados por essa filtragem
conceitual culturalmente estabelecida. De novo, o principal problema ndo € o “como”, mas em
base a “qué” escolhemos aquilo que sera — mais ou menos — representado.

De fato, antes de entrar no ultimo ponto do argumento que venho construindo, ¢ mister
ressaltar as implicagdes praticas dessa certa demoniza¢do de uma ferramenta — certamente
imperfeita ¢ com uma bagagem colonial intrinseca, como bem apontou Idowa Akinrali (mas
nem por isso, distinta ou menos reprovavel que a propria escrita na lingua portuguesa, por
exemplo) — pois o0 que realmente me parece importante € poder aprofundar nosso estudo a partir
de uma bagagem cultural o menos euro-centrada possivel em relagdo aquilo que decidimos
enfatizar na nossa pesquisa (seja esta apresentada em forma de partituras ou ndo). Por isso, uma
pesquisa candomblé-orientada e afrocentrada nao precisa, diante do panorama desolador em
que nos encontramos (e que paradoxalmente, ¢ desde o meu ponto de vista um momento
estratégico para a formagao e consolidacdo de espacos de discussao especificos dentro dos foros
de debate da disciplina), concentrar esforgos excessivos em questionar algo que nem os proprios

candomblecistas entendem como tio problematico®.

8 “A human being cannot transcribe only what his ear "really" perceives, but also how music really sounds inside
his culture-selecting and culture-embedded heart and mind. A person will perceive and transcribe music as culture,
or cultural music; [...].”

87 Segundo Regine Allgayer-Kaufmann (2005, p. 74), a histdria da ciéncia ocidental é inseparavel das imagens
visuais, e “[...] sua histdria de sucesso ¢ também uma historia das técnicas de visualizagdo” [its successful history
is also the history of techniques of visualisation]. Da mesma forma, até o fim do século XIX a musica artistica
ocidental passou também pela representagdo visual como um meio imprescindivel.

8 Relembrando de novo o fato que a ideia inicial para este trabalho surgiu, como apontei acima, de um convite do
babalorixa Claudecy D’ Jagun para que o ajudasse a transcrever o que ele chama de “nosso jeito de tocar”, ou seja,
nossa forma de entender e interpretar os foques no Ilé Axé Omolu Omin Layo.
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O problema potencial ¢ anterior a escolha da melhor forma de transcriar aquilo que
vivenciamos. E algo que, para retornar a metafora de Randel (1992), ndo depende tanto do que
carregamos na nossa “caixa de ferramentas académica” (a qual me parece, tanto desde um ponto
de vista politico como desde um ponto de vista de direitos, cidadania e politicas da
representacdo, que quanto mais diversa e plural melhor), mas de entender que em fun¢do de
escolhas cultural e ideologicamente determinadas, acabaremos selecionando e, portanto,
produzindo, um viés determinado.

Por isso ¢ tdo potente a formulagdo de abordagens pautadas na parcialidade e na
localiza¢ao do conhecimento. Por isso a énfase no ser tamborero e em abordagens pautadas no
proprio candomblé: ndo como sfatus essenciais ou como instrumentos de legitimagao, mas
como base de uma gramatica musical e comportamentalmente incorporada que determina quais
valores, estéticas e conceitos vamos ter disponiveis e em base aos quais vamos selecionar os
materiais que, de forma certamente imperfeita, conseguiremos “traduzir” a algum formato, seja
este qual for. E por isso, o que trato neste trabalho nao ¢ “o candomblé”, mas uma proposta de
transcriagdo, de tradugdo criativa e informada produzida desde um lugar no mundo — o um
proprio lugar como tamborero, branco, nascido fora do Brasil, etc. — que se insere num projeto
politico-epistémico em curso, no qual muitos e muitas antes de mim (a bengdo) e especialmente,
muitos e muitas depois de mim poderdao — caso achem pertinente — rever, criticar e acrescentar
elementos a presente tese (ou até desestima-la).

De fato, se trata de assumir que ndo ¢ a ferramenta utilizada aquilo que determina o
conteudo por inteiro (mesmo que obviamente, como em qualquer escolha metodoldgica, havera
pontos mais positivos e outros nem tanto), mas que cada cultura musical tem um sistema de
valores dinamico e historicamente constituido (uma tradicdo e uns fundamentos) que ¢
coletivamente legitimado (ancestralizado, como eu proponho chamar a este processo) e cultural
e ritualmente transmitido — especificamente no candomblé, oral, corporal e instrumentalmente.

Vejamos um exemplo sobre um caso especifico com tambores africanos. Como Meki
Nzewi escreveu numa das citagdes anteriores, existem relagdes tonais intrinsecas que
determinam a forma, a funcdo, a organizacao, a percepg¢do e a avaliacdo daquilo que ¢ sonoro-
performaticamente apresentado numa orquestra africana de tambores (o que ele chama de
sentido e significado musical, e que veremos em detalhe mais adiante). No caso concreto dos
tambores /gbo, ¢ comum que certos conjuntos executem um meloritmo geralmente composto
pela complementagdo (e ndo pela oposi¢cdo!) de diferentes niveis timbrico-tonais executados
por distintos instrumentos e organizados em base a um padrdo referente que ajusta (mas ndo

determina!) suas relagdes relativas. Frente a isso, se estabelecem flutuagdes melodicas que
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geralmente respondem ou sdo guiadas por alguma performance dancada — a qual, por sua vez,
em muitos casos refor¢a ou determina a interpretagdo métrica preferente do conjunto. Temos
nesse caso um exemplo de uma forma de organizacdo musical ao meu ver analoga ao contexto
das religiosidades afro-latino-americanas e caribenhas tal e como eu as conhego.

Como veremos ao longo deste trabalho, esta organizacdo, tal como descrita acima,
questiona — ou no minimo matiza — muitos dos pressupostos candnicos de algumas das
linhagens da “musicologia africanista”: por exemplo, a contra-metricidade, o conceito de
polirritmia ou até o sacrossanto conceito de timeline. Nao ¢ que esses aspectos ndo possam ser
transpostos a uma partitura quando tratamos da performance das orquestras do candomblé (por
serem especificos demais, ou diferentes, ou por deficiéncias da propria ferramenta), mas € como
serdo conceituados — a partir de como sao tocados e percebidos durante a performance — aquilo
que deve determinar como seriam melhor representados.

E ainda ha mais: ao tentar focar nossos esfor¢os em discutir macicamente sobre as
ferramentas e nao quais sao nossos pressupostos — muitas vezes utilizados por considerarmos
que foram produzidos por um olhar técnico, expert e supostamente neutro, ao tempo que
amplamente legitimado por encampar um olhar émico ou culturalmente informado pela
experiéncia “nativa” — nos esquecemos que fundamentalmente, todas as teorias sdo étnicas e
todos os ouvidos e escutas sdo culturalmente formatados, ¢ ndo temos como fugir disso. Por
1sso, tentar apagar os condicionantes implicados em qualquer escolha tedrica ou metodoldgica
ndo faz com que desaparegam; ao contrario, essa bagagem, quando acriticamente acionada,
pode nos levar a magnificar ou subentender aspectos que, por um certo “viés confirmatério” se
encaixem nos nossos regimes de verdade e legitimagao culturalmente normatizados — abragar

o conhecido e rejeitar o estranho:

[...] muitos dos elementos das orquestras de tambores da Africa Ocidental sdo
equivalentes aos elementos musicais ocidentais e podem, sem muita qualificagdo, ser
referidos em termos musicais ocidentais — tais como tom, qualidade de som, pulsos
ritmicos, padrdes, inter-relagdo de padrdes, e assim por diante. Mas outros elementos
da orquestra de tambores ndo tém equivalente ocidental, [...]. Algumas pessoas com
uma orientacdo ocidental podem se concentrar desproporcionalmente no estudo dos
elementos da orquestra de tambores que tém equivalentes ocidentais e desconsiderar
ou nao reconhecer os outros [...] subvalorizando e simplificando excessivamente
alguns dos elementos e supervalorizando e complicando demais alguns outros. No
outro extremo, a pessoa que evita tais associacdes erroneas pode simplesmente
assumir que a musica das orquestras de tambores tem pouca ou nenhuma organizagéo
estrutural; assim, seus dados de pesquisa permanecerdo erroncamente caoticos®’
(KOETTING, 1970, p. 116-17)

8 ¢[...] many of the elements of West African drum ensemble music are equivalent to Western musical elements
and can without too much qualification be referred to in Western musical terms - such as pitch, tone quality,
rhythmic pulses, patterns, pattern interrelation, and so on. But other drum ensemble elements have no Western
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Se trata entdo de entender que uma transcrigdo nao € mais do que uma “[...] tradugdo de
uma realidade sonora a simbolos musicais” (AGAWU, 2003, p. 50), e que este € um processo
mediado por distintos fatores e constrangimentos — assim como a interpretagcdo do seu resultado.
Se trata de uma abstra¢do de uma realidade musical viva. No entanto, aquilo que diferencia as
religides afro-latino-americanas e caribenhas do contexto musical ocidental em relagdo ao uso
de partituras é que no ocidente estas se entendem como uma “materializagdo do pensamento
abstrato do compositor”, as quais permitem a suposta reproducao dessa abstragdo (permitem
reproduzir uma mensagem a partir de um co6digo); enquanto num contexto de tradi¢cao oral-
aural, a partitura pode ser um instrumentos para tentar “[...] detectar o codigo através do estudo
da mensagem” (AROM, 1981, p. 48).

De fato, um erro mais comum do que deveria — fruto dessa colonialidade latente e do
racismo que a estrutura — ¢ acreditar que, por ndo ser verbalizada ou visualmente representada,
ndo existe uma teoria musical por trds do candomblé, e que a funcdo do (etno)musicologo
académico seria utilizar sua bagagem formativa e distintos graus de interagdo mais ou menos
dialogica para tentar compreender algo que seria diferente e criptico respeito daquilo que
estudamos nas instituicdes formais de ensino musical ocidentais. Por isso, seguindo esta linha
de raciocinio logico, muitos seguem entendendo que o uso da partitura ndo ajudaria em nada.
E por isso ¢ priorizado o contexto (musical) e ndo propriamente “a musica”.

No entanto, como estou tentando mostrar, se corretamente utilizada e compreendida
como uma ferramenta (ndo limitada aos paradigmas da notagdo prescriptiva e descriptiva™
(SEEGER, 1958) e nunca como um fim em si mesmo) pode nos ajudar a complexificar e
pluralizar esse canone ao contribuir na tradu¢ao para uma linguagem de uso comum no ambito
académico de algo especifico e culturalmente determinado. Nao se trata assim de uma versao

final ou de um texto imutavel, mas de uma “guia”,

na musica artistica ocidental, cada apresentagdo de uma peca s6 ¢ percebida em
relacdo a sua fidelidade a partitura; [...] na musica oral, ndo ha texto final; duas
apresentagdes de uma determinada peca, mesmo que sejam ditas idénticas por seus

equivalents, [...]. Some persons with a Western orientation might focus study disproportionately on the drum
ensemble elements that have Western equivalents and disregard or not recognize the others [...] undervaluing and
oversimplifying some of the elements and overvaluing and overcomplicating others. At the other extreme, the
person who avoids such erroneous associations might simply assume that the drum ensemble music has little or
no structural organization; thus his research data will remain erroneously chaotic.”

% Charles Seeger (1958, p. 184) distingue entre o que ele chamou de uma notagdo prescritiva, a qual pretende ser
“um modelo de como uma pega musical especifica deve ser tocada para soar” [a blue-print of how a specific piece
of music shall be made to sound], e uma notagdo descritiva, a qual tentaria funcionar como “um relatério de como
uma atuacgdo especifica da mesma soou realmente.” [a report of how a specific performance of it actually did
sound].
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usuarios, muito frequentemente diferem bastante. Existe um texto, mas nunca um
texto final, inequivoco; tais nogdes sdo desconhecidas’! (AROM, 1981, p. 48)

E chegados a este ponto, quero de novo deixar explicito: ndo estou tratando de justificar
ou de defender o uso da partitura no formato convencional euro-ocidental como a tnica ou a
melhor forma de traduzir esse musipensar. De fato, como apresentarei a seguir, minha proposta
passa por uma adequacdo e ajuste de alguns dos seus elementos canonicos. Também ndo se
trata de negar as problematicas ou as aparentes contradi¢cdes e tensdes que envolvem esta
escolha, ou até os questionamentos legitimos em relagdo a transcri¢do ou a propria partitura
(ndo acredito que num pais como o Brasil, seja realista pensar num chao liso para o debate, num
espaco isento de conflito). Assim, de novo, encontro em Kofi Agawu uma reflexdo que resume

bem meu ponto de vista nesta questdo:

[...] existem formas mais ou menos éticas de representagdo, formas mais ou menos
precisas de armazenar informagdes e formas mais ou menos imaginativas de construir
teorias explicativas. Estas ordens ndo sfo apenas logicas ou epistemologicas, mas
politicas, praticas, pragmaticas ¢ ideologicas. E, embora haja o perigo de uma
politizagdo excessiva dos procedimentos académicos, o maior perigo estd em negar
que a politica desempenhe um papel na construgdo do conhecimento sobre a musica
Africana” (AGAWU, 2003, p. 69)

Portanto, antes de concluir, quero deixar bem claro que ndo se trata de negar ou
justificar, como bem colocado por Marian-Balaca (2005), o papel historico da transcri¢do e da
partitura como uma metafora dos sistemas de dominagdo e expropriagdo colonial-capitalista,
que em muitos casos levaram a ilusdao “[...] que uma cang¢do, uma vez colocada no papel, ¢
conquistada, possuida, domada, domesticada, sujeita e dominada®*” (MARIAN-BALACA,
2005, p. 17). Ou ainda seu lugar, em determinados circulos, como exercicios ideologicamente
pautados pelo autoritarismo, a autarquia e a geragdo de uma complexidade artificial para
satisfazer um “ego” academicista “analiticista”, entendido como “[...] a performance exagerada,
autorreferencial e redundante da andlise — andlise per se — que se tornou [...] central para a

etnomusicologia tradicional em seu conjunto e verdadeiramente irrevogavel na

o1 “In Western art music, each and every performance of a piece in only perceived in relation to its faithfulness to
the score; [...] in oral music, there is no final text; two performances of a given piece, even if they are said to be
identical by its users, differ, and very often, quite widely. There is a text, but never a final, unequivocal one; such
notions are unknown”.

92 «...] there are more or less ethical ways of representation, more or less precise ways of storing information, and
more or less imaginative ways of constructing explanatory theories. These orders are not just logical or
epistemological but political, practical, pragmatic, and ideological. And although there is a danger of
overpoliticizing scholarly procedures, the greater danger lies in denying that politics plays a role in the construction
of knowledge about African music.”

93 ¢[...] a song, once put down on paper, is conquered, possessed, tamed, domesticated, subjected, and mastered.”
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etnomusicologia sistematica, desfrutando de uma hegemonia raramente discutida® (Ibid., p.
19). De fato, segundo este autor, quando assim pensado, o “tecnicismo” que envolve esse
codigo de uso restrito para uma suposta “elite intelectualizada” nao deixa de constituir, quando
tornado um fim em si mesmo, “[...] uma cortina de fumaca para o paternalismo, a autoridade, a
obediéncia, a lealdade ou 0 mandamento®” (Ibid., p. 16).

Mas entdo, porqué escolher a transcrigdo e a partitura? Como Kofi Agawu (2003, p. 69)
nos conclama a pensar, existem razdes nao apenas “[...] logicas ou epistemologicas, mas
politicas, praticas, pragmaticas e ideoldgicas”, e ¢ nelas que baseio minha escolha.
Primeiramente, ¢ uma questdo pratica porqué como apontei, o pontapé inicial deste trabalho
surgiu de uma demanda do babalorixa Claudecy D’Jagun para ajuda-lo a transcrever esse
“nosso jeito de tocar”. E também uma questdo ideoldgica e politica porqué, entre outras,
concordo com Luan Sodré que “[...] ndo se pode perder de vista que conhecimento ¢ poder e,
se a pesquisa ¢ uma forma de construir conhecimento, ela também ¢ uma maneira de
empoderamento” (SOUZA, 2019, p. 29). E também uma questio pragmatica porqué diante da
falta de espago institucional para esta e muitas outras musicas da afro-latino-américa e do
caribe, devemos entender que ““as notacgdes sdo lidas por comunidades de leitores, portanto, para
consolidar praticas africanas [e afrodiaspdricas] que podem eventualmente ganhar algum poder
institucional faz sentido usar a notagdo existente, embora imperfeita” (AGAWU, 2003, p. 66).

Em resumo, se trata de tensionar e tentar “desmonumentalizar” esse canone euro-
ocidental — o qual deve ser compreendido como mais uma possibilidade dentre a miriade de
perspectivas musicologicas possiveis, € ndo o “Unico” ou o “melhor” modelo. Se trata de nos
empoderar em outros ambitos para além do espaco ritual como tamboreros e candomblecistas
por meio do estudo académico, nos apropriando de algumas das ferramentas do sistema que nos
colonizou para transformd-lo desde dentro, contra-colonialmente (SANTOS, A., 2020). Assim,
diante do — ainda hoje hegemdnico — impacto na textualizagdo, na visualiza¢do e na inscri¢ao
letrada, ¢ mister e estratégico “[...] falar numa lingua que os ocidentais [entenda-se aqui,
académicos] ndo possam fingir que nao entendem” (AGAWU, 2003, p. 66). Se trata de somar
esforcos com aquelas e aqueles que j4 comegaram esta empreitada e entender que,

estrategicamente

94 «[,..] the exaggerated, self-referential, and redundant performance of analysis - analysis per se - that has become

[...] central to traditional ethnomusicology in its entirety and truly ultimate in systematic ethnomusicology,
enjoying a rarely discussed hegemony.”
95 ¢[...] a smokescreen for patronism, authority, obedience, allegiance, or commandment.”
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O caminho para o empoderamento ¢ aquele que abraga o desafio da representacdo
escrita e da urgéncia — mas ndo prioridade — exclusiva a produgéo textual. Se, sob
outras circunstancias, ou em uma conjuntura historica posterior, a oralidade recuperar
seu status privilegiado, podemos mudar nossas prioridades de acordo”® (AGAWU,
2003, p. 26)

Por isso, sem nunca perder de vista a dimensdo genocida e epistemicida denunciada
entre outros pelo Professor Abdias do Nascimento (1978) quando afirmou que “a manifestagao
cultural de origem africana, na integridade dos seus valores, na integridade de suas formas e
expressoes” sempre teve que se desvencilhar de sua “negritude” para poder ser reconhecida
como conhecimento valido (NASCIMENTO, 1978, p. 94), acredito que como candomblecistas
devemos disputar esse espaco institucional, cientes dos valores e fundamentos que nos
constituem, mas fazé-lo de forma assertiva, pragmatica, tensionando a partir da traducao dos
nossos referenciais a uma linguagem de facil acesso, embora imperfeita e enviesada como
qualquer outra. Esse ¢ o papel da transcricdo e do uso da partitura na minha proposta: traduzir,
transcriar criativamente de forma visual este musipensar, esta tamborlitura candomblecista em
constante dinamismo sedimentada em forma de fundamentos ancestralizados como forma e
conteudo sonoro-musical-performdtico-ritual nas “comunidades de tambor” e/ou terreiros.
Disputar e dialogar reconfigurando as ferramentas que foram recorrentemente usadas para nos
diminuir e silenciar.

Resumindo: como me disse a iyalorixa Thainara Castro, “eu gosto dessa questdo de...
de candomblé na rua. Eu s6 ndo gosto da rua dentro do candomblé, sabe! E legal se misturar,
mas ¢ aquilo que eu digo: nem tudo o que vocé vé na rua tem que trazer para dentro da sua
casa.” (THAINARA, 2021, p. 414). Nao se trata, portanto, de disputar, legitimar ou validar a
visdo candomblecista desde a Academia — encampando uma posi¢do paternalista, invasiva,
apropriadora e autoritaria — mas, ao contrario, se trata que o candombl¢ e seus saberes musicais,
ao serem colocados em didlogo (como iguais) no dmbito académico, possam contribuir nessa
“desmonumentaliza¢do” a qual nos referimos, a justa relativizagdo dos canones normativos
euro-centrados retirando deles a durea de imediata legitimidade e autoridade conferida ao que
¢ produzido dentro dos muros da universidade. De fato, como muitas vezes se repete nos

terreiros, “o candomblé é uma faculdade que nunca acaba”. Vamos “levar a sério”””

% <[ ...] the road to empowerment is one that embraces the challenge of written representation and gives urgent—
but not exclusive—priority to textual production. If, under other circumstances, or at a later historical conjuncture,
orality regains its privileged status, we can shift our priorities accordingly.”

7 Viveiros de Castro (2002, p. 131) alerta para a necessidade de “levar a sério” os nativos e seus discursos € nos
provoca: “o que acontece quando se leva o pensamento nativo a sério? Quando o propdsito do antropologo deixa
de ser o de explicar, interpretar, contextualizar, racionalizar esse pensamento, e passa a ser o de o utilizar, tirar
suas consequéncias, verificar os efeitos que ele pode produzir no nosso? O que ¢ pensar o pensamento nativo?”’
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(VIVEIROS DE CASTRO, 2002) esta afirmagdo e tratd-lo como tal: um espaco formativo,
educativo, um espago de lutas e resisténcia e um espaco de produciao de conhecimento critico
e informado sobre o mundo.

Mas entdo, como adaptar esse sistema de notagdo aos nossos propositos? Um primeiro

ponto de partida acho que pode ser a provocacao langada por Nzewi na seguinte citacao

A musica africana ndo deixara de ser africana simplesmente porque [...] aspectos do
sistema de notagdo convencional que j4 sdo adequados para a escrita musical
metropolitana, [...] também capturam algumas caracteristicas intrinsecas da musica
africana. De fato, o reconhecimento de tais caracteristicas comuns servira aos
melhores interesses dos estudos musicais globais®®. (NZEWI; ANYAHURU;
OHIARAUMUNNA, 2008, p. 213)

Um segundo ponto pode ser a afirmacdo langada por Regine Allgayer-Kaufman (2005,
p. 84) segundo a qual embora exista uma predominancia da visualiza¢do na cultura musical
euro-ocidental erudita, “felizmente, os etnomusicologos nao exploram com os olhos. Em vez
de visualizar para a exploragdo, eles visualizam para a explicagdo, a exemplificacdo e a
ilustracdo. Isto ¢ legitimo e ndo injusto. Eles exploram com seus ouvidos e seu corpo”.
Reafirmando o que foi colocado até agora, a transcri¢dao neste trabalho serve exatamente para
isso: tentar explicar, exemplificar e ilustrar. Podemos ainda acrescentar que, como Angelo
Cardoso (2006, p. 71) nos propde, seria mais produtivo compreender a transcri¢do como “[...]
o processo de reduzir os elementos significativos dentro de um sistema musical ao sinal dudio
e visual”. A transcri¢do, deste modo, deixaria de ser uma metodologia padronizada para ser
uma ferramenta que lanca mao de um conjunto de técnicas e suportes que, em conjunto, tentam
dar conta daqueles findamentos musipensados significativos para cada contexto. E nesse ponto
que a representacdo em partitura ¢ complementada com os videos onde o proprio babalorixa
Claudecy D’Jagun demonstra cada um dos toques que usaremos como fonte para nossos
exemplos ao longo do trabalho.

Por outro lado, como comentamos no inicio do capitulo complementaremos o uso de
transcri¢des por extenso de alguns exemplos — como forma de exemplificar a macroforma, o
desenvolvimento de ideias musicais e outros aspectos — com exemplos na forma de “retalhos”
dos elementos culturalmente significativos (que convencionamos nesta tese de chamar de
fundamentos ancestralizados). Em ambos o0s casos, estaremos proximos da “transcri¢ao

conceitual” tal como Ter Ellingson (1992) nos propde, na qual devem ser levados em

%8 “African music will not cease to be African simply because [...] aspects of the conventional notation system
that are already adequate for metropolitan music writing, [ ...] also capture some intrinsic features of African music.
In fact the recognition of such common features will serve the best interests of global music studies.”
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consideracdo os elementos sonoro-musicais proprios e relevantes para aqueles que “fazem” e
vivem a musica num determinado contexto ¢ momento; ou de uma “transcri¢ao tipo esbog¢o”
como proposta por Simha Arom (1981, p. 46), para tentar “[...] reduzir a aparente abundancia
de detalhes ao essencial, levando ao mesmo tempo em conta o julgamento cultural de
relevancia® [...].”

Ao mesmo tempo, acredito que os seguintes pontos sdo também pertinentes frente a
possibilidade de transcriar um musipensar ¢ explicam a minha aposta por uma forma

simplificada e adaptada de transcricao:

e Uma performance é mais uma questdo de senso de um fluir (movimento
fraseologico) do que de precisdo ritmica rigida. [...]

e A transcricdo de uma composigdo-performance [...] deve ser concebida como um
formato para guiar cada re-composic¢ao contextual da mesma musica. Ela ndo deve
ser representada como uma composi¢ao acabada e fixa. [...] O que € necessario
para a notagdo e transcricdo da musica indigena, portanto, deve ser uma
representagdo prescritiva que oriente as composi¢des situacionais que levam em
conta as varidveis contextuais.

e A notagdo deve, portanto, ter como objetivo captar os principios artisticos
quintessenciais da criatividade musical, conforme definidos dentro de sua propria
cultura'® (NZEWI, 2008, p. 215-16)

Assim, ao contrario do que geralmente se entende como o padrao etnomusicoldgico, em
alguns casos adotarei uma forma de notacdo/transcrigdo que se aproximaria da forma
“prescritiva” — usando a terminologia proposta por Charles Seeger (1958). No entanto, como
colocado ao longo do argumento até aqui exposto, nosso entendimento da partitura nao

corresponde ao canone da fixagdo e da rigidez ou de uma determinagao ultima, pois

[Um] contetdo prescritivo pode consistir em uma formula esquelética (por exemplo,
as silabas do theka de um ciclo de thala do Norte da india) que s6 fornece uma base
audivel ou conceitual para a performance; o que € prescrito ndo ¢ a ‘musica’ — ‘o que
ouvimos’ (e talvez transcrevamos) — mas sim uma abstrago através da qual a musica
pode ser [re]criada. Importantes comunicagdes prescritivas podem se concentrar num
contetido da mensagem além das ‘notas’!"! (ELLINGSON, 1992, p. 155, énfases do
autor)

9 «[...] reducing the apparent abundance of details to the essentials, while, at the same time, taking into account
the cultural judgement of relevance [...].”

100 ¢ “That performance is more a matter of sense of flow (phrasal motion) than rigid rhythmic precision. [...]

* The transcription of a performance-composition [...] should be conceived as a format to guide every contextual
re-composition of the same music. It must not be represented as a finished and fixed composition. [...] What is
needed for the notation and transcription of indigenous music, therefore, should be a prescriptive representation
that would guide situational compositions that take account of contextual variables.

* Notation should thus aim to capture the quintessential artistic principles of musical creativity, as defined within
its own culture.”

101 “prescriptive content may consist of a skeletal formula (e.g. the theka syllables of a North Indian thala cycle)
that only provides an audible or conceptual base for performance; what is prescribed is not the 'music' - 'what we
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No entanto, combinarei esta forma com algumas transcrigdes mais “descritivas”,
selecionando e focando em alguns aspectos centrais para nossa compreensao musipensada
(cultural e ritualmente adquirida e incorporada) como tocadores e tamboreros. Assim, nosso
objetivo ndo ¢ analisar ou prescrever como se toca o candomblé, mas exemplificar, a partir de
distintas formas de apresentagdo complementares e da analise culturalmente informada daquilo
que estd sendo tocado como um tamborero pensa aquilo que toca.

Na pratica, como vimos acima, isto me levou a reconsiderar alguns dos padrdes
normativos mais comumente usados nas partituras, pois tentamos na medida do possivel tornar

o uso dessa ferramenta um pouco mais intuitiva:

e retiramos a referéncia a uma formula de compasso e mantivemos as barras de compasso
como referéncia de cada ciclo do “ferro” ou clave como elemento organizador da
performance;

e adotamos (especialmente para o atabaque rum) um sistema de representagao timbrico-sonora
com uma pauta de duas linhas, que correspondem a manulagdo, a posi¢do relativa das maos
e a relacdo de timbres;

e adaptamos também uma forma de apresentacio da dimensdo ritmica com todas as
subdivisdes possiveis — para assim ajudar na visualizagao;

e modificamos as distintas “cabegas” das notas com simbolos especificos para redundar nessa
apreciacdo timbrico-melodica (ou melo-timbre-ritmica);

e colocamos uma referéncia mnemonico-sonora de cada impacto a partir do sistema que
aprendi para transmitir os sons que redunda as informagdes simbolicamente codificadas na

partitura a partir da énfase dessas onomatopeias na resultante sonora de cada golpe.

Assim, acreditamos que mesmo que por separado ndo sejam grandes inovagdes, ou que
por si s6 ndo retirem por inteiro a “durea” de certo hermetismo que a partitura apresenta,
concebemos todas estas adaptagdes como um todo sinérgico em que a soma de todas elas possa
contribuir a esta descomplexificagdo e aproximar, na medida do possivel e junto das

explicagdes, essa forma de representacdo a realidade mais imediata dos tamboreros.

hear' (and perhaps transcribe) - but rather an abstraction out of which music can be created. Important prescriptive

[ER]

communications may focus on message contents other than the 'notes"’.
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Segue a continuagio uma representacdo dos principais simbolos usados nesta tese'%?, os

quais serdo explicados e aprofundados nos proximos capitulos:

Figura 3. Simbologia utilizada nas partituras para a representagdo dos foques

Gan [ " J J
Agogbd
s E AGUDA GRAVE
Ferro
% MAO DIR. + +
R Le o o IS IS x ]
umpl MAO ESQ. | | | |
ABERTO ou AGDAVI  PRESO TAPA/ABERTO TAPA/FECHADO DEDO GRAVE
y +
Rum A | | o o) D1 D
i e || [ - ol ~ I | |
(agdavi / mao) | vio | [ v [ I T 4 4 m
v GUN KUN KO X TAN XA TRUM FRUP KA
Couro
+ + +
Rum MAODIR. | | | . D D
= b || ™ | [ 1| [ o [ x | |
(mdo / mao) K Sitos0: | * T I ] | et e
TUN KUN TA (ABERTO) KA (ABERTO) TA (FECHADO) KA (FECHADO) GUN d TRUM FRUP
Fonte: Elaboragao propria
102

Ver Figuras 1 e 2 no presente capitulo (p. 89) como exemplo da aplicag@o desses simbolos a um caso pratico.
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3 OS FUNDAMENTOS DO MUSIPENSAR NO CANDOMBLE

Iniciamos este capitulo retomando a questao principal do presente trabalho: a descri¢ao
dos elementos constituintes e sua organizagdo na forma de uma “linguagem tamborilada” ou
tamborlitura propria dos tamboreros — ou como enunciamos na nossa hipotese inicial, uma
“oralidade secundéria transmitida geracionalmente” como fundamentos musicais
ancestralizados presente no discurso e na pratica dos tamboreros.

No entanto, ecoando muitas das provocagdes langadas por Leda Martins (1997; 2003;
2022), antes de iniciarmos este percurso cabe de novo nos deter nessa encruzilhada na que nos
posicionamos e nos perguntar sobre os elementos que geraram nossa hipotese; ou desde uma
outra perspectiva: quais seriam os elementos que singularizam essa “linguagem” ancestralizada
dos tambores na afro-latino-américa e no caribe? Assim, a partir da minha experiéncia situada
e da troca com os entrevistados e entrevistadas, proponho aqui organizar o capitulo a partir de
trés grandes epigrafes que, como uma das sinteses possiveis, permitem agrupar em volta deles
muitos dos elementos importantes desde uma perspectiva candomblé-orientada e tamborera, a
saber: tambores que falam, aqui ndo tem metronomo, € musipensar o tempo € o ritmo.

Nao foi casual a procura por trés elementos, pois na encruzilhada e sob os signos de seu
“dono” e senhor (Exu), a triade, o trés, se tornam fatores que remete a mudanca, a nao
estabilidade e que nos impulsam ao questionamento, a ambiguidade e ao proprio movimento.
Sdo trés os tons da maioria das linguas matriciais das religiosidades afro-latino-americanas e
caribenhas e sdo trés os tambores que conformam a maioria das suas orquestras rituais. E esse
elemento que se configura como um “indice do movimento espiralar”, no pulso do qual “[...]
gravitam as divindades, os ancestrais ¢ as forgas motrizes, o sensivel e o que € percepgao, as
emocodes, as oferendas, a pessoa e toda a coletividade” (MARTINS, 2022, p. 91).

Honrando esta configuracdo, posso adiantar de forma sucinta que a primeira epigrafe
estard relacionada com a propria natureza dessa linguagem tamborilada, ou seja, com a
capacidade ancestral dos tambores sagrados de reproduzirem ou substituirem o discurso falado.
A segunda nos transportard para os regimes de inscricdo temporal dessas linguagens baseadas
numa circularidade espiralar que aponta para um futuro ancestral. Enquanto o terceiro, por sua
vez, retoma a dimensao sensitiva intrinseca ao musipensar e se aprofundara na nogao de toque
e alguns dos seus dispositivos — um conceito candomblecista que evoca uma tecnologia

ancestral de organizacdo sonoro-performatica afro-diaspdrica.
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3.1 Tambores que falam

No comego ou perto dele estava a palavra falada. [...] A palavra ¢ significado, magia,
mistério e som. Sua alianca com a musica ¢ inescapavel. [...] a fala carrega inimeras
potencialidades para encenar os diversos comportamentos que conhecemos como
“musica”. [...] Sem linguagem ndo haveria canto; sem canto, a musica africana nio
existiria. A linguagem e a musica estfo assim ligadas, como por um corddo umbilical.
Ninguém que ignore seus aspectos linguisticos pode esperar alcangar uma
compreensdo profunda da musica africana! (AGAWU, 2016, p. 113)

Como veremos daqui em diante — e ecoando nossa hipotese da existéncia de “discursos
acustico-mocionais” expressos pelo som dos tambores sagrados que perpassam (como
oralidades secundarias) o tempo e carregam fundamentos, significados, sentidos e valores
ancestralizados em cada contexto ritual — a relacdo da musica (instrumental) do candomblé
com a linguagem ¢ uma das nossas principais teses.

Este pressuposto pode ser melhor entendido se levamos em consideragdo que, mesmo
com divergéncias entre os especialistas em relacdo aos dados totais, o continente africano ¢ uma

das regides com um maior nimero de linguas vivas do planeta:

Figura 4. Representagdo grafica do total de linguas vivas e do total de falantes por regido

Numero de linguas e sua populagio de falantes total, por regido de origem, 2022
@ Africa Americas @) Asia Europe @ Pacific

Linguas por regido de origem Numero de falantes por regido de origem

Asia Asia
2.314 Linguas 4316 B Falantes

Africa o
2.158 Linguas 1ca

1,153 B Falantes

Para cada regido do mundo, este grafico compara o nimero de idiomas de uma regiao (a esquerda) com quantas pessoas falam
esses idiomas (a direita). Os dados populacionais nao se preocupam com o local onde as pessoas realmente vivem, mas sim, de
onde vem sua lingua. Assim, por exemplo, um homem que fala inglés vivendo na China seria categorizado na Europa

Fonte: https://bit.ly/31d7MCL; tradugdo propria

! “In or near the beginning was the spoken word. [...] The word is meaning, magic, mystery, and sound. Its alliance
with music is inescapable. [...] speech carries numerous potentialities for enacting the diverse behaviors we know
as “music.” [...] Without language, there would be no song; without song, African music would not exist. Language
and music are thus tied, as if by an umbilical cord. No one who ignores its linguistic aspects can hope to reach a
profound understanding of African music”.
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Por outro lado, a natureza proeminentemente oral (e corporal/aural) dos regimes
comunicacionais predominantes na chamada Africa Subsaariana reforcam também nossa
hipotese. Ou seja, estamos tratando de contextos majoritariamente nao-grafocéntricos, portanto,
ndo centrados na escrita — e consequentemente, desde este ponto de vista, opostos ao paradigma
euro-ocidental moderno®. A partir de ambas constatagdes, pode-se compreender a grande
importancia da dimensao linguistica e da palavra na vida social africana, € como isto tem forte
ressonancia no fato musical no continente — e como veremos, també&m nas suas didsporas. De
fato, no caso do candomblé baiano “existem poucos momentos em que hé apenas fala, palavra
ndo cantada, ou som percussivo sem palavras cantadas. Praticamente ndo existe a palavra sem
0 seu componente de musica. A palavra ¢ som, ¢ ritmo, ¢ musica ¢ € movimento sonoro e
corporal” (LUHING, 2001, p. 24).

Vansina (2010), no entanto, faz um grande esfor¢o para deixar claro que esta dimensao
oral africana ndo resultaria de um déficit, pois trata-se de sociedades que valorizam a palavra e
transmitem o conhecimento por outros canais € sob outros pressupostos. De fato, “seria um erro
reduzir a civilizagdo da palavra falada simplesmente a uma negativa, “auséncia do escrever”, e

perpetuar o desdém inato dos letrados pelos iletrados [...].” (VANSINA, 2010, p. 139), pois

Uma sociedade oral reconhece a fala ndo apenas como um meio de comunicagdo
diaria, mas também como um meio de elocu¢des-chave, isto é, a tradigdo oral. A
tradi¢@o pode ser definida, de fato, como um testemunho transmitido verbalmente de
uma geracdo para outra. Quase em toda parte, a palavra tem um poder misterioso, pois
palavras criam coisas. [...] nos rituais constatamos em toda parte que o nome € a coisa,
e que “dizer” é “fazer” (VANSINA, 2010, p. 139-140, grifos no autor)

Assim, nas sociedades orais as palavras produzem agdes e esse falar

[...] anima, coloca em movimento e suscita as for¢as que estdo estaticas nas coisas.
Mas para que a fala produza um efeito total, as palavras devem ser entoadas
ritmicamente, porque o movimento precisa de ritmo, estando ele proprio
fundamentado no segredo dos numeros. A fala deve reproduzir o vaivém que ¢ a
esséncia do ritmo. Nas cangdes rituais ¢ nas formulas encantatorias, a fala é, portanto,
a materializagdo da cadéncia. E se ¢ considerada como tendo o poder de agir sobre os
espiritos, é porque sua harmonia cria movimentos, movimentos que geram forgas,
forcas que agem sobre os espiritos que sdo, por sua vez, as poténcias da acdo
(HAMPATE BA, 2010, p. 173-74)

2«Africa sempre teve textualidade escrita e textualidade oral, mas sem hierarquia dos modos de inscri¢do, mesmo
nas mais antigas escritas de palavras, como a egipcia, que, com a suméria e a chinesa, ¢ uma das mais antigas,
além de outras centenarias, como “a escrita bamun, de Camardes, a escrita vai, de Serra Leoa, as basa e mende, da
mesma Serra Leoa e da Libéria, a nsidibi, da Nigéria oriental”, além das provenientes, na Idade Média, do Isla,
nos informa Aguessy” (MARTINS, 2022, p. 33 - 34).
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Esta liga¢do quase ontologica ou “umbilical” — como a descreve Kofi Agawu na citacao
acima — entre musica e linguagem na Africa ¢ um fato amplamente documentado por diversos
etnomusicélogos. O proprio Agawu (2016) recolhe, num dos seus trabalhos mais recentes,
diversos apontamentos de autores a autoras que evidenciaram esta ligagao profunda. Entre eles,
podemos destacar Klaus Wachsmann (1969), por exemplo, o qual chega a afirmar que ndo
existiria virtualmente nenhuma cultura musical africana nio “enraizada na fala’; Gerhard
Kubik (2010a), por sua vez, afirma que metodologicamente ¢ “necessario” um conhecimento
prévio das linguas africanas para compreender plenamente as musicalidades deste continente;
enquanto John Miller Chernoff (1979, p. 75) por sua vez, discute a ligagdo das linguas tonais
africanas com a fala dos tambores — ponto central da presente se¢do — os quais “[...] duplicam

os padroes da fala das linguas: a musica africana deriva da linguagem”. Segundo este autor,

[...] ha duas razdes pelas quais os africanos podem conversar com os seus tambores.
Primeiro, as linguas africanas sdo chamadas de linguas “tonais”. Nas linguas tonais,
o tom de uma palavra falada é importante para determinar seu significado, e o
“mesmo” som pronunciado em tons diferentes pode significar coisas totalmente
diferentes. Segundo, um tambor ndo ¢ apenas um instrumento para tocar ritmos: ele
toca uma melodia. Ao usar dois tambores ou ao tocar num tambor de maneiras
diferentes, um famborero pode duplicar os padrdes de fala de sua lingua: a musica
africana ¢ derivada da linguagem4 (CHERNOFF, 1979, p. 75, énfases minhas)

Em seu trabalho seminal Theory of African Music, Kubik (2010a; 2010b) parte desta
relagdo profunda entre musica e linguagem no continente africano e constréi muitas das suas
argumentacdes sobre a seguinte premissa: devido as violéncias e as consequéncias geopoliticas
e socio-historicas decorrentes do espolio colonial/imperial branco-europeu na Africa, as
divisdes nacionais ou até étnicas devem ser questionadas como chaves-de-compreensao
adequadas para os fendmenos culturais e/ou musicais no continente.

Neste sentido, devemos remontar as nefastas consequéncias da Conferéncia de Berlim
— ocorrida entre 15 de novembro de 1884 a 26 de novembro de 1885 nessa cidade Alema por

iniciativa portuguesa e organizada por Otto von Bismarck (um nobre, politico e diplomata

3 “Quase ndo ha musica na Africa que ndo esteja de alguma forma enraizada na fala. Muitas das batidas de tambor

ndo sdo apenas ensinadas com a ajuda de padrdes de fala, mas também sdo entendidas e adicionadas pelo ouvinte
dessa maneira” [There is hardly any music in Africa that is not in some way rooted in speech. Many drum beats
are not only taught with the help of speech patterns but are also understood and added to by the listener in such
manner] (WACHSMANN, 1969, p. 187)

4 ¢[...] there are two reasons why Africans can talk with their drums. First, African languages are what are called
“tonal” languages. In tonal languages, the pitch of a spoken word is important in determining its meaning, and the
“same” sound pronounced at different pitches can mean entirely different things. Second, a drum is not just an
instrument to play rhythms: it plays a melody. By using two drums or by striking a drum in different ways, a
drummer can duplicate the speech patterns of his language: African music is derived from language”.
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prussiano) — convocada inicialmente para resolver conflitos territoriais derivados das atividades
coloniais na Africa e abolir o trafico escravo, mas que em ultima instdncia serviu para
estabelecer uma “doutrina de ocupagdo efetiva” imperialista que se desdobrou numa

“retalhacdo” e “partilha” da Africa a partir dos interesses coloniais das poténcias europeias

[...] permitindo o desenrolar de negociagdes territoriais, estabelecendo as regras e
modalidades de apropriagdo “legal” do territorio africano, as poténcias europeias se
arrogavam o direito de sancionar o principio da partilha e da conquista de um outro
continente (UZOIGWE, 2010, p. 35, grifos no original)

Segundo este mesmo autor, o resultado de mais de trés décadas desse fraccionamento e
da ocupacgdo militar do territorio africano alterou drasticamente o continente ao estabelecer
quarenta unidades politicas com novas fronteiras que segundo diversos autores seriam “[...]
arbitrarias, apressadas, artificiais e aleatdrias, pois distorcem a ordem politica nacional pré-
europeia” (UZOIGWE, 2010, p. 46). Assim, foram cortadas (muitas vezes com linhas retas)
muitas fronteiras étnicas e linguisticas que a partir desse fraccionamento passaram a pertencer
a unidades politicas dominadas por diferentes poténcias coloniais. Outro desdobramento dessa
partilha foi a “fixacdo de fronteiras moveis” decorrentes de confrontos entre unidades politicas
enfrentadas durante a segunda metade do século XIX, como os conflitos dos “[...] Oyo e Daomé,
das djihads (guerras santas) dos Peul, dos Mfecane na Africa meridional ou das lutas internas
pelo poder na Etidpia e em Uganda [...]” (Ibid.) que produziram um congelamento de conflitos
latentes entre populagdes vizinhas, alterando as correlagdes e os jogos de interesses entre
populagdes emparentadas.

Diante disso, Kubik (2010) constrdi suas propostas e teorizagdes a partir da analise das
recorréncias de determinados tragos musicoldgicos entre membros de uma mesma comunidade
de falantes, ou entre estes e comunidades vizinhas linguisticamente emparentadas’. Este modelo
linguistico passou, como veremos, por distintas fases e ao longo de seu desenvolvimento foi
sendo reformulado e questionado a partir de diversas perspectivas em varias ocasides®.

Assim, mesmo nao sendo inteiramente consensual, este modelo € hoje em dia aceito por
boa parte da comunidade cientifica. Concordamos com Kubik (2010a) quando afirma que este
modelo mantem certo rigor e utilidade como marco interpretativo da imensa diversidade de

modelos societais, culturais e politicos do continente — muitas vezes altamente heterogéneos,

3> Em realidade, existe antes dele uma miriade de projetos que trataram de classificar e organizar a complexidade
cultural humana a partir da difusdo e organizacdo de determinados “tracos culturais”. Um dos projetos citados
como inspira¢do pelo proprio Kubik (2010a) foi a “cantometria” de Alan Lomax.

6 Para mais informagdes ver Greenberg (2010).



130

transnacionais e multiétnicos — e que permite, portanto, inferir certas caracteristicas e habitos
musicais de povos emparentados a partir dos habitos de comunidades que compartilham linguas
e certos habitos linguisticos — os quais neste modelo sdo agrupados, desde uma perspectiva
filogenética, em grandes grupos (ramos, familias, troncos, etc.) a partir da sua posi¢do relativa
em relagdo a uma suposta, e nem sempre demonstravel, origem ancestral comum.

Antes de seguir com o argumento, cabe fazer algumas consideragdes para situar aos
possiveis leitores e leitoras sobre dois aspectos relevantes: por um lado, a proposicao de uma
ligagdo profunda entre musica e linguagem no continente ressoa com diversas propostas que
pressupdem uma (certa) unidade cultural africana’ — especialmente na grande regido da
chamada Africa Subsaariana — como por exemplo, os trabalhos de Cheik Anta Diop (2014
[1982]). Na presente tese adoto esta mesma perspectiva, que poderiamos chamar de
“panafricanista”, pois nos parece que — como marco conceitual para pensar as praticas musicais
e as bases filosoficas fundacionais do que veio a se transformar criativamente na didspora no
candomblé e no resto das formacgdes religiosas da afro-latino-américa e do caribe — ajuda a
explicar, como uma das chaves-de-compreensao possiveis, a recorréncia de valores, discursos,
musicologias (formas de tocar, de cantar, de dangar e de contar a musica) e especialmente, de
formas de pensar e avaliar a musica e as artes musicais e performaticas de um modo geral.

Por outro lado, ¢ mister salientar que esta escolha ndo pode estar isenta de precaugdes
pois historicamente, o paradigma ocidental e a “ciéncia” moderna nunca deixaram de gerar,
reproduzir ou reforgar toda classe de esteredtipos racistas e preconceituosos derivados de uma
visdo com certas conotacdes supremacistas resultante de uma perspectiva universalista e
etnocéntrica branco-europeia que se manteve relativamente inquestionada em relagdo ao
continente africano. Assim, em diferentes graus e de forma mais ou menos explicita, esta visao-
de-mundo acabou relegando a Africa e suas gentes ao atraso cultural, intelectual, civilizacional,
moral e politico; homogeneizou e desconsiderou a grande diversidade cultural do continente; e
minimizou, falseou ou desprezou a trajetéria e o papel determinante na historia e no avango
civilizacional da humanidade desta parte do planeta, relegando um continente inteiro a mazelas

como a escraviddo, a miséria, a violéncia ou o subdesenvolvimento servil, entre outras.

7 Diop (2014 [1982]) contrapde os modelos societais classicos das sociedades arianas/nordicas e das aficanas e
propde uma “unidade cultral africana” a partir de critérios como “[...] pela criagdo do Estado Territorio (em
oposicdo a Cidade-Estado ariano), pela emancipagdo da mulher na vida doméstica, por uma espécie de
colectivismo social, chegando até a despreocupacdo em relagdo ao futuro. Caracteriza-se também por uma
solidariedade material de direito para cada individuo [...]. Na esfera moral, percebe-se um ideal de paz, justica, de
bondade, um optimismo que elimina a nogdo de culpa ou de pecado original nas criagdes religiosas. Na literatura,
o género predileto ¢ o narrativo — o romance, o conto, a fabula e a comédia. Tudo isso ¢ contrario a perspectiva
moral nérdica antiga” (KWONONOKA, 2015, s.p.)
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Assim, queremos salientar que nosso objetivo aqui ndo ¢ reforcar nenhum desses
estereotipos ou gerar algo de ordem geral ou “universal”, mas de salientar que, desde uma
perspectiva afrocentrada e candomblé-orientada, ¢ na pluralidade e na diversidade que se
encontra um dos fundamentos das culturas que geraram o que hoje em dia identificamos como
candomblé contemporaneo. Como veremos adiante, essas “matrizes culturais” que geraram o
candombl¢ estdo repletas de exemplos em que a propria nogao de unidade e identidade cultural
compartilhada pressupde precisamente o reconhecimento e a valorizagdo da diversidade. Vale
de novo reforcar, como se desprende de conceitos como a “pluriversalidade” de Ramose (2011),
que ndo estamos frente a paradigmas culturais de matriz ocidental, nos quais tendemos a
padronizagdo, domesticacdo ou a uma certa “pasteurizacao” das diferencas. As religioes afro-
latino-americanas e caribenhas sdo, ao contrario disso, espacos em que existe ¢ predomina uma
busca ativa pela manutencdo de certos elementos comuns funcionais e necessarios que
estruturam esta identidade musical (fundamentos) — do nosso ponto de vista, € no caso que nos
ocupa, ligados a concepcdo das artes performaticas como linguagens polissémicas e multi-
referenciais complementares — sem necessariamente precisar da imposi¢ao de um modelo tinico
e uniformizador.

Assim, a analogia e a hipotese aqui apresentada a partir dos grandes agrupamentos
etnolinguisticos e suas ressonancias nas culturas musicais africanas de Kubik (2010a) — e como
veremos a seguir, dos elementos em comum compartilhados como principios musicoldgicos
que se encontram, ao nosso entender, implicitos no musipensar dos tamboreros — nao pretende
dar a entender que ndo existem (ou existiram) idiossincrasias ou fatos culturais e musicais
especificos entre os numerosos grupos €tnicos que geraram, a partir das suas relagdes historicas
e de aportes especificos, as religides afro-latino-americanas e caribenhas contemporaneas. O
que pretendemos ¢ exatamente caminhar na direcdo oposta: como um valor civilizatorio
africano mantido como fundamento nas diversas comunidades como um Aabitus compartilhado,
existe um subtexto — algo da ordem dos principios e valores culturais — que prioriza “a unidade
na diversidade”. Esta “unidade” cultural — diversa e contingente, como veremos — pode ser
encontrada de uma forma mais geral em muitos outros ambitos do cotidiano dessas
comunidades afro-religiosas, como por exemplo, na auséncia de canones normativos e de
instancias reguladoras supracomunitarias ou na incrivel diversidade de “sotaques”, nagdes e
formas de culto, entre outras.

Adotando assim os pontos de partida supracitados (as bases linguisticas do fato musical
candomblecista e a recorréncia de certas caracteristicas musipensadas em grandes areas

etnolinguisticas), nos dispomos agora a desenvolve-los a partir da referéncia ao contexto
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especifico do candomblé baiano. Comecaremos, no entanto, pelo segundo ponto: a relagao dos

musipensares afro-latino-americanos e caribenhos com a grande area cultural Niger-Kongo.

3.1.1 O candomblé baiano e as linguas do tronco Niger-Kongo

O candomblé tem diversas formas de apresentagdo, em relagdo a matriz linguistica, a
forma de organizagdo de ritual, a origem africana das entidades cultuadas,
basicamente ligadas a Africa Ocidental ou Central, além de incluir até elementos da
cultura indigena brasileira, no caso do candomblé de caboclo. [...] Temos elementos
musicais, corporais, simbolicos, linguisticos, identitarios e rituais que formam um
complexo denso, dificilmente podendo ser entendidos se abordados pelas categorias
ocidentais de musica, danca, letra, identidade e culto religioso (LUHNING, 2001, p.
23)

As fontes orais ¢ a maioria da literatura disponivel sobre o candomblé pressupdem trés
grandes matrizes envolvidas na formagdo contemporanea do candomblé em sua forma baiana
— as quais deram origem a distintas na¢des®: uma matriz Nag6/Y ortiba; uma matriz Jeje/Ewe-
Fon; e uma matriz Kongo-Angola/Bantu.

Mesmo com caracteristicas proprias, como explica Angela Lithning na citagdo que abre
esta secio, estas trés “matrizes’ fundadoras” formariam parte de uma mesma familia linguistica:
o complexo Niger-Kongo — um subgrupo da grande familia Niger-Kordofaniana, o maior
grupamento filogenético de linguas emparentadas do continente, tanto em termos de extensao
territorial como em nimero de falantes e de linguas!®.

Segundo Greenberg (2010), esta classificagdo das linguas africanas comegou a se
desenvolver no século XIX — mesmo que as primeiras descrigdes das linguas africanas datem
do século XVII. Assim, depois de diversas tentativas de estabelecer uma relagdo entre linguas
e sua organizacao filogenética, na década de 1960 do século XX este autor chegou a uma
classificagdo em quatro grandes familias linguisticas (além do Malgaxe da ilha de Madagascar,
cuja origem ¢é ainda controversa): as linguas Afro-Asiéticas do norte da Africa, do Chifre da
Africa e das regides adjacentes até a Tanzénia; as linguas Niger-Kordofanianas, que

compreendem dois subgrupos — o Kordofaniano, restrito ao Sul do Sudao; e o Niger-Congo que

8 Para mais informacdes, ver nota de rodapé 18 na introducdo (p. 20).

% Me refiro aqui a matrizes como uma forma de redundar denominagdes e conceitos proprios do candomblé e dos
candomblecistas. O termo matriz, quando aplicado as religides afro-brasileiras, geralmente remete as origens. No
entanto, a propria dindmica ndo-linear e metaforica das filosofias candomblecistas codifica com esse termo uma
série de construgdes difusas e de carater rizomatico — uma vez que se espalham a partir de multiplas origens ¢ sdo
reconfiguradas por diversos processos. Mesmo questionavel, decidi manter o termo como uma forma de orientar
o debate a partir de um olhar candomblecista, mesmo ciente das propostas de diversas pensadoras e pensadores
que propuseram outros termos, como “motrizes” (LIGIERO, 2011) ou “matizes” (GRAEFF, 2020).

10 Segundo Pulleyblanck (2009), a maioria das linguas da Africa subsaariana pertencem a grande familia Niger-
Kordofaniana, que compreende centenas de linguas emparentadas entre mais de 350 milhdes de falantes.
Geograficamente, compreende desde o Senegal até Kenya no eixo leste-oeste e se estende até a Africa do Sul.
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engloba a maior parte da Africa subsaariana e se estende por toda a Africa ocidental, o centro
e sul do Suddo e a maior parte da Africa central, oriental e meridional; as linguas Nilo-
Saarianas, faladas na regido do Saara, na parte superior do Vale do Nilo e na parte oriental do
Saara e do Suddo, além da regido do Shongai, no Niger; e as linguas Khoisan, com sons
consoantes com ‘clics'!” caracteristicos, faladas na Africa do Sul e em partes da Tanzania.

Especificamente em relagdo ao complexo Niger-Kongo, Greenberg (2010) distingue
entre diversas regides — mesmo ressaltando uma primeira divisdo interna entre as linguas do
tronco ‘Mande’ e o resto de ramos da familia. Além destas (Mande), este autor propde cinco'?
outros ramos dos quais destacarei dois deles — o Kwa e o Benue-Congo — por sua relacdo direta
com as “matrizes fundantes” do candomblé baiano.

Em relagdio ao primeiro ramo (kwa) o autor reconhece oito subgrupos'?, dos quais dois
deles estdo relacionados diretamente as “matrizes fundantes” do candomblé baiano: os Nagds,
falantes da lingua yorubé — atualmente falada principalmente na Republica da Nigéria e na parte
oriental da Republica Popular do Benin; ¢ os Jejes, falantes de linguas do subgrupo kwa
ocidental que, segundo a literatura, estariam associados as comunidades falantes de ewe-fo —
proprias da Baia do Benin e faladas na atual Republica Popular do Benin, na Republica
Togolesa e no extremo oriental da Reptblica de Gana.

No caso do segundo ramo, o Benue-Congo, este autor descreve quatro subgrupos'®.
Neste caso, destacamos o subgrupo Bantu — um dos maiores grupamentos de linguas do
continente africano, o qual foi amplamente divulgado na didspora afro-latino-americana e
caribenha por ser a regido que aportou o maior e mais constante fluxo de pessoas escravizadas
durante os 350 anos do trafico Atlantico'®. Este subgrupo compreende muitas das linguas

associadas a terceira “matriz fundante” do candomblé baiano, a saber, o kimbundo, kikongo,

1 Segundo Greenberg (2010, p. 334) “Todas as linguas khoisan possuem cliques entre as consoantes € a maioria
de seus falantes pertence ao tipo san, fisicamente caracteristico”.

12 Greenberg (2010, p. 330) descreve cinco ramos das linguas Niger-Congo (além do subgrupo ‘Mande’). Sdo
estes: 1. Oeste-atlantico, 2. Gur, 3. Kwa, 4. Benue-Congo, 5. Adamaua oriental.

13¢[...] segundo a dire¢do oeste-leste: 1. linguas kru; 2. Kwa ocidental, que compreende o ewe-f0, o akan-guang
[...], o gd-adangme e as linguas residuais do Toga; 3. ioruba, igala; 4. grupo nupe; 5. grupo edo; 6. grupo idoma;
7.1bo; 8. ijo.” (GREENBERG, 2010, p. 332).

14¢[...] 1. linguas do planalto; 2. jukundide; 3. rio Cross, cuja principal lingua é a da comunidade efik-ibibio; 4.
bantdide, que compreende o bantu, o tiv e um grande nimero de linguas menores faladas na area do curso médio
do Benue” (GREENBERG, 2010, p. 332)

15 A partir dos dados consolidados produzidos pelo consdrcio internacional Slave Voyages (disponiveis em
https://www.slavevoyages.org/) coordenado por David Eltis e sediado na Rice Univesity, o Brasil recebeu
4.864.373 de um total de 10.702.652 seres humanos desembarcados (representando um 45, 5% do total de todo o
trafico de escravizados). Desses, Alencastro (2018, p. 59) detalha como “[...] os africanos chegados ao Brasil
vieram de duas areas principais. A primeira, formada pela baia de Benim e pelo golfo do Biafra, origem de 999.600
individuos desembarcados, ¢ a segunda, situada no Centro-Oeste africano, e sobretudo em Angola, de onde sairam
3,656 milhoes de individuos (75% do total dos desembarques).
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umbundo e uma miriade de linguas emparentadas da regido da Africa Central que, de forma
mais ou menos genérica, sdo associadas a “matriz” Angola-Kongo do candomblé baiano.

Um dado adicional que nos parece relevante para o nosso argumento ¢ que segundo
Greenberg (2010, p. 330), trés dos ramos da familia Niger-Congo — Gur, Kwa e Benue-Congo,
ou seja, aqueles que englobam as trés “matrizes fundantes” do candomblé baiano segundo a
tradi¢do oral e a literatura especializada — “[...] s@o particularmente préximos e formam uma
espécie de nucleo no interior do qual o limite entre o benue-congo e o kwa, em particular, ndo
estd bem definido”. Esta constatagdo reforca ainda mais a nossa hipotese de certo “parentesco”
entre estas “matrizes” e aponta para futuros questionamentos em rela¢do as classificagdes
estanques entre as chamadas nagdes do candomblé, assim como ajudaria também a questionar
e reformular, pelo menos em parte, as numerosas trocas e empréstimos interculturais entre as
etnias implicadas e seus descendentes — igualmente ajudaria a consolidar um modelo
“panafricanista” que explique a recorréncia de valores civilizatoérios comuns nas diversas
vertentes do candomblé baiano e, de forma geral, das religiosidades e cultos da afro-latino-
ameérica e do caribe.

Feita esta constatacdo, nos parece importante destacar ainda um outro ponto que se
relaciona com a andlise das culturas materiais e simbodlicas que geraram o candomblé
contemporaneo: esta analise pode ser aprofundada, em paralelo a questdo linguistica, se
procurarmos entender quais sao as semelhancas e diferengas entre as regidoes que compreendem
os povos do complexo Niger-Congo a partir de uma perspectiva geografica e ecologica. Assim,
como nota Diarra (2010), de um ponto de vista ecossistémico podemos perceber que se trata de
grandes areas que compartilham algumas caracteristicas em relagao a climatologia e a cobertura
vegetal. Especificamente, podemos definir o espago Niger-Congo como uma grande extensao
de territérios que apresenta uma sucessao de ecossistemas que muda gradualmente a medida
que nos afastamos da faixa equatorial e vamos nos aproximando das duas grandes regides
desérticas que limitam, tanto ao norte como ao sul, esta grande area linguistica (os desertos do
Saara e do Kalahari, respetivamente). Assim, como podemos ver na seguinte figura, podemos
notar uma grande regido central caracterizada por uma imensa floresta tropical humida que
ocupa a regido mais proxima do equador e boa parte da faixa subtropical do continente.
Seguidamente, temos uma sucessdo de ecossistemas que vao se alterando a medida que vai
diminuindo a humidade, afetando assim a cobertura vegetal e as espécies proprias de cada
regido: desde florestas de transicdo até savanas e regides de pastagens semidridas como tltima

linha de vegetagdo antes de adentrar os grandes desertos.
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Figura 5. Representacdo das principais regides climaticas e dos principais ecossistemas
vegetais do continente africano
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Fonte: http://bit.ly/3HIqfHp

Podemos ver também como existe, em ambos os lados da linha do equador, uma relativa
simetria nos ecossistemas que circundam a grande floresta tropical da regido centro-africana.
Esta simetria implica uma distribuicdo e biodisponibilidade relativamente consistente de
matérias primas semelhantes (como o acesso a determinados tipos de madeira ou a presenca de
populagdes semelhantes — endémicas ou migrantes — de animais) em grande parte desta grande
regido etnolinguistica, o que por sua vez explicaria o compartilhamento de alguns elementos da
cultura material e simbolica entre muitos dos grupos populacionais habitantes destas regides,
como o tipo de instrumentos, certos habitos musico-culturais ou diversos valores e formas de

organizag¢do societal e civilizatéria. De fato, como coloca Diarra (2010)

As condig¢des de vida na Africa dependem principalmente dos fatores climaticos. A
simetria e a grande extensdo do continente em ambos os lados do Equador, sua
natureza macica e seu relevo relativamente uniforme se combinam para conferir ao
clima uma zonalidade inigualavel em outras partes do mundo. Uma notavel
originalidade do continente africano ¢ a sucessdo de faixas climaticas ordenadas
paralelamente ao Equador. Em ambos os hemisférios, os regimes pluviométricos
africanos diminuem progressivamente em diregdo as altas latitudes. Por possuir a
maior parte do territorio na zona intertropical, a Africa é o continente mais
uniformemente quente do mundo. Este calor se faz acompanhar de seca, crescente em
dire¢do aos tropicos, ou de umidade, geralmente mais elevada nas baixas latitudes
(DIARRA, 2010, p. 352)

Assim, tentamos construir até aqui o seguinte argumento: por se tratar de grupos

etnolinguisticamente, geograficamente e até geopoliticamente relacionados durante séculos de
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trocas, conflitos e contatos — pois julgo importante compreendermos que essas relagcdes entre
linguas, ecossistemas e povos dentro do continente se devem em grande medida aos efeitos de
migracdes e das dindmicas internas entre estes povos no tempo € no espago — mesmo com
importantes diferencas e idiossincrasias e sem desconsiderar os potenciais empréstimos e trocas
interculturais (que de fato ocorreram'®), poderiamos inferir disso que se trataria de “matrizes”
que compartilham potencialmente diversos valores civilizatorios que, codificados como

fundamentos musipensados, poderiam estar relacionados a determinados hébitos musicais.

3.1.2 A fala do tambor e sua reconfiguracao afrodiasporica

Uma vez construida uma das pernas do arcabougo tedrico-metodoldgico desta secao
podemos retomar um dos pontos enunciado no titulo da mesma — a “voz do tambor” e seus
desdobramentos nas didsporas afro-latino-americanas e caribenhas'”.

Cabe inicialmente destacar que esta capacidade dos tambores rituais/sagrados de
reproduzir a fala humana ¢ precisamente um dos mais importantes fundamentos ancestrais
compartilhados por muitos grupos da regido Niger-Congo, e por isso, foi resistentemente
mantido nas “comunidades de tambor” afrodiaspéricas'®. Isso explica por que nos discursos e
relatos experienciais de muitos tocadores e tocadoras (tanto na Africa como na afro-didspora)
se concebam muitos tambores sagrados — como os atabaques do candomblé¢ brasileiro ou os

tambores bata da Regla de Osha-Ifa afro-cubana — como instrumentos que dialogam, que

16 Diversos autores relatam a historiografia desses contatos em relagdo as matrizes fundacionais do candomblé
baiano. Por exemplo, Kazadi wa Mukuna (2006) explica no seu trabalho 4 contribui¢do Bantu na musica popular
brasileira as dindmicas constantes entre os diferentes povos da bacia do rio Congo e seus efeitos na redistribuigdo
de elementos musicais entre eles. De forma semelhante, Lluis Nicolau Parés (2007), em seu livro 4 formag¢do do
candomblé nos fala também da conformagdo e historiografia dos contatos entre etnias do que denomina “area
cultural jeje”. Ha também farta informagao nos trabalhos de Pierre Fatumbi Verger (1997; 2012), entre outros.

17 Na presente tese optei por orientar minha argumentagdo a partir das abordagens de alguns autores-chave, entre
os quais destaca o nigeriano Meki Nzewi com seu conceito de meloritmo e a ligagdo deste com a “fala dos
tambores”. No entanto, hd no dmbito afro-latino-americano e caribenho — especialmente em Cuba — diversos
autores que trabalharam com conceitos conexos e também relativos a concep¢ao timbrico-melddica dos tambores
— como as “franjas-timbrico-funcionales” de Argeliers Leon (1969; 1984); as “franjas de accion e interaccion” de
Danilo Orozco (1984) ou a importancia dada a dimenséo timbristica nos trabalhos de Olavo Alén (1986; 2011).
Também em relagdo a “fala” dos tambores, o proprio Argeliers Leon (1984) destaca em seus trabalhos como “os
tambores falam” e Coritn Aharonian (2007, p. 84) frisa como “[...] os tambores — apesar do preconceito
eurocéntrico — cantam, em boa parte das culturas do mundo” [los tambores — a pesar del prejuicio eurocentrista —
cantan, en buena parte de las culturas del mundo]. Agradeco ao Prof. Dr. Luis Ferreira pelas indicagdes de leituras.
18 Kazadi wa Mukuna (2013) descreve como na literatura afro-brasilianista raramente se prestou atengdo a
importancia fulcral dessa dimensao linguistica — estruturante das culturas musicais africanas e consequentemente,
das suas recriagdes afro-diaspdricas. Nesse excelente artigo, discute também sobre a perda — como veremos adiante
nessa se¢ao — da capacidade dos tambores sagrados na afro-latino-américa e no caribe de reproduzir falas e de
reter a estrutura semantica e sintatica desse “falar”.
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conversam ou que falam por serem capazes de expressar, reproduzir, amplificar, reforgar ou até
substituir, total ou parcialmente, o discurso e a voz.

No entanto, esta € uma questdo complexa e que pode ter diversos matizes. De fato, como
um dos fundamentos importantes dessa linguagem tamborilada, esta relacionada a um dos
elementos chave que configura e singulariza a performance dos tambores da afro-diaspora:
existe uma conexdo primordial entre gesto e fala que produziu na Africa Niger-Congo e nas
suas diasporas uma conexao entre os tambores, a fala e a danga. Leda Maria Martins deixa bem
claro este ponto quando escreve que “o gesto, poiesis do movimento, esculpe e delineia no ar
as sonoridades ondulantes. D4 forma visual a musica e ao complexo ritmico das sonoridades e
vocalidades [...]” (MARTINS, 2022, p. 209, grifos no original). Nesse mesmo sentido se
expressa Angela Lithning (2001), trazendo ainda outros aspectos que complexificam ainda mais

essa relagdo entre palavra, canto, som dos tambores ¢ movimento:

[...] existe uma intima ligagdo entre palavra cantada, fala e som percussivo, advindo
ainda da concepc¢do africana que atribui aos tambores o poder da fala, ndo somente
pensando nas linguas tonais, mas sim no poder do tambor de falar, falar no sentido
mais amplo. Temos que lembrar que dentro do conceito africano a fala do tambor nédo
leva somente a uma degustacdo auditiva, nao basta somente se ouvir a fala do tambor
ou do conjunto dos tambores. Esse som, através das vibragdes das batidas, deve ser
sentido pelo corpo e dessa forma finalmente ser transformado em movimento. Esse
tipo de movimento acontece na forma da danca, que normalmente obedece as mais
diversas indica¢des sonoras, sendo guiada pelos padrdes percussivos ritmicos. Podem
ser movimentos inseridos em contextos religiosos ou profanos. Essa transformacao
do som em movimento talvez seja a esséncia da musica africana e afro-brasileira,
religiosa e/ou profana (LUHNING, 2001, p. 26-27)

Em relagdo a este ultimo ponto, ¢ importante dizer que outros autores'’ tentaram
também aprofundar essa conexao entre fala, som musical e movimento, focando em como esse
principio se transformou num dos fundamentos da linguagem “ritmica” dos tambores africanos.
Assim, um primeiro elemento pode ser encontrado no trabalho do ganés Kofi Agawu (1987)
que ja no final da década de 1980 propunha um esquema conceitual — a partir de uma
compreensio semidtica da miisica — para tratar de compreender a “expressdo ritmica” na Africa
ocidental que ligava essas trés facetas do evento sonoro/performatico. No supracitado artigo, o
autor apresenta a hipotese de que existe um continuum circular/espiralar que liga o gesto
(entendido como uma manifestacao fisica do um impulso comunicacional primigénio) a palavra
e a linguagem — que no contexto africano podem ser pensadas como elementos musicais, pois

“na medida em que o ritmo e o tom da fala servem como caracteristicas definidoras da

19 Ver J.H. Kwabena Nketia (1963;1974), Kofi Agawu (1987; 1992; 2001; 2016) ou Meki Nzewi (1997; 2003;
2012; 2017; 2020), Kubik (2010a, 2010b), Simha Arom (1981; ), entre outros.
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linguagem natural, podemos pensar nas linguas africanas como formas de musica” (AGAWU,
2001, p. 9-10) — passando para a musica vocal e instrumental, as quais seriam interativamente
codificadas em “gestos estilizados” ou dancas. De uma forma sintética, apresenta seu modelo
em forma de diagrama nesse primeiro artigo, mas o retoma diversas vezes em seus trabalhos
(AGAWU, 1987; 2001; 2016), em que, de perspectivas diferentes, desenvolve e retoma essa

mesma ideia da conexdo profunda entre gesto, fala, musica e danca:

Figura 6. Representagdo dos “dominios de expressdo ritmica na Africa oeste

FIGURE 1. The domain of rhythmic expression in West Africa

Stage 1 Stage 2 Stage 3 Stage 4 Stage 5
Gesture = Spoken -+ Vocal —» [nstrumental —————» Dance
Word Music Music
Language (Stylized)
Gesture)
T one Rh\thm
Dance music

Free Strict (Stylized speech
(Speech) (Stylized speech) rhythm)
(speech rhythm)

Fonte: AGAWU (1987, p. 404)

Nos parece que ambas propostas trazem muitos dos elementos importantes para
conseguir densificar esta relagdo complexa entre gesto/movimento e entre fala/musica. No
entanto, hd uma primeira ressalva a ser feita pois, como aponta o mesmo autor em outro texto
(Agawu, 2001), esta concepcao da musica como um “sistema de movimento” (motional system
nas palavras de Gerhard Kubik, 2010), ndo seria uma caracteristica exclusiva somente das
musicas no contexto africano. De alguma forma, a relagdo entre som e movimento ¢ um
elemento definidor de muitas culturas musicais. No entanto, 0 que sim nos parece que seria
proprio e especifico da Africa e das suas didsporas ¢ essa conexdo através de uma dimensdo
sensivel que liga gesto, palavra, tambor e danca; pois “no candomblé a voz como fala, cantada
ou ndo, ¢ a interpretacdo direta da palavra. Os tambores sdo transformacdes da fala cantada em

timbre, ritmo e movimento corporal” (LUHNING, 2001, p. 29-30). De alguma forma, esse
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vinculo intrinseco as culturas da afro-latino-américa e do caribe (entre as quais o candomblé)
configura culturas onde “se «escreve» (embora ndo em simbolos graficos) com o corpo” (/bid.,
p. 28-29), portanto, espacos em que ha uma relagao entre musica e palavra mediada por uma
dimensdo sensivel, “[...] da expressdo corporal, carregada de tradicdes, e a busca de novos
conteudos” (Ibid., p. 31). Seria aquilo que viemos definindo como uma “oralidade secundéria”
sonora ¢ motoramente constituida que carrega, para além da sua traducdo em palavras, outros
sentidos, valores e significados ancestralizados.

Voltando para o esquema de Agawu (1987), o vinculo formando um continuum espiralar
entre estes elementos ressoa ainda com um dos conceitos mais importantes do nigeriano Meki
Nzewi: o conceito de artes musicais (ja explicado anteriormente) — que nos parece altamente
adequado para descrever a percepcao e a realidade das musicalidades candomblecistas e, de
modo geral, de muitas das musicalidades afro-latino-americanas e caribenhas — com o qual
enfatiza um espago performatico em que voz cantada, toque instrumental, gesto dancado,
narrativa poética e cenografia “raramente sdo separadas no pensamento criativo e na
performance pratica®®” (NZEWI, 2003, p. 13).

De fato, Kofi Agawu (1987, p. 403) refor¢ava essa mesma ideia quando apontava que
“a expressdao musical (ou, essencialmente, a expressdo ritmica) ndo estd separada de outras
formas de comunicacio — fala, gesto, cumprimento e danca — mas deriva diretamente delas?!”.

Focando mais diretamente no tambor, podemos observar ressonancias entre essa
tentativa de modelar a relacdo entre musica, gesto e linguagem e os “modos de tocar tambor”
propostos por J.H. Kwabena Nketia. Num trabalho publicado em 1963 intitulado Drumming in
Akan Communities of Ghana, o célebre musicologo ganés postula trés formas de compreender
o papel desse “falar” dos tambores na Africa ocidental: um modo discursivo, um modo de
sinaliza¢do ou aviso e um modo dancado ou para dangar?’. O primeiro faz referéncia a um
contexto em que o tambor reproduz, de forma simplificada, padrdes tonais e ritmicos da lingua
falada sendo portanto “isomorfico com a linguagem comum” (AGAWU, 2001, p. 14). O
segundo modo ¢ aquele ao que fazem referéncia muitos dos autores que apontam para a
caracteristica do tambor ser um “meio de comunica¢@o nas sociedades pré-coloniais” (NZEWI,
2007; NIANGORAN-BOUAH, 1982; AGAWU, 2003). Nele, mensagens curtas e especificas

sdo repetidas e enfatizadas para transmitir informagdes importantes entre comunidades ou

20¢[...] are seldom separated in creative thinking and performance practice”.

21 “Musical expression (or, essentially, rhythmic expression) is not divorced from other forms of communication-
speech, gesture, greetings, and dance-but derives directly from these”.
22 Kwabena Nketia (1958) se refere aos trés modos como speech mode, signal mode e dance mode.
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locais distantes. Finalmente, o terceiro modo € aquele em que sdo tocados, a partir de elementos
formais e estéticos previamente convencionados, meloritmos que serao transmutados em gestos
estilizados/dangados mantendo uma estreita relagcdo “[...] com uma forma elevada de linguagem
poética que a0 mesmo tempo aponta para além de si mesma®” (AGAWU, 2001, p. 14).

Nos parece que, com o devido cuidado por estarmos falando de contextos especificos e
separados no tempo € no espago, o que aconteceu no candomblé e em muitas religides afro-
latino-americanas e caribenhas foi precisamente um processo historico de modificagcao desses
codigos que acabou priorizando o “modo dancado ou para dangar” como uma forma hibrida
desses trés modelos paradigméaticos — pois como bem aponta Agawu (2001, p. 15) “o0 modo
dangado ndo abandona a fala e a sinaliza¢do; em vez disso, torna-se um repositorio para todos
os trés modos de tocar tambor?*”. Tentaremos aprofundar esse ponto mais adiante.

Um outro elemento importante para compreender essa conexdo entre gesto, fala e
tambores ¢ que em diversos contextos africanos esta capacidade de “falar” com/dos tambores ¢
explicada a partir da conexao profunda entre o corpo humano e o proprio instrumento, que de
algum forma pressupde uma correlacao ancestral e fisio-evolutiva entre o aparelho fonador
(responsavel pela fala) e o aparelho motor (responsavel pelo movimento) das maos — evocando
de novo a suposicdo, seguindo Kubik (2010a) ou Liihning (2001), que a musica africana e
afrodiasporica deve ser entendida como um sistema acustico-mocional. Assim, no caso yoruba,
Amanda Villepastour (2016, p. 37) explica como a introjecao desse falar através do tambor ¢
tdo profunda que os Aydn (os membros das distintas linhagens rituais de tamboreros) dizem
que o tambor “[...] é como uma extensdo da boca”. Numa perspectiva transcultural, esta
afirmacdo chegou a ser empiricamente provada por pesquisas como as do linguista Victor
Manfredi, citado no mesmo texto, que apontam como “[...] parece que suas maos estdo

diretamente conectadas a regido cerebral do discurso®>”

— pois foi observado como a laringe
(regido que aloca as cordas vocais) era movimentada simultaneamente as maos do tocador ou
tocadora no momento de “falar” no tambor (VILLEPASTOUR, 2016, p. 38).

Neste mesmo sentido se expressou Idowa Akinrdli, babalawo, misico e produtor
cultural nigeriano radicado em Porto Alegre durante nosso encontro/entrevista, na qual deixou

bem claro que a reducdo ocidental do tambor a um instrumento de “percussdo” ¢ um erro que

23 “The speech mode is isomorphic with ordinary language, the signal mode with poetic language, and the dance
mode with a heightened form of poetic language that at the same time points beyond itself”.

24 “The dance mode does not abandon speaking and signaling; rather, it becomes a repository for all three modes
of drumming”.

25 «[...] it appears that their hands are directly connected to the speech center of the brain.”
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reforca, mesmo que de forma inconsciente, o legado de opressdo e de silenciamento das

tecnologias ancestrais africanas em relagdo ao tambor ¢ a sua capacidade de “falar”:

N4o é bater tambor — como fala — ‘eu vou bater o tambor’, ndo! Eu vou “falar” com o
tambor. Eu vou usar o tambor para falar! Porque a gente ndo toca s6 pra bater, né?
Entdo, a expressdo que muitas pessoas usam, né, também ja prejudica o qué que € o
tambor mesmo. Ja diminui o qué que ¢ o tambor mesmo. O tambor é um orixa, ¢ um
rei, entendeu? Nao pode falar nesse... nesse jeito de ‘ah, eu vou bater um tambor’. Eu
vou, sei la... Nao, ndo! (AKIN, 2022, p. 619)

Assim, esse falar do tambor, na perspectiva africana, ¢ algo muito mais profundo. Vou
tentar nas proximas paginas explicar alguns dos fundamentos e dos desdobramentos
afrodiaspdricos dessa tecnologia ancestral.

Um primeiro ponto ¢ tentar compreender a génese oral/linguistica das estruturas
musicais tamboriladas. Para isso, devemos retomar uma das caracteristicas que singularizam

esses tambores, tanto no contexto africano como afrodiasporico:

O tambor africano € um instrumento melodico sutil. As melodias tocadas no tambor
sdo criadas pela delicada manipulagdo dos trés niveis primarios de tom, bem como
das tonalidades secundarias mudas possiveis em um tambor determinado. Isso ¢
comparavel a combinagdo de niveis tonais primarios ¢ inflexdes tonais secundarias na
articulagdo semantica das silabas de uma lingua no discurso verbal. Portanto, um
tambor africano de qualquer tipo € um instrumento meloritmico ¢ definitivamente ndo
¢ concebido ou executado como um instrumento de percussdo. Um instrumento
melorritmico entdo toca temas musicais que podem ser facilmente reproduzidos pela
voz humana como melodias que capturam os equivalentes de altura fundamentais das
tonalidades. O tambor “canta” ou “fala” quando uma estrutura ritmica ¢ produzida
com uma combinac¢do dos niveis de tom primdario e secundario. O cantar/falar do
tambor ¢ usado como um dispositivo pedagdgico eficaz na educacdo musical
instrumental indigena — pedagogia mnemonica®. (NZEWI, 2007, p. 1-2, grifos meus)

De fato, devemos entender os tambores afro-latino-americanos e caribenhos — segundo
Meki Nzewi (1974; 2007), — como instrumentos melo-ritmicos que produzem organizagdes
ritmicas concebidas ou nascidas melodicamente, pois na sua génese conservam, mesmo que de
forma sub-rogada, caracteristicas proprias do discurso falado na sua performance como ritmo,

entoacao, melodia, prosddia, contorno, fraseologia, etc. Assim, acredito que possamos trazer

26 “The African drum is a subtle melodic instrument. Tunes played on drums are created by the sensitive
manipulation of the three primary levels of tone, as well as the secondary muted shades of tone possible on a drum
species. This is comparable to combining primary tone levels and secondary tonal inflexions for semantic
articulation of the syllables of a language in verbal speech. Hence the African drum of any species is a
melorhythmic instrument, and is definitely not conceived of or performed as a percussion instrument. A
melorhythmic instrument then plays musical themes that could easily be reproduced by the human voice as
melodies that capture the fundamental pitch-equivalents of the tone levels. The drum “sings” or “talks” when a
rhythm structure is produced with a combination of the primary and secondary tone levels. Drum singing/talking
is used as an effective pedagogic device in indigenous instrumental music education — mnemonic pedagogy”.
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para nossa discussdo este ponto chave, assertivamente colocado por Idowa Akinrdli, de que o
tambor numa concep¢ao candomblé-orientada ndo ¢ s6 um instrumento “para bater”, mas um
instrumento para comunicar, para falar, um instrumento que canta e conta historias.

Um outro elemento precioso que necessariamente deve ser considerado nessa nossa
tentativa de compreender os atabaques e os batds como instrumentos que falam ou cantam
guarda precisamente relagdo com outra das caracteristicas proprias do universo linguistico-
cultural Niger-Congo: as linguas tonais. Em todas as trés matrizes do candomblé baiano, as
familias linguisticas das regides kwa e benue-congo ou bantu tem a caracteristica de serem
linguas tonais — ou seja, sdo “[...] linguas em que as diferengas no tom relativo desencadeiam
diferencas no significado lexical’””, ou de outra forma, sio sistemas linguisticos em que “[...]
o tom ¢ considerado [um elemento] fonémico — ou seja, gerador de significado?®” (AGAWU,
2016, p. 122) — e que, portanto, diferenciam tonalidades a partir do contraste relativo na altura
das silabas. As linguas dessas regides apresentam um numero diferente de tons, mas no nosso
caso, podemos dizer que a maioria das linguas relacionadas com o candomblé da familia
etnolinguistica kwa (o yoruba e o ewe-fon) apresentam um sistema com trés tons (AGAWU,
2016), assim como o umbundo (AFONSO, 2020, p. 40) da regido ‘bantu’; enquanto o
quimbundo (ROSA, 2015, p. 8) e o quicongo (BARRETO, 2008, p. 40) — também desta tltima
regido — apresentam somente dois tons.

A relagdo da fala de instrumentos especificos com as linguas tonais — como muitos dos
tambores rituais da afrodiaspora — faz com que “[...] viver dentro do mundo linguistico (do tom)
é viver dentro de um mundo musical ou proto-musical [...]*>.” (AGAWU, 2016, p. 123, énfases
no original). De alguma forma, isso influencia diversos aspectos relativos ao modo de articular
0s sons, timbres e o ritmo nos tambores, assim como estabelece um paradigma que se encontra
na maioria dos conjuntos orquestrais das culturas afrodiaspdricas: o conjunto de trés elementos
com caracteristicas tonais distintas®®. Assim, temos trés atabaques, trés tambores batd, trés
surdos no samba, trés tambores no Jongo, no Tambor de Crioula, trés pandeirdes no Boi-Bumba
maranhense, etc. Este fato foi comentado por Idowu Akinrali na nossa entrevista, na qual disse:

“[...] tem trés pecas, né: um grave, médio e agudo. Isso, no nosso tambor tradicional, também

27¢[...] languages in which differences in relative pitch trigger differences in lexical meaning”.

28 «[...] tone is said to be phonemic—that is, generative of meaning”.

29 ¢[...] to live within the linguistic world (of tone) is to live within a musical or proto-musical world [...]”.

30 Como bem notou o Prof. Dr. Luis Ferreira na revisdo desta tese, desde uma perspectiva historica e diante da
complexidade e pluralidade das formas culturais e musicais da afro-didspora, esta organizagdo dos conjuntos
instrumentais em trés elementos ndo deve ser entendida como um padrao ou um modelo geral, pois a forma como
foram sendo estabelecidos em cada contexto e época responde a diversos fatores. Assim, estou tratando aqui de
alguns casos especificos que, por ventura, se assemelham ao formato contemporaneo do candomblé baiano e da
santeria ou da Regla de Osha-Ifa afro-cubana.
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tem essas trés pegas. Sempre. E essas trés pegas vem da lingua yoruba: que ¢ do grave, médio
e agudo que tem na voz, na lingua, né?” (AKIN, 2022, p. 617). Também meu padrino de Ana,
Fernando Leobons, apontou para a importancia — nas musicalidades da Regla Osha-Ifa afro-

cubana — dessa relagdo entre os tons do tambor e os tons do yoruba que os tambores reproduzem:

A estrutura dos ritmos néo ¢ musical, ela é fonética. Os tambores, até um certo ponto,
mas literalmente falam. Eles reproduzem o speech. Eles reproduzem... sdo textos
orais, sdo textos linguisticos reproduzidos através dos tons do tambor — uma vez que
a lingua 'yorubd', como outras tantas africanas, ¢ tonal! (LEOBONS, 2022, p. 635-36)

Assim, a caracteristica tonal das linguas africanas que deram origem as musicalidades
afro-latino-americanas e caribenhas ¢ um elemento organizador, estruturante se quisermos, que
permite compreender algumas das particularidades mais recorrentes dentro das orquestras de
tambores e das suas linguagens. Se o personagem Zaratustra “[...] acreditaria somente num deus
que soubesse dancar” (NIETZSCHE, 2011), ndo me parece exagero dizer que, diante da
importancia dessa correlacao entre tambor, fala e movimento, € por isso que os deuses africanos
“dancam” ao som de instrumentos que “cantam” e “falam” reiterando e amplificando, em forma

de som musical, o contexto mitico-religioso de cada cantiga. De fato,

[...] gracas as linguas tonais, a musica torna-se diretamente inteligivel,
transformando-se o instrumento na voz do artista sem que este tenha necessidade de
articular uma sé palavra. O triplice ritmo tonal, de intensidade e de duracdo, faz-se
entdo musica significante, nessa espécie de “semantico-melodismo” de que falava
Marcel Jousse. Na verdade, a musica encontra-se de tal modo integrada a tradigdo que
algumas narrativas somente podem ser transmitidas sob a forma cantada.” (KI-
ZERBO, 2010, p. XLIII)

Seguindo com nosso argumento, existe ainda um outro elemento importante nesse
“falar” dos tambores que ja foi apontado por Idowa Akinrli num dos trechos apresentados’':
a dimensao sagrada, pois “o tambor ¢ um orixa, ¢ um rei”’ (AKIN, 2022, p. 619). Como veremos
na proxima se¢do, os tambores encarnam — no sentido explicito da palavra — entidades misticas
que funcionam — junto da acdo experiente e precisa de tocadores e tocadoras ritualmente
preparados e altamente especializados — como operadores, propiciadores e gerenciadores de
energias e de um conjunto de outras entidades, comandando e organizando cada contexto ritual
através de performances sonoro-musicais. O seguinte trecho recolhido durante a entrevista com
Leo Leobons mostra bem este fundamento conservado no contexto afro-cubano em relagdo a

concordancia entre o que esta sendo tocado/falado com o canto:

31 Ver pagina 141.
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[...] os tambores em A7ia também falam! Os tambores em Cuba também falam! [...]
Obaluaiyé, Omolu: ‘Bariba ogbé demd, mole yansd, amole ya. Bariba ogbé dema,
mole yansa amole. Eni bake, bake, bake. Mole yansa amole ya...” [vai cantando e
tocando junto, mostrando como ambas coisas estdo ligadas] [...] o tambor ele reza!
Ele fala o mesmo que se estd cantando. Essa ligacdo entre a voz humana e a voz do
tambor ¢ fundamental. S6 que a voz humana normalmente ndo possui o axé, a energia,
a capacidade da voz do tambor de levar aquelas preces ao Orun, as divindades, aos
deuses, ao cosmos! Entdo, essa ¢ a fun¢ao especifica do tambor. Por exemplo, quando
se faz um Santo em Cuba, vocé sabe muito bem que tem o que se chama de
“apresentacdo no tambor” — o iyawo € “apresentado ao tambor”, ou seja, ¢ uma
cerimonia onde o tambor comunica que um Santo, que um orixa foi consagrado na
cabega, no ori de um devoto — que é como se diz em Cuba: ‘que ha uma nova coroa
na terra’, porque se diz que ‘a cabeca foi coroada’ (LEOBONS, 2022, p. 641)

Aproveitando o excerto acima, transcrevi na seguinte figura um dos exemplos desse

“rezar” do tambor bata do que nos fala Leo Leobons. Neste caso, se trata do toque ritual Lukumi
: 32

chamado Bariba, que acompanha um canto com o mesmo nome””. Na figura, podemos ver

como todas silabas, tanto do Akpwon (solista) como do coro, sdo faladas pelo tambor™.

Figura 7. Pequeno trecho do toque ritual Lukumi chamado Bariba. Sdo mostradas as
coincidéncias dos golpes do trio de tambores com a cantiga.
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Fonte: Elaboragao propria.

De forma semelhante, Idowu Akinrtli trousse no nosso encontro alguns pontos que

complementam a perspectiva afro-cubana desde a experiéncia de um tocador yoruba de batd:

Os tambores eles falam... eles falam [...] muitas vezes vocé vai ver um yoruba pegar
um tambor, ai comegar a tocar coisa [faz com a boca o som e reproduz, de forma
rapida, uma “fala” do tambor]... ele estd improvisando? Nao. Ele estd fazendo
saudacgdes. [...] o tamborero tem que saber falar, saudar e espantar essas energias para

32 No contexto afro-cubano Lukumi, ¢ comum que os cantos ndo tenham nenhuma denominagio especifica, sendo
assim reconhecidos pelo inicio da cantiga, ou alguma parte importante do refrdo. Tal é o caso do canto mostrado
no exemplo acima, em que a letra comeca com “bariba” e o canto tem esse mesmo nome.

33 Coloquei cada concordancia entre o canto € os tambores com uma cor especifica: azul para o Iyd, verde para o
Itotele e amarelo para o Okonkolo. Usei o laranja quando a concordancia envolve a combinagdo de dois tambores.
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poder trazer a diversdo para o ambiente. Entdo, a parte religiosa ¢ importante. Cultuar
o Ayan Agalii é sempre importante também, porque é ele que apoia os tambores para...
para soar, para falar o que vocé quer falar. Para poder conectar com o ser humano,
sabe? E isso! (AKIN, 2022, p. 611-12)

Seguindo este ultimo raciocinio, vemos que existe uma conexdo intrinseca entre a
capacidade de falar dos tambores e, como apontamos acima, o culto a determinadas entidades
por parte de pessoas ritualmente preparadas. Com diversos matizes, a capacidade comunicativa
e evocatoria do tambor pressupde assim a participagao de entidades especificas que, depois de
ritualmente assentadas, conferem um carater “supra-humano” a voz do tambor — essa
capacidade de “levar nossas preces”, de comunicar com o cosmos, com as deidades. Assim, o
tambor traz uma voz divinizada, uma voz que nao pode mentir nem enganar. Uma voz ligada a
algumas das maiores instituicdes das sociedades tradicionais africanas: a familia
(ancestralidade), o Estado (a realeza) e a religido.

No entanto, pensando no contexto brasileiro, ndo me lembro de ter lido ou de ter ouvido
nenhum relato consistente por parte de candomblecistas ou pesquisadores sobre o culto ou a
participacdo de entidades especificas ligadas aos instrumentos sagrados — o que me chamou a
atencdo e que penso que conecta com um quarto elemento a considerar nessa tentativa de
entender essa fala dos tambores na afro-diaspora, a saber, o papel repressor do colonizador
branco. Assim, acredito que esta auséncia possa ser explicada, em parte, pelo ataque perverso
das autoridades coloniais sobre os proprios tambores, assim como as linhagens e aos sujeitos
ritualmente preparados®*. Ao longo da histéria brasileira, os experts dessas culturas altamente
sofisticadas — depositarios dos conhecimentos e tecnologias necessarias para a constru¢ao e o
culto aos tambores e as suas entidades ancestrais — foram ativamente combatidos pelos poderes
hegemonicos (Igreja/Estado) coloniais e escravagistas e isso for¢ou uma descontinuagdo ou a
desapari¢do de muitos desses instrumentos e seus cultos. O tambor, como instrumento
altamente tecnificado de comunicag¢do e invocacao/gestdo das forcas que regem o cosmos
sempre foi potencialmente perigoso e especialmente dificil de reprimir (devido ao seu alto
volume e grande capacidade de espalhar seu som*?). Por isso, foi compulsoriamente esvaziado

de alguns dos seus sentidos originais.

34 Nio quero dizer com isso que ndo existiu violéncia nos contextos aonde sim se manteve o culto a essas entidades,
como no caso de Cuba, mas que no Brasil, especificamente, a repressdo e a violéncia coloniais (assim como muitas
outras idiossincrasias) fizeram com que, mesmo que possam ter chegado, esses conhecimentos e sabedoria em
volta dessas entidades e seu culto acabou desaparecendo ou se reconfigurando.

35 Angela Lithning (2001, p. 27) escreve como os tambores do candomblé tém uma dimensao politica associada a
essa capacidade de expandir e projetar o seu som, pois “[...] o poder da fala do tambor em conjunc¢do com céanticos
em linguas africanas consegue dominar a paisagem sonora, como ¢ ressaltado em diversos textos referentes a
Salvador, mostrando a ameaca sonora existente, desde os tempos dos viajantes”.
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Em muitos outros casos, os tambores foram reiteradamente proibidos ou tiveram seus
usos limitados — junto com as praticas culturais a eles associadas. A linguagem especifica e
codificada do tambor, acessivel somente aos iniciados ou aqueles que dominavam seus
segredos, tornou — aos olhos dos colonizadores — esses instrumentos e seus tocadores perigosos
e potenciais desestabilizadores da ordem social vigente. Vale nesse ponto ressaltar como em
locais ¢ momentos historicos diferentes, diversas revoltas de escravizados tiveram relagdo
direta com locais de culto, com seus instrumentos ou com cerimonias invocatorias e/ou
propiciatorias®. Dito de outra forma: no intuito de melhor controlar, os primeiros elementos
que o colonizador atacou e proibiu — e de alguma maneira, segue atacando, proibindo e
coagindo até hoje, como mostram os crescentes casos de intolerancia e racismo religioso —
foram as crengas ancestrais € os dispositivos materiais € simbdlicos que as veiculam: os
“instrumentos” e as linguas.

Assim, nas religides afro-latino-americanas e caribenhas, mesmo que — como
tentaremos estabelecer ao longo deste e do proximo capitulo — se mantenham em forma de
fundamentos ancestralizados muitos dos principios geradores dessas tecnologias sonoro-
musicais de cura, de gestdo energética e de transmissdao de valores éticos e politicos, o terror
colonial e seu desdobramento pds-colonial operou e estruturou um processo continuado de
repressao e/ou assimilagdo com o objetivo de desconectar as populagdes subjugadas das suas
tecnologias materiais e espirituais, e assim forgar a perda da sua identificacdo com a Africa e
com os seus conhecimentos ancestrais.

Os africanos e seus descendentes foram por meio desse processo, mesmo muitos anos
depois do periodo escravagista, alienados de quaisquer direitos, dignidade ou reparacdo pelo
escravagismo, e foi operada uma violenta quebra do elo familiar e ontolégico com seu passado,
seus parentes e com as linguas que embasaram estas musicalidades tamboriladas. Ou seja, os
efeitos do racismo estrutural brasileiro explicam, em parte, a falta de certos instrumentos,
entidades ou tecnologias musicais pois com o fim da chegada de escravizados — nascidos e
socializados na Africa — e as consequéncias funestas do terror colonial estruturante das politicas

de morte (fisica e cultural) impostas como condigdes repressivas nas nascentes Republicas no

36 H4 diversos exemplos dessa participacio de tamboreros ou membros das religides afrodescendentes nas revoltas
e insurrei¢des durante o periodo colonial, entre as destacam a Revolta do Malés, ocorrida em Salvador em janeiro
de 1835, em que segundo alguns autores (PARES, 2007) poderia ter havido participagdo de africanos islamizados
alforriados refugiados nas dependéncias onde hoje fica o terreiro Zoogodo Bogun Malé Hundo. Outro caso
emblematico é a (possivelmente) maior revolta de escravizados vitoriosa da didspora afro-latino-americana e
caribenha, a Revolugdo Haitiana, gestada por lideres quilombolas como Toussaint L’Ouverture com a ajuda,
segundo a tradi¢do oral, de Cécile Fatiman — mambo (sacerdotisa) do culto Vodou — e Dutty Boukman — sacerdote
jamaicano — que oficiaram a cerimdnia com tambores e dangas rituais no Bwa Kayiman (ou Bois Caiman) em
agosto de 1791, considerada o momento de inicio a revolta.
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pos-escravidio®’ (algo que poderiamos pensar como “colonialidade”), fizeram com que o elo
com as linguas “nativas”, com as tecnologias ¢ com os conhecimentos (musicais) que delas
derivavam fosse sendo esvaziado e atacado em prol de novas nacionalidades, impostas,
desracializadas e desetnicizadas.

No entanto, antes de seguir com nosso argumento ¢ mister aqui ressaltar dois pontos
essenciais: o primeiro deles é a constatacdo que, mesmo diante dessa tragédia de proporgdes
irreparaveis, o resultado desse processo nao conseguiu seu objetivo final de forgar a desapari¢cao
total das epistemologias, tecnologias ou das simbologias associadas ao tambor e suas

linguagens, pois como Leda Martins aponta

apesar de toda a repressao, o que a histdria nos ostenta € que, por mais que as praticas
performaticas dos povos indigenas e dos africanos fossem proibidas, demonizadas,
coagidas e excluidas, essas mesmas praticas, por varios processos de restauragdo e
resisténcia, garantiram a sobrevivéncia de uma corpora de conhecimento que resistiu
as tentativas de seu total apagamento, seja por sua camuflagem, por sua
transformag@o, seja por inimeros modos de recriagdo que matizaram todo o processo
de formagdo das hibridas culturas americanas (MARTINS, 2022, p. 35)

O que essa histéria aponta ¢ que aconteceu uma gradativa rearticulagdo — sempre
criativa, resistente e historicamente contingente — a partir das novas condi¢des socioculturais,
socioecondmicas e socioecologicas impostas as populacdes remanescentes desse genocidio.
Assim, hoje em dia devemos reconhecer que sim, os tambores afrodiasporicos perderam (em
parte) o elo semantico direto com as linguas mae que deram origem as musicalidades afro-
latino-americanas e caribenhas. Contudo mantiveram, reconfigurados como parte de uma rica
cultura musical viva e resistente, muitos desses fundamentos em forma de principios
musipensados — de conceitos, técnicas e tecnologias composicionais e musicais. Isso deve ficar
bem claro, pois como veremos, esta capacidade de assimila¢do, de reestruturacdo e de adaptacao
¢ outro dos fundamentos ou valores civilizatorios que permitiram a permanéncia, atualizacio e
projecao para o futuro desse conjunto de saberes afrodiasporicos que, sem duvida, se tornaram

a base da maior parte das musicalidades americanas contemporaneas.

37 H4 uma vasta bibliografia sobre os relatos (recolhidos na imprensa ou na tradigio oral de muitas comunidades
de terreiro) dessa repressdo brutal articulada institucionalmente. Um exemplo dela, no contexto da cidade do Rio
de Janeiro, foi a recente criacdo de uma exposi¢do permanente no Museu da Republica da capital carioca com mais
de duzentas pecas apreendidas entre os anos de 1889 e 1945 que foram transferidas desde os pordes da Repartigdo
Central da Policia — prédio que abriga hoje a sede da Policia Civil — até o citado museu ap6s a pressao popular e o
estabelecimento de um inquérito civil publico articulado, entre outros, pelo coletivo “Libertem nosso sagrado”.
Assim, durante a ditadura do Estado Novo e o Varguismo que o sucedeu, o cddigo penal brasileiro vidente (de
1890) definia as religiosidades afro-brasileiras como crime por “pratica do espiritismo, da magia e seus
sortilégios”. Outros exemplos e relatos podem ser encontrados em Lithning (1996) ou Braga (2009).
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Um segundo ponto € que existem outros possiveis fatores para tentar explicar essa
aparente “desconexdo” diaspérica entre os tambores e seus cultos, tecnologias e valores
ancestrais. Um deles, exposto por Kofi Agawu (2016, p. 134), nos alerta como em épocas
pregressas, contextos de migracdo, conflito ou dominacao politica podem ter propiciado “[...]
formas de contato interétnico que permitiram a apropriacdo de praticas de outras culturas ao

899

mesmo tempo em que introduziram novas opacidades®®”. Assim, esses processos explicariam,

por exemplo, como “[...] falantes nao nativos de uma lingua as vezes eram chamados a tocar

30 que fazia com que s6 conseguissem “imitar” ou

tambor na lingua de seus opressores
“reproduzir frases previamente memorizadas*?”. Este tiltimo ponto me parece importante que
seja levado em consideracdo, especialmente pelas implicagdes presentes desses processos de
transculturacao (tanto em solo africano como em solo brasileiro). Por um lado, ¢ mister lembrar
que na histdria oral candomblecista na Bahia, o mito fundador do terreiro da Barroquinha —
que deu origem ao terreiro da nagdo ketu-nagé da Bahia, a Casa Branca do Engenho Velho ou
1lé Ase Iyd Naso Oka — envolveria um conjunto de homens e, especialmente, de mulheres de
procedéncia ketu ou nagé (nago)*!. Ao mesmo tempo, diversos trabalhos nos mostram como
em regides do Reconcavo Baiano, na mesma época, se estabeleceram predominantemente
diversas comunidades religiosas de matriz jeje*’ que, em muitos casos, acabaram migrando para
a capital e fundando muitos dos terreiros desta nagdo até hoje presente na cidade.

Outro aspecto essencial nesse argumento € que a tradi¢do oral e os registros
historiograficos mostram que, devido as tensas relagdes geopoliticas entre reinos e regides
vizinhas, os intensos “[...] processos de interpenetracdo cultural que se deram no Brasil entre
0s jejes e 0s nagds ja tinham uma longa tradigdo na propria Africa” (PARES, 2007, p. 37), pois

esta area de confluéncia situada entre as atuais republicas do Benin e da Nigéria sempre foi

[...] uma area em que dependéncias politicas, diplomacia, comércio, guerras,
escravidao e migragdes cruzadas contribuiram para gerar uma situagdo de intenso
contato cultural nagd-adja. Trata-se de um territorio de fronteira, onde valores e

38 «[...] forms of interethnic contact that have allowed the appropriation of other cultures’ practices while at the
same time introducing new opacities”.

39 “nonnative speakers of a language were sometimes called upon to drum in the language of their oppressors”.
reproduce previously memorized phrases”.

4l A historiografia tradicional e as fontes orais do proprio candomblé sempre identificaram a denominacéo kefu
como o local de origem das pessoas que fundaram esses terreiros. No entanto, a pesquisadora Lisa Earl Castilho
(2018, p. 283) questiona essa tese e conclui que a “nagdo ketu parece ser uma metafora para um estilo ritual
especifico, talvez relacionado ao legado da convivéncia entre africanos de diversas origens étnicas nos primoérdios
do candomblé”.

42 Luis Nicolau Parés (2007, p. 47) mostra como os primeiros rastros do termo jeje (exclusivo do contexto
brasileiro) documentados estdo concentrados na regido do Reconcavo, o que leva este autor a postular que “[...] o
uso do etndénimo, na sua origem, esteve relacionado com o trafico baiano e talvez, mais especificamente, com o
Reconcavo, e que de 14 teria sido difundido para outras regides”.

40 e
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praticas, tradi¢des e linguas convivem e se influenciam, numa apropria¢do e
reelaboracdo mutuas. Essa area culturalmente heterogénea ¢ multilingue, em que se
misturam os gbe-falantes com os ioruba-falantes, se tornou um espago propicio para
que a sua populagdo desencadeasse processos de diferenciagdo étnica, mas a
convivéncia continuada levou também a processos paralelos de complementaridade e
assimilagdo cultural®® (PARES, 2007, p. 36)

Assim, existem hoje em dia evidéncias que mostram como, por um lado, ja no século
XVII “o sistema religioso nagd tinha forte penetracio no sistema religioso vodum” (PARES,
2007, p. 37); enquanto por outro, a partir do século XVIII os povos “gbe-falantes” foram
submetidos ao controle e influéncia do reino do Daomé, que “[...] adotou uma politica de
assimilagdo dos cultos dos povos sob o seu controle” (Zbid., p. 56). Portanto, além do importante
papel que a historiografia africanista e os estudiosos do universo cultural e religioso afro-
brasileiro hegemonicos atribuiam aos contatos interétnicos no cerne das congregagoes cristas
de ajuda mutua (Irmandades, cabildos, etc.), podemos ver como se deram, durante séculos,
contatos interétnicos constantes que podem ajudar a compreender o fato da aparente desconexdo
entre os termos e a lingua veicular dos cantos (notadamente yorubd) e a estrutura dos toques,
as técnicas, os instrumentos € um conjunto de evidéncias que fazem suspeitar que exista uma
matriz jeje — e que explicariam a ado¢do do termo hibrido “complexo cultural jeje-nago”
(BARROS, 2009). Este ¢ precisamente o ponto que o Fernando Leobons destaca no seguinte

trecho — publicado como capitulo num excelente livro de Amanda Villepastour (2015):

Apesar dos vinculos indiscutiveis do Ketu-Nagd com o povo iorubd, o design, a
pratica de execug@o e o repertorio dos atabaques ndo sugerem precedentes iorubas da
mesma forma que os cantos, pois estes usam um léxico amplamente derivado do
ioruba. Em vez disso, o Candomblé contempordneo parece ter incluido alguns
elementos da nagdo Jeje, embora nem sempre sejam explicitos. Para reconhecer essa
fusdo, o termo "complexo Jeje-Nago" é frequentemente empregado. A utilizagdo de
técnicas de execugdo com baquetas, o estilo dos ritmos e a estrutura dos atabaques

43 Em seu trabalho, Luis Nicolau Parés (2007) detalha com grande precisio as origens de cada um dos povos e das
comunidades de falantes emparentadas que povoaram e se relacionaram nessa “area cultural jeje”. Em relagdo aos
nagos explica como “nagd, anagd ou anagonu era o etnénimo ou autodenominagdo de um grupo de fala ioruba
que habitava a regido de Egbado, na atual Nigéria, mas que emigrou e se disseminou por véarias partes da atual
Reptiblica do Benim. Ao mesmo tempo, os habitantes do Daomé, reino que se manteve desde meados do século
XVII até o final do século XIX, comegaram a utilizar o termo “nagd”, que na lingua fon tinha provavelmente um
sentido derrogatorio, para designar uma pluralidade de povos ioruba-falantes sob a influéncia do reino de Oyo, seu
vizinho e temido inimigo.” (PARES, 2007, p. 25). J4 os termos diretamente relacionados com os jejes brasileiros
comenta que “a denominagdo “adja” sera usada de modo restrito para designar aqueles povos que reclamam uma
origem de Tado e emigraram para o leste, instalando-se na area da atual Republica do Benim e no sudoeste da
Nigéria. Entre eles, os fons foram o grupo dominante a partir da expansdo do reino do Daomé. Por outro lado, o
termo “ewe” sera utilizado para designar os povos que sairam de Notsé e se expandiram em direcdo ao oeste, no
Togo e em Gana. Em 1980, numa conferéncia celebrada em Cotonu, Hounkpati B. C. Capo propds utilizar a
expressdo "area dos gbefalantes" (Gbe-speaking area) para designar a regido ocupada por esses povos
linguisticamente relacionados, sendo que gbe ¢ um termo comum para significar lingua na maioria dos 51 dialetos
registrados. Com essa expressdo mais neutra e genérica se pretende evitar o etnocentrismo de designar uma
pluralidade de povos com o nome de um deles.” (/bid., p. 34)
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ndo lembram imediatamente a percussdo ioruba, mas tudo parece apontar para
antecedentes da percussio Jeje (Fon)* (LEOBONS, 2015, p. 263)

Como disse acima, ndo ¢ objetivo desse trabalho o aprofundamento dessa questdo. No
entanto, pareceu-me importante introduzir alguns elementos que podem contribuir para futuros
estudos que procurem elucidar este aparente “enigma” em relagdo ao chamado “complexo jeje-
nagd” — especialmente quanto a fusdo entre lingua ritual, uso de instrumentos e técnicas de
execucao especificas e a organizacao dos repertorios sonoro-musicais. De alguma forma parece
que o caso baiano, longe de ser um “modelo hegemonico” (como a Academia o considerou
durante longos anos), responde a um processo de formagdo especifico, prolongado e
contingente envolvendo aspectos determinantes ao longo da histdria que abrangem ambos lados
do Atlantico. Assim, ndo se trata de procurar uma “origem” ou de estabelecer um “modelo
geral”, mas de refletir sobre algumas das caracteristicas que definem e definiram esse processo
em continuo andamento. E nesse intuito que introduzimos esta breve discussio aqui.
Finalmente, ndo pretendi em nenhum caso discutir ou me contrapor aos relatos proprios da
tradi¢cdo oral, mas questionar algumas nocdes como as de “pureza” e o “tradicionalismo
reducionista” que se tornaram a narrativa hegemonica tanto dentro como fora de muitas

comunidades. No entanto, deixamos este ponto para futuros projetos.

3.1.3 “No, no, no Fernando. Ahora em Cuba nosotros tocamos por lo musical”

Até agora, tentamos estabelecer esta relagao constitutiva entre fala, gesto e tambor; ao
tempo em que procurei sugerir alguns dos processos que poderiam ter levado a reconfiguracao
contemporanea desta caracteristica dos tambores das regides Niger-Congo na sua expressao
diaspdrica atual. Assim, uma vez assumida esta diferenca, vamos tentar entender quais foram
0s processos, do ponto de vista dos tamboreros, que levaram a essa situagao.

Um primeiro elemento pode encontrar-se na seguinte frase de Odelkis Abreu — neto de
Fermin Nani Socarras, Ochunleti, finado mestre (Que Ighaé) do meu padrino Leo Leobons —

diante de um questionamento sobre um invento® que este (Odelkis) estaria fazendo no tambor

# “Despite undisputed ties of the Ketu-Nago to the Yoruba people, the design, performance practice, and repertoire
of the atabaques do not suggest Yoruba precedents in the same way that the chants do, as the latter use a lexicon
largely derived from Yoruba. Rather, contemporary Candomblé seems to have subsumed some elements of the
Jeje nation, even though these are not always explicit. To acknowledge this fusion, the term "Jeje-Nago complex"
is often employed. The utilization of hand-stick performance techniques, the style of rhythms, and the structure of
the atabaque drums do not immediately recall Yoruba drumming but all seem to point toward Jeje (Fon) drumming
antecedents”.

40O termo “invento” aqui se refere a uma forma propria entre os tamboreros cubanos de se referir a modificagdes
feitas sobre os repertorios tradicionais e ndo inteiramente validadas pelos “maiores”, pelos mais-velhos.
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de uma forma diferente de como o avd (Fermin) fazia. Na entrevista que realizamos, meu
padrino Leobons explica como certa vez, tocando com seu amigo e¢ mestre Odelkis, o
questionou por estar “mudando” a forma que o avo tinha legado, ao que Odelkis respondeu
assertivamente ‘“no, no, no Fernando! Ahora en Cuba nosotros tocamos por lo musical”.

Essa referéncia aquilo “musical” como fundamento ou justificativa para um “invento”
(ou seja, algo de ordem subjetiva e estética) pode ser complementada com outro exemplo,
relatado também pelo meu padrino de Aria Leo Leobons na mesma entrevista, desta vez a partir

de uma situagdo ocorrida numa Festa de Tambor em Cuba com o seu mestre Fermin Nani:

[...] uma vez, eu tava... estava tocando com o Fermin, e ai tem aquela musica — tem
um canto que acompanha um toque, né — que vai assim, aquela [pega o batd e comeca
a tocar e cantar]: Ochiche iwa ma, ochiche iwa ma, [murmura tentando lembrar...]
moyubd, moyubd, ochiche o bara bara ago, moyu pracata... E o tambor seguia. E eu
estou tocando com ele — eu estava no /lyd, que ele estava no... e ele no segundo — ¢ ele
faz [volta a cantar e tocar para mostrar]... ochiche obara bara ago, moyu pracata [toca
aresposta do tambor /totele acompanhando com um golpe aberto cada silaba da Glltima
parte do canto: pra-ca-ta]... Ai eu falei ‘mas, pera ai, isso ndo ¢é invenfo?’ — eu nunca
me esqueco — e ele olhou pra mim e disse assim ‘jsi, pero es un buen invento!’. Ai,
cara, no momento pra mim eu pensei: ‘Ah, quer dizer que é vocé que decide o que ¢
um bom invento, ou o que é um invento que ndo presta!’. Mas hoje eu entendo
exatamente o que ele queria dizer, por que esse invento acompanha a linguagem! A
logica! [canta e toca de novo, enfatizando a concordancia do canto com o foque que
acompanha, reproduzindo o que esta sendo cantado]... ochiche obara bard ago, moyu
pracata. Ou seja, entdo é um bom invento. E isso. (LEOBONS, 2022, p. 651)

Assim, podemos ver nesse trecho como esta manipulagdo criativa introduziu, ao longo
do processo historico de singularizagcdo do bata afro-cubano, certas mudancas, certos inventos
ou adaptou a técnica e seu resultado sonoro-ritual a novas necessidades ou condi¢cdes. Como
mostram ambos os exemplos, a procura por uma relagdo melo-timbre-ritmica musicalmente
prazerosa e sofisticada, provavelmente sempre existiu. No entanto, os mestres e mestras desses
saberes, como guardides e elo vivente com esses conhecimentos ancestralizados, nunca
deixaram de zelar pela manuten¢do de certas caracteristicas fundamentais — neste caso, essa
correlagdo do foque com o canto; ou de outra forma, essa relacdo que permite que “o tambor
reze” como Leobons comentava acima*®. Podemos ver na seguinte figura a relagio entre o canto
e o toque do tambor que meu padrino apontava na citagdo acima. Marquei em azul os pontos
em que, em consondncia com a resposta do coro, a resultante melo-timbre-ritmica dos tambores
acompanha o canto; e em vermelho o buen invento (segundo Fermin) do tambor itétele, em que
este pontua também as trés silabas da resposta. Cabe destacar que este invento, hoje em dia se

tornou candnico e ¢ feito, com pequenas variagdes, pela maioria dos tamboreros:

46 Ver pagina 144.
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Figura 8. Representagdo toque lukumi “Ochinche iwama”
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Fonte: Elaboragao propria

Acredito que como parte das dindmicas culturais e intergeracionais proprias de cada
contexto, nessa tradi¢ao afro-cubana cada geracao de tamboreros, reclamando para si a tradi¢ao
e adaptando-a a seus tempos, foi transformando — acrescentando, modificando ou retirando —
certos elementos da estética musical preexistente para gerar novas possibilidades. De fato, como
viemos apontando, a capacidade explicita de “falar” do tambor foi sendo transformada numa
nova forma onde “o tambor reza” (como diz Leobons), mas nao de forma literal. Nessa nova
estética musical, o elo semantico ¢ polissémico, pois ndo se baseia na fixidez ou na reprodugao
literal de uma fala, mas na manutencao de certos fundamentos, neste caso, a juncao dos melo-
ritmos gerados no foque com o canto € os passos dancados para reforcar o sentido narrativo
geral de cada situacao ritual — reiterando e enfatizando o fundamento ao qual estamos fazendo
mengdo da conexdo entre fala/reza tamborilada e gesto/danca (ou, de forma mais geral, entre
som e movimento).

No caso dos tambores batd contemporaneos em Cuba, vemos que se passou de uma
proto-forma na qual se falava (em teoria) de forma explicita, para uma forma de metalinguagem,
uma forma do que estou chamando de oralidade secundaria que retém — como uma mensagem
codificada, subterranea e culturalmente veiculada pelos tamboreros — muitos dos elementos
gramaticais originarios destas musicalidades. Os dois seguintes excertos da conversa que
mantive com o Idowu Akinrali podem servir para entender, do ponto de vista de um membro

da linhagem Ayan Agalii nigeriana, este complexo processo:

O que houve, ou o que aconteceu depois da escraviddo, de ter trazido os nossos
ancestrais para ca, acredito que no inicio mantenha [o falar dos tambores]. S6 que com
o tempo passando, passando, passado, acabar — como ¢ que é — falhando, né? E s6 fica
mais o foque, o ritmo. As frases em tum clap, clap, clap, clap, tum, tum [cantarola].
Sei 1a, prum cum, pa pa, prum cum [cantarola]... vira so foque, né! E ritmo. Mas, eu
acredito que ali que aconteceu essa desconexdo — que ndo € desconexao total no modo
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de “ah, estd ruim, estd péssimo’... ndo! E um elemento pequeno, importante, e que,
que acabar saindo desse... que sai desse trecho para... para as pessoas daqui. E
mantenha essa frase: ‘ah! o tambor fala, o tambor chama!’ e tudo mais, né? Sé que
realmente acontece na cultura yorubd, o tambor fala e ele chama também! Era o meio
de comunicagdo nossa, né? (AKIN, 2022, p. 614-15)

[...] quando vocé falar “fraseado” ou “frases”, muitas vezes eu enxergo como as
pessoas pensam que, tipo, a frase & tutum, tatd, ta td ta, tudatum ta ta ta, ta... [canta
uma frase mais ou menos longa]. Isto é... sdo frases aqui, mas nos ndo usamos frases.
A gente usa a fala, entende? Tipo, aqui vai falar: tuta tu tu tum, tum, tumtatatadta...
[canta uma frase como seria entendida no ocidente]... La, ndés vamos falar: Olorun
obd, igha, igba baba mim, igba... [fala cantarolando a mesma métrica e entoagdo que
usou na frase anterior para mostrar que o que no Ocidente é considerado uma frase
musical, na Nigéria ¢ uma fala mesmo tocada pelo tambor]... entende? Entdo ¢ duas
coisas diferente. Eu estou falando! Eu ndo estou falando #d td ta tu tu tu tu... Eu sei o
que estou falando. E o que estou falando, todo mundo esta entendendo. Aqui a frase,
todo mundo vai entender... vai entender que ¢ “convengdo”. Vira “convengdo”. A
frase falada ¢ “convencao”. Para nos, a frase sdo falas! (AKIN, 2022, p. 618)

Vemos nesse tltimo trecho uma outra forma de tentar explicar aquilo que, no contexto
afro-cubano, Odelkis Abreu chamou de “tocar por lo musical”. Ou seja, nas religiosidades
afrodiasporicas, a perca do yoruba (e das outras linguas de uso comum) como lingua veicular
do cotidiano nas comunidades de terreiro operou uma “desconexdo” parcial — especialmente
forte depois do fim do sequestro e da chegada massiva de africanos no final do século XIX —
que foi reconfigurando as performances instrumentais para formatos que priorizam “a resultante
musical da orquestra” como guia de um processo que re-semantizam os foques a partir da sua
conjugacao com o movimento dangado e com as cantigas.

Passamos assim para um contexto de estabelecimento de formas musicais, de frases e
de convengdes que, como fundamentos ancestralizados (ou seja, estabelecidos e validados
dentro da dindmica interna de cada contexto religioso pelos mestres ¢ mestras em cada
comunidade), mantém uma relagdo metalinguistica com o canto, a danga e a narrativa geral.
Assim, o fundamento linguistico passa a ser de ordem secundaria, pois seus sentidos e
significados deixam de estar diretamente ligados as palavras e as linguas originarias e passam
a ser de ordem mistico-contextuais. Como veremos em breve, ¢ nesse ponto que se insere nossa
proposta de adaptacao da terminologia empregada por Claudecy D’ Jagun que entende, executa
e explica cada foque a partir da distin¢ao de bases, movimentos, floreios e eu acrescento ainda,
passagens ou pontes.

Assim, chegados a este ponto, acredito ser importante resgatar alguns dos trechos e
topicos que foram surgindo durante as entrevistas que realizei com outras tocadoras e tocadores
de atabaques (e de outros tambores rituais/sagrados das religides afro-latino-americanas e
caribenhas). Um primeiro exemplo poderia ser o seguinte didlogo recolhido a partir da

entrevista com o meu mestre, o babalorixa Claudecy D Jagun em novembro de 2020 em seu
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terreiro /lé Axé Omolu Omin Layo (Duque de Caxias/RJ). Nele, explica um conceito proprio
(que vou aprofundar mais a frente): o tocar pausado. Com este conceito, o Claudecy estabelece
as bases musicologicas da sua forma de tocar atabaque, com as quais € possivel “se comunicar”
ou “conversar com o Santo” — pois através desta “técnica” se fazem mutuamente inteligiveis e

compreensiveis o som do tambor e 0 movimento do orixd. Segundo ele, “conversar ¢ pausar”,

9% ¢

“respirar”, “ndo gritar” no atabaque para permitir essa conexao:

CLAUDECY: “Tocar pausado” ¢ escutar. Procurar escutar o gan. Escutar o 1é ¢ o
rumpi. N&o... E o rum fazer a parte dele. Dando um... ndo enchendo muito, néo... ndo...
nao enchendo, ne? Que eu falo assim muito... Uma pancada atras da outra. Respirar!
O rum respirar, né? Ai essa técnica de “tocar pausado”, isso ai saiu de mim. E
entender, procurar se comunicar. Se comunicar com o orixa. Que as vezes vocé toca
vocé acaba... parece que esta conversando com o Santo. Se vocé respirar, sabe? Isso
¢ muito importante, deixar... deixar ouvir a base! Da uma pancadinha, respira, d4 mais
uma pancadinha, respira, d4 mais uma pancadinha e respira. E a forma do Santo
dancar, vocé se comunica com ele! E eu ja senti muito isso aqui dentro do meu
coracdo. Essa ¢ a técnica muito boa. Ndo toda hora eu toco! Mas tem hora que eu me
concentro e consigo fazer isso.

FERRAN: Seria como estar conversando com ele?

CLAUDECY: Para mim é.

FERRAN: Ou seja o tambor para vocé fala?

CLAUDECY: Fala! Dessa forma. Ndo, ndo enchendo, que eu ndo consigo entender o
que ele esta falando...

FERRAN: Ou seja, ndo ¢ gritaria?

CLAUDECY: E. Como se estivesse gritando, entendeu? Conversar é pausar! E poucas
pessoas faz isso! Ndo agravando... Ndo agravando a todos, ndo agravando a todos,
mas poucas pessoas conseguem entender isso. E eu aprendi isso. A respirar. A ouvir
base. Fica uma coisa muito interessante! Ficam detalhes e a pessoa consegue entender.
Fica bonito, sabe? (CLAUDECY, 2021, p. 376-77)

Por sua vez, a iyalorixd e percussionista Thainara Castro, em nossa entrevista, trouxe
uma questdo ainda mais esotérica se quisermos e de alguma forma relacionada com esse lugar
sagrado dos atabaques rituais, contando como ela e seus familiares ouviam — durante as noites
em que dormiam no “barracdo” todos juntos por motivo de alguma ceriménia coletiva — como
(13 5 2 b (13

o atabaque tocava a noite toda”, pois segundo ela “os atabaques tem voz mesmo, ¢ quando
eles querem falar eles falam [...] por si s6”. Assim, ¢ a capacidade de “falar” dos atabaques

aquilo que os torna instrumentos invocatorios, capazes de estar “‘em contato direto com o orixa”:

[...] cansei de dormir no candomblé, no barracdo, tipo agua de Oxala que a gente
dormia o atabaque tocava a noite toda! Assim, a noite toda! D4 aquelas ‘porrada’ firme
no rum 'trum-trum, kin-din, kin' [canta o rum]. Ish! Tocava, mas tocava 'Vassi', tocava
'Agabi', tocava 'Avamunha’, tocava muito, 'Agueré', muito. Entdo eu acho que os
atabaques t€m voz mesmo, ¢ quando eles querem falar eles falam! Ndo precisam...
acho que as vezes nem de ninguém, eles falam por si s6. Acho que eles tém muita voz
dentro do candomblé e é um instrumento sagrado, né cara, ¢ um instrumento que,
como eu disse, esta em contato direto com o orixa, eles que fa... eles que invocam né.
Eles que chamam e com a fé de quem esta tocando é claro né. E é isso. Acho que a
gente tem muita voz! (THAINARA, 2022, p. 401)
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Turi Passos e Gabi Guedes, destacados alagbés do terreiro do Gantois de Salvador, ndo
chegaram a comentar diretamente nas nossas entrevistas sobre o “falar” dos atabaques, mas
usaram repetidamente — ao se referir a correta afinacdo, “timbragem” e diferenciacdo de cada
som no conjunto dos atabaques — no¢des como ‘“conversa”, “dialogo”, “frases” e outros
conceitos musipensados que remetem ao universo linguistico. Por outro lado, Gabi Guedes
trouxe na conversa uma perspectiva com matizes um pouco distintos aos apresentados até aqui,
pois segundo ele, a capacidade de “falar” do tambor nao ¢ inerente ao instrumento em si (como
explicou, desde um outro ponto de vista, a Thainara Castro), mas a conjun¢do e a sintonizagao
profunda do tamborero com o atabaque, com o contexto ritual e com o seu estado emocional.
Assim, “o atabaque ndo fala” por si s, mas “vai te dar a oportunidade de vocé se expressar |...]

de vocé falar através do som”:

As vezes o pessoal fala assim ‘seu atabaque fala?’, e eu digo ‘ndo’. O atabaque nio
fala. O atabaque esta ali parado, ndo esta tendo som nenhum. O atabaque, ele vai te
dar a oportunidade de vocé expressar o seu sentimento, né, musical, a depender do
momento. De vocé expressar seus sentimentos. Vocé se expressar. Vocé falar. Ele te
da a oportunidade de vocé falar através do som! (GABI, 2022, p. 449)

O xicarengoma Eliezer Santos, por sua vez, durante nossa entrevista na Fundacao Pierre
Verger no alto do bairro do Engenho Velho de Brotas em Salvador, enfatizou a capacidade do
atabaque de “contar historias” fazendo um paralelo entre as tradigdes dos grios da Africa
ocidental — que “contam com as palavras” — e os xicarengomas, runtos € alagbés — que “contam
através do foque”. Assim, “[...] os grids levam a kora?’, e os ogds xicarengoma leva o seu
atabaque” (ELIEZER, 2021, p. 490). Um pouco mais a frente na nossa conversa, trouxe uma
questao interessante relativa a esse universo comunicacional do tambor através do conceito de
“giria” como metafora de uma fala truncada ou ndo efetiva, como algo que impediria — por
“abusar” desses “inventos” — a compreensao daquilo que esta sendo tocado/dangado:

O certo, ndo necessita muitas coisas para vocé comunicar. Se estd comunicando,
estamos conversando. Eu ndo posso usar muitas “palavras criadas” que terminam
sendo “girias” e as vezes, se vocé ndo conhece, ali tem muita “giria” [sorri], muita
“giria” dentro desses toques! E ndo ha preocupacdo em concertar. (ELIEZER, 2022,
p- 492)

Por outro lado, para o José Izquierdo a questdo da “linguagem” tem muito a ver com
conseguir “decodificar” qual ¢ a gramatica musical e formal de cada toque, de cada

performance. E importante compreender as “nuances” e detalhes presentes em cada contexto, e

“adquirir pratica” e “eloquéncia” para poder dialogar/falar — fato que na visao dele, pressupoe

47 A kora ou cord é um instrumento de corda muito comum na Africa Ocidental.
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internalizar alguns “elementos estéticos” que tém “uma preponderancia dentro desse universo
artistico, musical, cultural, ladico, etc.*®” (IZQUIERDO, 2021, p. 525). Como veremos, um
desses “elementos” musicologicos importantes ¢ a “clave” (conceito que na presente proposta
englobo dentro da nogao de ferro e que inclui outros aspectos proprios desta tecnologia).

Por sua vez, Icaro Sa e Guilherme Marques destacam também em suas respectivas
entrevistas a capacidade comunicativa, esse “falar” do tambor, ¢ ambos a conectam as
invocagoes feitas através do “canto” com o discurso dos tambores, relacionando — como
elementos necessarios e sinergicamente conectados — diversas “falas” presentes na
performance, pois consideram a voz “um instrumento a mais” dentro do conjunto. Porém, esta
capacidade comunicativa, este “som falado” (cantado, percutido e transformado em movimento
dangado) ndo pode operar dentro da logica do dia-a-dia, da rotina, mas precisa de foco e de uma
grande concentragdo e carga emotiva para ser efetiva, pois “cantar para o orixa tem que vir do
coragdo! Nao ¢ da boca para fora, ¢ igual tocando. A gente tem que tocar ali, estar com cora¢ao
aberto, agradecendo por tudo!” (GUILHERME, 2022, p. 578). Por sua vez, o Icaro destaca

como “[...] a palavra ela prenuncia a porrada, né? A porrada no tambor”, ao que acrescenta:

O rum ele fala! O rum é quem faz essa comunicacdo. Entdo... o canto ele é... ele é...
como eu estava dizendo o ritmo € a “espinha dorsal”, o canto talvez seja essa “medula
ossea”. A melodia, né? Ela também faz parte do processo da evocagdo. Entdo é uma
coisa que complementa a outra. Entdo, a voz, a fala, o que se fala, as saudagdes é um
instrumento a mais, € que a gente tem que também preservar as formas de cantar, os
idiomas em que se canta, a prontncia. E através da fala também que a gente passa os
ritmos, né! (ICARO, 2022, p. 563)

Neste ultimo depoimento, encontramos de novo a referéncia fundamental a relacdo entre
toque e canto através daquilo que ¢ falado (tanto na cantiga como no atabaque e na dancga). De
alguma forma, fcaro reitera essa transmutagdo criativa do toque/canto como algo “gestual”
dentro de um contexto “musical”. Ritmo e melodia, canto e toque se “complementam” e
formam parte de um mesmo sistema “organico”. Por sua vez, o oga André Souza também
destaca essa capacidade de falar do atabaque e aponta como essa linguagem ¢ compreendida

por todos os atores presentes: entidades, membros da comunidade, tocadores, etc.:

[...] eu acredito que o tambor fala. [...] Ndo s6 na Africa, mas também no Brasil! Para
uma pessoa incorporar, alguma coisa tem chegando ali. A energia ali! Nao vai
incorporar porque eu fiz [toca no atabaque]... ‘chega ai!’. Nao! Vai alguma coisa... O
tambor fala... Sim! O tambor fala pra gente, cara! Tem gente no candomblé, se vocé
fizer [toca uma frase especifica no atabaque]... no Gantois o povo sabe que esta
chamando para comegar alguma coisa! (ANDRE, 2022, p. 600-01)

48 “Hg un elemento estético que tiene una preponderancia dentro de ese universo artistico, musical, cultural, ladico
(sabes?...”
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Este ultimo trecho acho que desenha bem os contornos do nosso ponto até aqui: o tambor
na diaspora (no candomblé) ndo vai ser “literalmente” compreendido. O orixd ndo vai ser
invocado porque alguém “cantou” ou “falou” no tambor “chega ai” como aponta André Souza
(ou seja, as entidades e os presentes ndo necessariamente compartilham um entendimento
reciproco semanticamente preciso das “frases”). Mas, o que esta sendo ritualmente produzido,
ret€ém — como fundamentos ancestralizados — estruturas de sentido musicais que significam ou
sinalizam — acreditamos que de forma metalinguistica ou como uma oralidade secundaria —
acoes, valores civilizatdrios, estados de espirito ou momentos especificos dentro do ritual que
sdo “sentidos” pelos corpos que vao transformar essa “massa sonora” em movimento. E aqui
fechamos o circulo, retomando de novo nossa hipdtese inicial: uma das caracteristicas
distintivas das musicas africanas e afrodiasporicas ¢ que devem ser entendidas como “‘sistemas

de movime