UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA JULIO DE MESQUITA FILHO
CAMPUS DE SAO PAULO
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

LEONARDO KRETZER DE OLIVEIRA

ENCRUZILHADA DE OGA:
CAMINHOS DA PERFORMANCE EM TOQUES DE
CANDOMBLE NAGO-KETU

Sao Paulo - SP
2024



LEONARDO KRETZER DE OLIVEIRA

ENCRUZILHADA DE OGA:
CAMINHOS DA PERFORMANCE EM TOQUES DE
CANDOMBLE NAGO-KETU

Dissertacdo de mestrado apresentada ao
Programa de P6s-Graduacédo Stricto Sensu, do
Instituto de Artes da UNESP, como parte dos
requisitos para obtencéo do titulo de Mestre em
Musica.

Prof. Dr. Eduardo Flores Gianesella

Orientador

Linha de pesquisa: Criagdo musical -
Performance

Especialidade da pesquisa: Performance

Sao Paulo - SP
2024



Ficha catalogréafica desenvolvida pelo Servigo de Biblioteca e Documentacao
do Instituto de Artes da UNESP. Dados fornecidos pelo autor.

0O48e Oliveira, Leonardo Kretzer de (Leonardo de Oliveira), 1987-

Encruzilhada de Oga : caminhos da performance em toques de
Candomblé Nag6-Ketu / Leonardo Kretzer de Oliveira. -- Séo Paulo, 2024.
185 f. :il. + anexos

Orientador: Prof. Dr. Eduardo Flores Gianesella.
Dissertacéo (Mestrado em Musica) — Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes.

1. Mdsica. 2. MUsica - Execucdo. 3. Percussao (Musica). 4.

Afrocentrismo. 5. Candomblé. 6. Atabaque. I. Gianesella, Eduardo Flores.
1. Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD 786.94

Bibliotecéaria responsavel: Catharina Silva Gois - CRB/8 11323



LEONARDO KRETZER DE OLIVEIRA

ENCRUZILHADA DE OGA:
CAMINHOS DA PERFORMANCE EM TOQUES DE
CANDOMBLE NAGO-KETU

Dissertacdo de mestrado apresentada ao
Programa de Pos-Graduacao Stricto Sensu, do
Instituto de Artes da UNESP, como parte dos
requisitos para obtencédo do titulo de Mestre em

Musica.

Sao Palulo, 21 de outubro de 2024.

BANCA EXAMINADORA

Profa. Dra. Eurides de Souza Dos Santos
UFPB

Prof. Dr. Rafael Y Castro
IA/JUNESP

Prof. Dr. Eduardo Flores Gianesella (Orientador)
IA/JUNESP



A Olivia Maria de Oliveira, minha
guerida avo, minha segunda mae,
gue fez a passagem durante este
processo. Vocé é inspiracdo, é
nossa matriarca e nossa bussola.

Te amo!



AGRADECIMENTOS

Motumbal! Laroye Exu! Lossi lossi Logun! Epa Hei Oya! Atoté Obaluaié!

Agradeco aos ancestrais que guiam meu Ori e minha vida no Ayé, a Exu que
me mostrou o caminho, a Logun que me aceitou na sua casa, a Oya que me escolheu,
a Obaluayé que me fez seu filho, a todos os Orixas e as entidades que nos protegem.
Mojuba!

Aos meus pais, Valmir e Rosane, que me trouxeram ao mundo, cuidaram,
educaram, prezaram por minha educacédo e por meu carater. Ao meu irmao, Donato,
que compartilha essa origem comigo. A minha V6 Olivia, a matriarca, e as minhas tias
Binha, Bete e Nanci, que juntas compartilharam meu cuidado.

Ao meu Babalorixa Everson ti Logunedé, que me acolheu, me fez e me
incentivou, minha gratiddo pela confianca e dedicagéo. A toda Egbe do Ille Ase Omode
Omiodo Osun ati Oya, minha casa, minha familia. Ao meu vé Jorge Kibanazambi, e ao
Ase Ayra Kiniba, que plantou nossa semente. Juntos somos mais fortes!

Ao querido amigo, professor, orientador e parceiro Edu, que aceitou realizar esta
empreitada comigo. Obrigado pelo incentivo, por acreditar e por tantas consideragdes
gue engrandeceram este trabalho.

Aos entrevistados que aceitaram fazer parte desta empreitada, Dudu Fagundes,
Léo Vieira, Alexandre Buda, Marcio Benvenuto e Leandro Perez, este trabalho é fruto
do trabalho e dedicacdo de vocés. Também a todos que acompanharam-nos nas
performances: Diego Phelipe Fagundes, Gabriel Victor Barbosa, Caio Alabeuyi Diniz de
Oliveira, Oga Ferraz, Elemoso Guilherme Chaves, Eperin L'odé Caio Vieira, Paulo
Henriqgue Arruda, Epérin Qde Gabrielzinho, Bruno Mantovani (Oga Kabila de Odé),
Quinzinho (Henrique Nascimento), Leonardo Oliveira Bulhdes, Clayton Cambuim,
Edson Zacharias, Isaac Pecanha, Thiago Dan Olubi e Kaique Augustu.

Ao IA/JUNESP, Grupo PIAP, Carldo, todos os colegas da pés graduacdo e
graduacdo, funcionarios que contribuiram com este processo. A CAPES pelo
financiamento através da bolsa concedida.

A minha irm& e comadre Simara, Joao, Ivi, Vanessa, Kida, Carol, Maicon, Miche,
Dani, Cris, Bechara, Artur, Fabi, Moleque, Sofia e tantos outros amigos que me apoiaram
neste periodo. A minha psicologa Ananda e meu psiquiatra André.

Axe!



OLIVEIRA, Leonardo Kretzer de. Encruzilhada de Oga: caminhos da performance em
toques de Candomblé Nagb-Ketu. 2024. 185p. Dissertacdo. Programa de Pés-
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RESUMO

Este trabalho busca descrever acfes de performance dentro da musicalidade do
Candomblé em conjunto aos proprios sujeitos desta musicalidade, sua forma de pensar,
estruturar e significar sua performance. Foi conduzido um trabalho sobre toques de
Candomblé Nag6-Ketu, partindo da interacdo do autor, como iniciado e com ogas e
tocadores da regido metropolitana de Sao Paulo, atuando “desde dentro para fora”,
pensando esta musicalidade como uma “africanidade brasileira” e buscando uma
analise “afrocéntrica”. Sdo apresentadas transcricoes dos diferentes toques recolhidos
unindo as descri¢cdes dos tocadores com uma transcricdo idiomatica, utilizando uma

notacdo que leve em consideracao as diferentes articulacdes utilizadas nos atabaques.
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ABSTRACT

This work seeks to describe performance actions within Candomblé musicality together
to the subjects of this musicality themselves, their way of thinking, structuring and
meaning their performance. A study on rhythmic patterns of Nagd-Ketu candomblé was
conducted, starting from the interaction of the author, as started and with ogas and
players of the metropolitan region of Sao Paulo, acting “from inside out”, thinking of this
musicality as a “Brazilian Africanity” and seeking an “Afrocentric” analysis. Transcripts of
the different rhythmic patterns were collected by joining the descriptions of the players
with an idiomatic transcription, using a notation that takes into account the different

articulations used in the atabaques.

Keywords: candomblé Nago-Ketu, patterns, performance, oga, afrocentricity
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1 CHAMADA: INTRODUCAO

A presente pesquisa é fruto ndo s6 dos estudos académicos do autor, mas
principalmente de suas vivéncias e estudos pessoais que desembocam no interesse
académico. Um dos tracos marcantes deste percurso € o interesse em construir
narrativas coletivas e diversas tentando fugir d“O perigo de uma histéria unica” (2009;
ADICHE, 2019).

Os primeiros contatos do autor com esta musicalidade foram em grupos de
cultura popular de Florianopolis/SC, como os grupos de maracatu Arrasta Ilha e Siri Goia
entre 2006 e 2008, através da relacdo desta manifestacdo com o Candomblé
Pernambucano, conhecido como Xangd de Pernambuco, Nagd ou Nacdo Egbal,
concomitante ao trabalho como masico percussionista de samba através das inter-
relacfes destas musicalidades e também como visitante em algumas festas publicas de
Candomblé. No ano de 2015, residindo no Rio de Janeiro, houve o primeiro contato
direto com a musicalidade do Candomblé Nago-Ketu através do Curso de Toques,
Canticos e Dancas (TCD) ministrado por Marcelo Monteiro? no Centro de Tradi¢cdes Afro
Brasileiras (CETRAB)3, onde pdde vivenciar estas praticas. Em 2016, residindo
novamente em Florianépolis, se aproxima do lle Ase Omode Omiodo Osun ati Oya?,
casa de origem Ketu, liderada pelo Babalorixa Everson ti Logunedé, como Abian®, onde
passa a vivenciar o Candomblé e aprender sobre toques, canticos, dancas e demais
fundamentos. Em 2017 é feito® Oga’, confirmando seu compromisso com a casa. A partir
de 2019 passa a ser responsavel pela parte religiosa musical, coordenando e ensinando
os demais tocadores, toques e canticos, auxiliando o Babalorixa dentro dos ritos da
casa.

Dentro deste periodo de vivéncia, dos momentos iniciais como percussionista e
curioso da tradicdo do Candomblé ao periodo como iniciado na tradicdo, sempre

apareceu no discurso de pessoas do candomblé a diversidade dos toques, sendo tanto

1 Xangd de Pernambuco, Nagd ou Nacédo Egba: Para mais informacdes ver CARVALHO, 2003.

2 Babalawo Ifamakanjuola Alabi Adedosu. Presidente do CETRAB, PPLE e PDT-AXE. Sacerdote

Supremo do Ase Idasile Ode. Rua Drumond, 65 - Olaria, Rio de Janeiro, Rio de Janeiro 21031-460.

Instagram: @marcelo_monteiro_cetrab.

3 Assisténcia social, cultural e educacional, com a missao de defesa, resgate e preservacao das tradicbes

culturais de matriz africana. R. Drumond, 65, Rio de Janeiro, Rio de Janeiro 21031-460

https://cetrab.org.br/sites/index.php. Instagram: @cetrabnacional

4 Candomblé Ketu e Umbanda. Associacdo Guardies dos Rios. Localizado no bairro Brejaru,
Palhoga/SC. Instagram: @ileasetylogunede.

5 Pessoa que participa das funcdes religiosas da casa mas ndo passou pelos ritos de iniciacao.

6 Feito: pessoa que passa pelo ritual de iniciagdo ou “feitura”.

7 Oga: Homem que passou por ritos de iniciacdo da religido e ndo entra em transe.
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em sua quantidade, como na sua possibilidade de execucao e variacdo de acordo com
a casa e o tocador, fato percebido tanto nas observacdes, como na vivéncia como
percussionista e Oga. Esta é a inspiracdo deste trabalho.

O Candomblé possui uma musicalidade vasta e com grande inser¢cado na musica
popular, desde a influéncia de letras e tematica (PRANDI; SANTOS, 2015), bem como
0 uso de temas melddicos, ritmos e toques (IKEDA, 2016; TRINDADE, 2019). Este
trabalho busca evidenciar modos de descrever as a¢des de performance pelos musicos
nativos desta tradi¢cdo, unindo suas descricdes com uma transcricdo idiomética dos
diferentes toques recolhidos, utilizando uma notacdo que leve em consideracdo as
diferentes articulacdes utilizadas nos atabaques.

Para isso faz-se uma atualizacdo da escrita proposta anteriormente pelo autor
(OLIVEIRA; GIANESELLA; VELHO, 2020) a partir das reflexdes geradas pelas novas
transcrices deste trabalho, pela vivéncia e experiéncia das performances do autor
durante o tempo de pesquisa, a atuacdo no estagio docéncia no IA/UNESP, a
participacdo no Grupo de Pesquisa Percussdo, Musica e Cultura: Teoria e Prética, sob
a lideranga do Prof. Dr. Carlos Eduardo Di Stasi e do Prof. Dr. Eduardo Flores
Gianesella. Além disso, buscando uma maior possibilidade de compreensédo e
reproducdo dos sinais graficos, utiliza-se o MuseScore 4 como programa de edicao
musical, por ser amplamente conhecido, um software livre e de cédigo aberto.

Observa-se um esfor¢o nos estudos sobre a musica do Candomblé para formular
termos e conceitos que expliquem sua complexidade. Edilberto Fonseca (2003) propbe
uma aproximacao com a musica africana de acordo com Nketia (1974), Kubik (1979),
Arom (1985) e Koetting (1986). Cardoso (2006) segue na mesma linha, porém constroi
uma relacdo com a tradicdo da musica ocidental de utilizar termos ligados a sintaxe
gramatical, focando no vocabulo “frase”. Ja Brundage (2010) e Palmeira (2017) n&o
informam os critérios para definir os termos utilizados. Percebe-se alguns termos nativos
(usados pelas pessoas da tradicdo), apresentados em Lihning (1990a; 1990b),
Brundage (2010), Oliveira; Vicente; Souza (2008) e Monteiro (2013).

Oliveira (2020) propde uma estrutura de performance comum e, comparando com
Mestrinel (2009), reflete sobre uma possivel relacdo com termos utilizados em baterias

de escola de samba.

Essa estrutura é composta por Chamada, Entrada, Base (ou Manuten¢éo do
ritmo), Batida (ou frase base), Passagem e Finalizacdo, mantendo-se constante
nas performances analisadas, ora omitindo alguma das partes, ora
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apresentando variacdes significativas, ora ocorrendo na integra, o que permite
reconhecer um nudcleo comum. A organizacdo e variacdo destas partes gera
uma identidade especifica em cada tradicao.

O comportamento do Rum durante a parte “Base” em “Base com variagbes”
consiste em uma frase base (batida) principal sobre a qual sdo realizadas
variagdes. Ja em “Base de frases alternadas” ndo ha uma frase principal e sim
a alternancia entre diversas frases de igual importancia. (OLIVEIRA, 2020,
p.150)

Estrutura que apresenta semelhanca com a narracdo do oga, musico e
pesquisador Vitor da Trindade:

O Alabé inicia o canto a capela, entdo ouve-se o gan, ou agogd, que no final da

primeira estrofe avisa em que ritmo estamos. Apds a primeira volta da melodia,

toca-se um signo especial de chamada do tambor Rum e, entdo, Rumpi e Lé

respondem com uma espécie de introducdo, antes de chegarem ao ritmo
propriamente dito (TRINDADE, 2019).

Esta constatacao leva a reflexdo: se os musicos nativos “dispdem de um modo
perfeitamente coerente de descrever acdes de performance que produzem estruturas
especificas, por que ndo aceitar sua nomenclatura e modus operandi ao invés de insistir
na validade do nosso modo?” (AGAWU, 2006, p.16, tradugdo nossa®®). Portanto, uma
das motivactes deste trabalho é ouvir, reproduzir e construir conjuntamente, narrativas
de masicos nativos (ogas/tocadores) da prépria tradicdo sobre a performance que
executam, dando-lhes o devido crédito e respeitando a validade de seu modus operandi
e conhecimento.

Destaca-se, ainda, que este projeto se justifica pela necessidade de produzir
conteudo, arcabouco tedrico e material didatico que contemple a musica negra, afro-
brasileira, no ensino musical, em acordo com a lei 10.639/03 (BRASIL, 2003).

Por fim, se esta estrutura de performance existe e as pessoas que pertencem a
esta tradicdo dividem territérios e praticas na sociedade, interessa saber como 0s 0gas
percebem relacdes entre a musicalidade do Candomblé e outras? Quais seriam? Estes
sujeitos agem ativamente neste processo? Desta maneira pretende-se evidenciar as
relacdes feitas pelos entrevistados com outras musicalidades.

Os objetivos deste trabalho séo:

1. investigar como ogas e tocadores descrevem, simbolizam e dao sentido a
performance dos toques de Candomblé Nagb-Ketu a partir de suas vivéncias,

descrevendo assim possiveis estruturas e conceitos para sua execucao.

8 ...have a perfectly coherent way of describing performance actions that produce specific structures, why
not embrace their nomenclature and modus operandi rather than insist on the validity of our way?
9 Baseado em traducdo nao publicada de Luigi Gomes Brandao.
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2. Identificar semelhancas e diferencas nas estruturas de performance executadas
pelos entrevistados.

3. Transcrever os toques registrados com uma escrita idiomética que evidencie as
diferentes articulacdes utilizadas nos atabaques no Candomblé Nag6-Ketu.

4. Produzir conhecimento, a partir da perspectiva dos préoprios sujeitos desta
musicalidade, sobre sua forma de pensar, estruturar e significar sua performance.

5. Contribuir, a partir da producéo académica sobre a musicalidade negra, com a
fomentagéo da Lei 10.639/03.

1.1 ENFASE: PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS E FUNDAMENTACAO
TEORICA

Este trabalho é uma pesquisa de natureza qualitativa. Conduzindo um estudo
multicaso (CRESWELL, 2014; YIN, 2010) sobre estrutura de performance em toques de
Candomblé Nag6-Ketu a partir da visdo dos ogds. Sdo analisados quatro toques,
escolhidos a partir de sua representatividade e pela possibilidade de replicacao literal e
tedrica, sendo eles: 1) Vassi Lento (Mojuba, Igida) — o toque consagrado a Exu; 2) Vassi
Rapido (Lagunld) — o toque consagrado a Ogum; sendo O Vassi a marcacao base para
varios toques (X.x.Xx.X.X.X), abrangendo o maior nimero de cantigas (LUHNING 1990a,
p. 120-121); 3) ljexa — consagrado a Oxum: um dos toques mais populares fora dos
terreiros, pois se difundiu através dos grupos de afoxé (CARDOSO, 2006); e 4)
Hamunha ou Hamunyia — Toque consagrado a Iroko/Oxumaré (ou aos orixas Jéje).

Entende-se que os toques Vassi Lento (Mojuba, Igida), Vassi Rapido (Lagunlo) e
liexd ocupam papel de destaque dentro do Candomblé Nag6-Ketu, sendo os toques
mais executados em todas as casas desta tradicdo e, portanto, possibilitando uma
compreensao mais ampla da performance dos toques, além de permitir a analise com o
estudo de caso ja conduzido pelo autor deste projeto, previamente intitulado “Ao Ecoar
do Rumpilé: Estrutura de performance em toques de Candomblé Ketu” (OLIVEIRA,
2020). Observa-se também nestes toques a possibilidade de compreender as
possibilidades interpretativas e idiomaticas de dois estilos amplamente comentados
pelos candomblecistas, os toques com aguidavi (atori ou varinha) — toques executados
com o uso de aguidavi pelos trés atabaques ou pelo menos com seu uso nos tambores
base (Rumpi e Lé) — e os toques de méo — aqueles onde os trés atabaques tocam

diretamente com as maos percutindo a pele do instrumento.
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Ja a Hamunyia foi escolhida como possibilidade de replicacéo teorica para obter
possiveis resultados contrastantes. Esta escolha foi feita a partir da vivéncia do autor e
das observacdes de campo. Observa-se uma forte presenca deste toque dentro das
festividades, sendo o toque que geralmente inicia as festas, podendo também ser usado
para todos os Orixas, seja em cantigas especificas ou como possibilidade de entrada ou
saida dos mesmos do Barracdo®®.

Entende-se que:

Metodologicamente, os estudos de caso evidenciam ligacBes causais entre
intervencdes e situagbes da vida real; o contexto em que uma agdo ou
intervencao ocorreu ou ocorre; 0 rumo de um processo em curso € maneiras de
interpretd-lo; o sentido e a relevancia de algumas situa¢des-chave nos
resultados de uma intervencdo. E seus objetivos podem ser resumidos em: (a)
compreender os esquemas de referéncia e as estruturas de relevancia
relacionadas a um evento ou fendmeno por parte de um grupo especifico; (b)
permitir um exame detalhado de processos organizacionais ou relacionais; (c)
esclarecer os fatores que interferem em determinados processos; (d) apresentar
modelos de analise replicaveis em situacdes semelhantes e até possibilitar
comparacgles, quando no projeto, no decurso do trabalho de campo e nas
andlises o investigador trabalhar com tipificacdes (MINAYO, 2014, p.164-165).

Neste sentido, “caso € o conjunto de observagdes de um determinado elemento”
(GOMES et al., 2005, p.209), sendo, nesse trabalho, o conjunto de informagdes acerca
da estrutura de performance em toques de Candomblé Nag6-Ketu, configurando-se um
estudo de multiplos casos pela selecdo de trés toques. Segundo Yin (2010) a légica que
guia estes estudos deve ser a da replicagao: “Cada caso deve ser selecionado
cuidadosamente para que (a) possa predizer resultados similares (uma replicacéo literal)
ou (b) possa produzir resultados contrastantes, mas para razdes previsiveis (uma
replicacao tedrica)” (YIN, 2010, p.78).

Sera utilizada mais de uma unidade de andlise por caso, constituidas pela
performance de cada entrevistado dos toques propostos, configurando casos multiplos
integrados. Desta maneira, as duas possibilidades do toque Vassi e o ljexa, e seus
respectivos casos integrados, sdo os casos similares, para replicacao literal, e o toque
Hamunyia, e seus respectivos casos integrados, 0 caso contrastante, para replicacédo
teorica.

A coleta de dados foi realizada com base nos principios de apoio apresentados
por Yin (2010, p.127): “a) o uso de multiplas fontes de evidéncias, ndo apenas uma; b)

a criacdo de um banco de dados para o estudo de caso; c) a manutencdo de um

10 | ocal onde ocorrem as cerimdnias publicas, o saldo ou sala do Candomblé.
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encadeamento de evidéncias”. Desta forma, serdo utilizadas como fontes de evidéncia:
1) as entrevistas semiestruturadas realizadas com os ogas; 2) os audios e videos
gravados no campo, de performances dos entrevistados; 3) publicagbes académicas; 4)
publicacdes de pessoas iniciadas na religido; 5) songbooks; 6) métodos de percussao;
7) CDS e DVDS; 8) materiais audiovisuais publicos de redes sociais (YouTube,
Facebook, Instagram etc).

Os entrevistados foram escolhidos por: 1) questdo geogréfica: pertencer a uma
Casa de Candomblé Nag6-Ketu na Regido metropolitana de Sao Paulo; 2) trabalho de
relevancia sobre os toques: pertencer a uma casa de referéncia, ministrar aulas ou
cursos sobre musicalidade do Candomblé, producéo textual ou producao de contetdo
audio visual sobre o referido assunto, participacdo em grupos musicais etc; 3) contato e
relagdo com o pesquisador: sendo o Candomblé uma religido iniciatica e hierarquica, o
laco religioso estabelece conexdo, respeito, confianca e responsabilidade, desta
maneira, contatos, amizades e relacdes possibilitam a troca e a construcao coletiva.

As entrevistas foram realizadas individualmente, em data, hora e local da
preferéncia de cada entrevistado, de forma que fosse possivel gravar a performance e,
também, assisti-la e analisa-la junto ao entrevistado. As informa¢des contidas nas
respectivas transcricbes sdo principalmente observacfes feitas pelos préprios
entrevistados ao ouvirem e analisarem suas performances bem como indicacdes do
autor sobre trechos de outras partes da entrevista. Foi utilizado para tanto a camera de
celular do entrevistador, o aplicativo Audio Recorder para Android da Sony Corporation
e uma caixa de som. A amostra pretendida era de 5 a 7 ogas, a amostra final foi de 5

entrevistados.
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Os entrevistados foram 1) Dudu Fagundes!!. E Apaotun?? do lle Asé Omo igbo
Omi'3, e Baba Korin'4 no llé Alakett Ase Aira (Axé Batistini)'>. A familia Fagundes possui
grande tradicdo na cidade de S&o Paulo, sendo seu pai José Carlos Fagundes,
reconhecido Babalorixa, seus irm&dos também eximios tocadores e toda a familia
envolvida com o Candomblé. Dudu é fundador e coordenador do Afoxé Omi Aiyé6, um
dos herdeiros do terreiro de seu pai, o Instituto Osun Obi Ala Omil’, agente cultural,
produzindo o Futase€, Projeto Egbé Omode e eventos de samba, cultura negra e
ancestralidade. 2) Léo Babalaxé!®. Babalaxé!® do lle Ase Oju Oniré2°, ministra aulas e
cursos sobre toques de candomblé, folhas (Ewe) e outros temas relacionados ao
Candomblé. Produtor de conteudo digital, e também influente tocador, sendo
responsavel por conduzir festas publicas em diversas casas relacionadas com o lle Ase
Oju Onire, e a Casa de Oxumaré?!. 3) Alexandre Buda?2. EIém¢sd? no lle In& Asé Ofa
Odé - Axé Pq Suico da Cantareira®*. Fundador e professor do projeto Na Batida do
Atori?®, aulas de toques de Candomblé a mais de 10 anos na cidade de S&o Paulo.

Conduz diversas cerimdnias publicas como cantador e tocador. MUsico percussionista

11 Instagram: @dudufagundes5. YouTube: https://www.youtube.com/@dudufagundesoficial9447.

12 Apaotun: “bracgo direito do Pai Santo [ou Mae de Santo]. Entdo tudo que precisa ser resolvido, o
Apaotun resolve. Entdo seria a mesma situacéo pra quem dé santo, o Baba Egbe, Babalaxé, ou lyalaxé,
lyakekeré, Babakekeré, ficariam todos nesse mesmo patamar, o mesmo nivel, o Apaotun” (Informado
por Marcio Benvenuto).

13 lyalodrisa Izis D' Qlogunédé. Espaco de resisténcia e cultura ancestral de religides de matriz africana,
Candomblé Nacao Ketu. Instagram: @ile_ase_omo_igho_omi. https://www.ileaseomoigboomi.com.br/.
R. Boaventura Rodrigues da Silva, 643 - Parque Boturussu, Sdo Paulo - SP, 03801-120.

14 Baba Korin: Responséavel pelos canticos do Terreiro.

15 Importante Casa de Candomblé, fundada nos anos 60, por Tata Pérsio de Xangbé (Pérsio Geraldo da
Silva), atualmente liderada por M&e Luizinha de Nan&. Rua Antonio Batistini, 226. 09842030. S&o
Bernardo do Campo. https://www.facebook.com/asebatistinioficial.

16 Instagram: @afoxeomiaiye.

17 Instagram: @institutoosunobialaomi.

18 Instagram: @babalaxe_leo. YouTube: https://www.youtube.com/@BabalaxelLeoVieira.

19 Babalaxé: Responsavel pelo Axé da casa e tudo que envolva sua manutengdo e transmissao.

20 Terreiro de M&e Ana D’Ogun, iniciada na Casa de Oxumare, Salvador/BA. R. Francisco Gizeudo
Hondrio, 123 - Jardim Cultura Fisica, Embu das Artes - SP, 06774-060. Instagram: @ojuonireoficial.

21 [|¢ Osumare Araka Ase Ogodd, conhecido como Casa de Osuimare, é um dos mais antigos e
tradicionais terreiros de candomblé da Bahia. Babalorisa Pecé, Sivanilton Encarnacgéo da Mata.
Instagram: @casadeoxumare. http://casadeoxumare.com.br/.

22 Instagram: @alexandrebuda08. YouTube: https://www.youtube.com/@alexandrebuda.

23 Elémoso: “é um titulo da casa de Oxala né, principalmente do culto de Oxaguian né, é o responsavel
pelo pildao e por todo o cerimonial do Pilao de Oxaguian. Ele € um dos postos que cuida da casa de
Oxala. E assim, ndo s6 de Oxal&, mas de toda a parte de ancestralidade ligada a Oxala né. Tudo que é
ligado a Oxald, da parte de ancestral, essas coisas, tudo é o Elémosé que faz”. (Entrevista com
Alexandre Buda).

24 Casa de Candomblé Ketu dirigida pelo Babalorixa Diego Aira (Diego Montone, Instagram:
@diegoairaoficial). Situado no alto da Serra da Cantareira Mairipord — SP. Anteriormente Axé Pq da
Modca desde 2008. R. Pontresina, 125 - Mairipord, SP, 07600-000. Instagram: @ileinaaseofaode.
https://www.youtube.com/@diegomontone.

25 Instagram: @nabatidadoatori.
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popular e DJ. 4) Marcio Benvenuto?s. Apaotun no Egbeé Alaketu Asé Logunede Opo
Inlé?’, Omorixa?® do llé Alaketd Ase Aira (Axé Batistini), Educador Musical, Musico
percussionista, cantor e compositor. Possui dois discos gravados: Exu: Mensageiros dos
Orixéas (2007), com pontos de Umbanda e Ogan Marcio Canta pra Oxum, com cantigas
de Candomblé. Fundador e professor da Oficina do Ritmo?°, aulas de atabaque de
Umbanda e Candomblé. 5) Leandro Perez3°. E Otun Babéa Korin3! do Ilé Alaket( Ase
Aira (Axé Batistini), musico percussionista, diretor musical, arte-educador (percussao,
capoeira e teatro), palhago e ator. Professor no projeto “A Arte do Oga” - Aulas de
atabaque presenciais e online.

A analise e interpretacéo dos dados sao através de “sintese de casos cruzados”
(YIN, 2010, p.184), levantando os temas de cada material, cruzando os dados para
destacar divergéncias, convergéncias e complementaridades. As entrevistas com 0s
ogas serdo analisadas/interpretadas a partir de uma “analise de conteudo” (BARDIN,
2009, p.33), que visa descrever a estrutura de performance em toques de Candomblé
Nago-Ketu referidas pelos entrevistados.

Por tratar-se de pesquisa com seres humanos, este projeto foi devidamente
submetido ao Comité de Etica em Pesquisa, através da Plataforma Brasil. Todos os
entrevistados foram esclarecidos sobre os objetivos, métodos, riscos e beneficios da
pesquisa, e assinaram Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), bem como
assinaram, entrevistados e demais musicos participantes, Termo de Autorizacéo de Uso
de Imagem e Voz.

Entendendo que o Candomblé é uma religido iniciatica onde o tempo e as
relagBes interpessoais sdo essenciais para a vida cotidiana da comunidade, sua pratica
musical, absorcdo de conhecimentos e epistemologias préprias, a fundamentagéo
tedrica parte de uma perspectiva “desde dentro para fora” como apresentado por Juana
Elbein dos Santos (2002).

A perspectiva central que guia este trabalho é a “Afrocentricidade” de Molefi Kete
Asante: “afrocentricidade € um tipo de pensamento, pratica e perspectiva que percebe

os africanos como sujeitos e agentes de fendmenos atuando sobre a sua propria

26 Instagram: @ogan.marcio.

27 Comunidade Religiosa liderada pela lya Michele de Logunedé, Avenida Mazzei, 1759, Sao Paulo/SP,
Brazil 02310-002. Instagram: @egbealaketu, @familiamensageirosdearuanda.

28 Omorixa: literalmente “filho de Orixa”, termo usado genericamente para qualquer pessoa iniciada.

29 Instagram: @oficinadoritmo. YouTube: https://www.youtube.com/@OficinadoRitmo.

30 Instagram: @aartedooga. YouTube: https://www.youtube.com/@I|eandroperez473. Pagina pessoal:
https://www.percussaoafrobrasileira.com/.

31 Otun Baba Korin: Segundo responsavel pelos canticos do Terreiro.
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imagem cultural e de acordo com seus proprios interesses humanos” (ASANTE, 2009,
p.93).

No contexto do candomblé a musica e as praticas relacionam-se com uma
determinada forma de pensar o mundo e agir nele, procura-se entender relagdes sociais
e simbdlicas desta musica a partir do conceito de africanidades brasileiras apresentado

por Petronilha Silva:

Ao dizer africanidades brasileiras estamos nos referindo as raizes da cultura
brasileira que tém origem africana. Dizendo de outra forma, estamos, de um
lado, nos referindo aos modos de ser, de viver, de organizar suas lutas, préprios
dos negros brasileiros, e de outro lado, as marcas da cultura africana que,
independentemente da origem étnica de cada brasileiro, fazem parte do seu dia-
a-dia. [...] Portanto, estudar as Africanidades Brasileiras significa tomar
conhecimento, observar, analisar um jeito peculiar de ver a vida, o mundo, o
trabalho, de conviver e de lutar pela dignidade propria, bem como pela de todos
descendentes de africanos, mais ainda de todos que a sociedade marginaliza.
Significa também conhecer e compreender os trabalhos e criatividade dos
africanos e de seus descendentes no Brasil, e de situar tais produ¢gbes na
construcdo da nacao brasileira. (SILVA, 2005, p. 155-156)

Ja a professora Azoilda Loretto da Trindade em uma perspectiva semelhante,
partindo da educacdo, propde o conceito de valores civilizatérios afro-brasileiros:
“principios e normas que corporificam um conjunto de aspectos e caracteristicas
existenciais, espirituais, intelectuais e materiais, objetivas e subjetivas, que se
constituiram e se constituem num processo histérico, social e cultural” (TRINDADE,
2013, p.132). Estes valores sdo organizados em: Energia vital; Musicalidade; Oralidade;
Circularidade; Corporeidade; Ancestralidade; Ludicidade; Cooperatividade (TRINDADE,
2013). Porém, como destaca a autora, essa € uma divisdo pedagodgica que busca
elencar temas, aspectos e valores que sdo evidentes na pratica e observacao
pedagogica da cultura afrobrasileira, porém ndo séo as Unicas e tdo pouco excludentes
entre si ou de outras. A ideia € justamente que estes valores ndo séo lineares ou Unicos,
eles se interpenetram e oferecem fluxos interseccionais, SG0 movimentos que se
encontram na encruzilhada.

Desta maneira destacamos a forma de performar os toques, ou entendé-los
dentro do complexo cultural que é o Candomblé como uma estrutura de performance,
um valor civilizatorio que organiza a comunidade ou uma africanidade brasileira, uma
forma de pensar e fazer musica. Ou uma “orientagdo cognitiva”, como apresentado por

Mintz e Price:
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“Foster [1967, p.293] chamou de “orientagdes cognitivas”, por um lado, como
pressupostos basicos sobre as relagBes sociais (que valores motivavam os
individuos, como lidar com os outros nas situagfes sociais, e ainda as questdes
do estilo interpessoal), e, por outro, 0s pressupostos e expectativas basicos
sobre o modo de funcionamento fenomenoldgico do mundo (por exemplo, as
crencas referentes a causalidade e o modo como as causas particulares séo
reveladas). Diriamos que certas orientagbes comuns para a realidade talvez
tendessem a concentrar a atencdo de individuos de culturas africanas
ocidentais e centrais em tipos semelhantes de eventos, muito embora as
maneiras de lidar com esses eventos pudessem afigurar-se muito diversificadas
em termos formais. (MINTZ; PRICE, 2003, p.27-28)"

A ideia de uma estrutura de performance comum pode ser relacionada a uma
orientacdo cognitiva para o fazer musical, desta maneira, mesmo que haja diferengas
entre as possiveis tradicées, ha um pensamento comum que guia estas praticas. O
pensamento musical que organiza a performance e a sociabilidade € o0 mesmo tanto no
Candomblé quanto em outros “Terreiros”, nas Escolas de Samba, Afoxés, Blocos Afro,
Samba de Roda e outras manifestacdes e brincadeiras populares afro-brasileiras. Este
pensamento leva também a reflexdo sobre a utilizacdo de termos e conceitos para
organizar estas musicalidades, posto que se a mesma orientacdo cognitiva organiza
essas praticas, 0s conceitos podem ser intercambiaveis, ou de certo modo, analogos,
explicando fendmenos semelhantes.

Desta perspectiva, o foco deste trabalho é sobre performance, como os sujeitos
desta musicalidade entendem e constroem sua prética dentro de um espaco coletivo.
Sendo performance entendida como um processo coletivo de execucdo musical que
engloba tanto os aspectos sonoros quanto a interpretacdo da memoéria social do grupo
envolvido (SANTOS & BEZERRA 2013; SANTOS 2014), “algo ‘é’ performance quando
0S contextos histérico e social, a convencao, o uso, a tradicdo, dizem que é. Rituais,
jogos e pecas, e 0s papéis da vida cotidiana sao performances porque a convencgao, o
contexto, o0 uso, e a tradigdo assim dizem” (SCHECHNER, 2003, p.12). Ou ainda pode-
se entender que performance “sdo ‘comportamentos restaurados’, ‘comportamentos
duas vezes experienciados’, agdes realizadas para as quais as pessoas treinam e
ensaiam [...]. Assim, fica claro que, para realizar arte, isto envolve treino e ensaio”
(SCHECHNER, 2003, p.2). Desta maneira, ao ser reinterpretada a memoria social, ela
€ ‘“restaurada” como comportamento novamente experienciado, € sao revividas as
orienta¢des cognitivas, e os valores civilizatorios que a constituem.

Saliente-se a contribuicdo de Slenes (1992), o qual entende que grande parte dos
povos africanos, principalmente os que vieram para o Brasil, compartilham um complexo

cultural, onde orientacdes religiosas e musicais estédo inseridas. Sendo comum a estes
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o complexo ventura-desventura (ou fortuna-infortanio), e o universo um complexo em
harmonia que pode ser estabilizado pela ventura ou desestabilizado pela desventura,
estando a manutencéo deste estado, nas palavras do autor, ligada a rituais de pureza.
Estes estdo sempre ligados a musica, danga e transe, como no candomblé, utilizando
para tal, objetos e simbolos que possibilitam interpretar esta realidade e nela interferir.
Estes simbolos, no entanto, ndo sdo estanques e constantemente sofrem alteracdes e
atualizacbes, como nos informa o autor e também Marina de Mello Souza (2009).
Entende-se desta maneira os termos e conceitos usados para organizar os toques como
simbolos, bem como a possibilidade de entender os préprios toques também como
simbolos, haja vista a sua capacidade de representar determinadas situa¢des, energias,
sensagfes ou Orixas. Desta maneira faz-se necessario um olhar mais atento e
retornamos a reflexdo de Agawu: porque nao utilizar os termos dos Ogéas? Abrindo desta
maneira a possibilidade para a coexisténcia de termos, sua variacao e intercambio, bem
como a presenga de termos aparentemente “de fora” (da musica escolar, ou da
academia) ressignificados no contexto do candomblé.

Este posicionamento metodoldgico permite o compartilhamento de orientacdes
cognitivas entre o pesquisador e os demais sujeitos da pesquisa, outros ogas. Marina
de Mello Souza (2009) demonstra como o condicionamento do olhar, ou da interpretacéo
(ou a falta de orientagdes cognitivas) faz com que tanto missionarios colonizadores
historicamente em contato com os povos Bantu, quanto pesquisadores africanistas mais
recentes tenham dificuldades de interpretar a polissemia dos simbolos e a possibilidade
de agéncia africana perante os mesmos. Ha de se notar a relacdo com Mintz e Price
quando observam as limitacdes de um olhar antropoldgico externo para lidar com
instrumentos conceituais de outra cultura:

Nossa falta do conhecimento intimo de uma sociedade que se faz necessario para
descrever os conceitos de determinismo ou de estética de um povo, por exemplo,

contrasta nitidamente com nossa capacidade de analisar um tema mais
convencional do ponto de vista antropoldgico. (MINTZ; PRICE, 2003, p.31)

Entende-se desta maneira a possibilidade de cruzamento entre os conceitos de
orientagcdes cognitivas (MINTZ; PRICE, 2003) com os conceitos de africanidades
brasileiras (SILVA, 2005), afrocentricidade (ASANTE, 2009) e valores civilizatorios afro-
brasileiros (TRINDADE, A. 2006;2013), sendo esta a forma dos africanos e seus
descendentes ou em diasporas de compreender o0 mundo e agir sobre ele, bem como a
importancia de um olhar desde dentro para poder interpretar os simbolos informados

pelos sujeitos da pesquisa.
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2 ENTRADA: DAS MATRIZES A l\/lETROPOLE — CANDOMBLE NO BRASIL E
EM SAO PAULO

Falar sobre a formagédo do Candomblé é falar da prépria formacéo do Brasil. O
que entendemos por Candomblé atualmente pode ser entendido ndo como uma Unica
tradicdo, mas como diversas tradicbes com um nucleo comum, cada qual com
caracteristicas especificas, que as diferenciam entre si. Este trabalho dedica-se
principalmente ao Candomblé Nagd-Ketu, entendido como aquele que tem

predominéncia da cultura Yoruba.

O candomblé forma-se a partir da fusdo de varias culturas e tradicbes negras que
se encontram no Brasil, trazidas pelos escravizados ao longo de mais de trezentos anos
para trabalhar e construir o pais, e também apds conquistarem sua liberdade, lutando
para sobreviver, manter suas tradicdes e memarias vivas, além de construir um futuro
digno para suas comunidades e seus descendentes. Este processo de migracéo forcada
€ atualmente entendido e referido como “diaspora africana” (HALL, 2006, 2023;
SILVERIO, 2020; SILVA & XAVIER, 2018).

Pierre Verger (2021) divide o trafico de escravizados®? para a Bahia em quatro

periodos:

1° O ciclo da Guiné durante a segunda metade do século XVI;
2° O ciclo de Angola e do Congo no século XVII
3° O ciclo da Costa da Mina durante os trés primeiros quartos do século XVIII;

4° O ciclo do Golfo do Benim entre 1770 e 1850, incluido ai o periodo do trafico
clandestino.

A chegada dos daomeanos , chamados jejes no Brasil, fez-se durante os dois
Ultimos periodos. A dos nagb-iorubas corresponde sobretudo ao dltimo.
(VERGER, 2021, p.22)

Importante perceber nesta classificacdo que estes ciclos ndo séo excludentes e
sim sobrepostos, pois os demais ndo cessaram (DORIGNY; GAINOT, 2017), apenas
foram menos influentes ou deslocados para outras regifes do pais. Como o préprio
Verger (2021) aponta, haviam duas rotas diretas e principais do trafico de escravizados
durante o mesmo periodo, a primeira “Bahia — Costa da Mina (Africa Ocidental)” e a

segunda “Rio de Janeiro — Angola (Africa Central)”.

382 Para mais informac6es, mapas e graficos sobre o trafico de escravizados acessar:
https://www.slavevoyages.org/.
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Figura 2 - Volume e direcdo do comércio transatlantico de escravos de toda a Africa
para todas as regides americanas
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Antes de entrar propriamente na relacdo destes ciclos com o Candomblé é
importante salientar os processos de formacdo anteriores, as religiosidades negras e
afro brasileiras que existiram no Brasil. As varias formas dispersas ou organizadas de
cultos africanos no Brasil foram chamadas genericamente de Calundus (SILVEIRA,
2005; PARES, 2005, 2007; REIS, 2005; SANTOS, 2008) durante o periodo colonial.
Nagila Oliveira dos Santos informa sobre a dificuldade de estudar tais religiosidades:
“Além da histéria oral, os registros sobre a religiosidade dos negros africanos e de seus
descendentes no Brasil sdo constituidos basicamente de duas fontes: os registros
policiais e as noticias de jornais” (SANTOS, 2008, p.2). Estes Calundus sao
historicamente a origem mais direta do que compreendemos hoje como Candomblé, e
apesar de poderem ser entendidos muitas vezes como o atendimento individual de
“curandeiros” e “adivinhos”, muitos chegaram a constituir sociedades, formar rogas e até
a ter endereco no espaco urbano. Refletindo ainda sobre a evolucdo destes Calundus

para os Candomblés, Jodo José Reis (2005) destaca:

A historia do candomblé na Bahia do século XIX €, portanto, a histéria de sua
mistura étnica, racial e, logo, social. Um processo que ocorreu em diversas
frentes: a reunido de africanos de diferentes origens étnicas para, juntos,
celebrarem seus diferentes deuses, a atracdo dos descendentes de africanos
nascidos na Bahia e a difusdo de todo tipo de servico espiritual entre clientes de
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diversas origens étnicas, raciais e sociais. Obviamente isso ndo fez do
candomblé parte da cultura dominante local, pois ele continuou a ser visto —
talvez pela maior parte da populacdo e decerto pela maioria da elite — como
anticristéo ou incivilizado e legitimamente sujeito a perseguicao e a brutalidade
policiais.

[...]

Mas, ainda que os terreiros ndo tenham deixado de representar uma memoria
da identidade étnica — pois continuam até hoje a se definir, de acordo com sua
“nagdo”, como nago, ketu, jeje, angola —, tal identidade, em virtude da inclusédo
de tantos elementos estrangeiros, deixou de se basear na linhagem étnica para
se basear na afiliacédo espiritual. (REIS, 2005, p.5-6).

Esta ideia de nacdo deslocada da pertenca étnica foi formulada por Vivaldo da
Costa Lima (1976):

A nacdo, portanto, dos antigos africanos na Bahia foi aos poucos perdendo sua
conotacdo politica para se transformar num conceito quase exclusivamente
teolégico. Nacéo passou a ser, desse modo, o padrédo ideoldgico e ritual dos
terreiros de candomblé da Bahia estes sim, fundados por africanos angolas,
congos, jejes, nagds, - sacerdotes iniciados de seus antigos cultos, que
souberam dar aos grupos que formaram a norma dos ritos e o corpo doutrinario
gue se vém transmitindo através os tempos e a mudanca nos tempos. (LIMA,
1976, p.77)

Este padrdo de caracterizacdo e divisdo do Candomblé entre nacbes €
amplamente conhecido e difundido tanto pelos povos de terreiro quanto por intelectuais
das ciéncias humanas. Inclusive esta presente em varios momentos nas falas e
cosmovisdes dos entrevistados deste trabalho. José Pedro da Silva Neto no Caderno
de Debates “Povos e Comunidades Tradicionais de Matriz Africana” (2016), que
oficializou perante o governo brasileiro este conceito que viabiliza a construgao de

politicas publicas voltadas para esta populacdo explica:

Um primeiro padrao, criado pelas ciéncias humanas brasileiras, e aceito pelas
liderancas tradicionais, é aquele que divide os povos tradicionais de matriz
africana nas chamadas "nacdes" a partir, apenas, de divisbes dos grupos
linguisticos yoruba, fon e bantu e seus espagos geogréficos.

Hoje, compreendemos que estas divisdbes podem ser estabelecidas ndo sé
pelos aspectos linguisticos e geograficos, mas também por macro padrdes
culturais, sociais, rituais, estéticos e plasticos, alimentares e performaticos. E,
principalmente, por marcos civilizatérios comuns.

Inegével sdo as varias misturas e intercessdes ocorridas no decorrer dos anos
entre os varios povos africanos. O que constitui o conceito de povos e
comunidades tradicionais de matriz africana €, justamente, esse movimento de
ruptura e negociacdo de novos elementos provenientes das diferentes
temporalidades, espacos, marcos legais e da producéo de outros intelectuais
(SILVA NETO, 20186, p.06).
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Figura 3 - Mapa do Reino do Kongo e Reinos vizinhos NO SEC. XVI. Atualmente
centro-norte de Angola, sul do Congo e sudeste da Republica Democratica do Congo
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Continuando a caracterizacdo, detalha esta relacao e divisdo, sendo os Bantu
(que formaram os Candomblés Angola, Congo e Congo-Angola e cultuam Inquice ou
nkisi) um dos mais numerosos grupos étnicos e mais espalhados pela Africa vindo para
o Brasil, principalmente os da Africa Central onde hoje compreende-se Congo,

Republica Democratica do Congo e Angola, bem como os vindos de Mocgcambique,
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constituindo a maioria dos escravizados que foram trabalhar em plantacées e nos

interiores.

Figura 4 - Império Oyo em sua maior extensdo, 1780 — Baia do Benin
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O segundo grupo sdo os Fon (que formaram os Candomblés Jeje e cultuam
Vodun), configurando um grupo meta étnico dos reinos Daomé, Asahnti, Savalu etc,
compreendendo os povos Ewe, Adja, Fon, Mahi e Idje (PARES, 2007), compreendendo
atualmente Republica do Benim, Togo e Gana.

O terceiro grupo sdo os Yoruba (que formaram os Candomblés Nag6-Ketu e
cultuam Orixa), constituido por varios subgrupos caracterizados pela lingua em comum,
cultura e tradicdes com origem na cidade de llé-Ifé, e o culto aos Orixas (Orisd),
concentrando-se atualmente no sudoeste da Nigéria, um pouco na Republica do Benim

e minimamente no Togo.

O que atualmente conhecemos como Candomblé, sua formacdo hierarquica e
ritual, tem na memdéria oral o0 marco histérico de fundacdo e conformacao na fundacéo
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do Candomblé da Barroquinha (lya Omi Ase Aira Intilé entre 1820-1830 ), casa Matriz
que originou a Casa Branca do Engenho Velho (llé Ase lya Nassé Qka entre 1860 - 70).
Trés mulheres, sacerdotisas iorubds Adetd (ou ly4 Detd), lya Nass6, e lya Kala, com
auxilio de dois homens, Bamboxé Obitiko e Baba Assika, sdo responsaveis por um
grande acordo politico que junta as tradicbes das diferentes cidades iorubas sob um
mesmo espaco. Utilizando-se das formas religiosas dos povos Bantu, Fongbé e Ewe
que aqui ja habitavam, formam um culto que junta os diversos Orix4s, divindades
iorubas, mas que é amplamente compreendido pelos demais povos negros. (PARES,
2005; SILVEIRA, 2006; Castillo; PARES, 2007; REIS 2005)

A partir de dissidéncias da Casa Branca do Engenho Velho ocorridas por conflitos
nas sucessbes apos falecimentos de liderancas, foram fundados dois dos mais
importantes e antigos Candomblés conhecidos como as grandes casas matrizes. O
Terreiro do Gantois ou Ilé laomim Axé lamassé (Ilé lya Omi Ase lyamase — 1849) e o
Axé Opo Afonja (Ilé Ase Opo Afonja — 1910). Além destas casas, cabe destacar outras
duas que ndo possuem relacdo de filiacdo com a Casa Branca do Engenho Velho, e sdo
também referenciadas como antigas casas matriciais do Candomblé. A Casa de
Oxumare (llé Osumaré Araka Ase Ogodé — 1845), originado a partir do Calundu do
Obitedd (CASA DE OXUMARE, 2011): “Por volta de 1820, na Cidade de Cachoeira,
Baba Talabi ajuda a fundar o culto a Ajunsun no calundu do Obi Tedo (“fundacao da
familia”). Este local tornar-se-ia a referéncia primordial da Casa de Osumaré no Brasil”
(CASA DE OXUMARE. Site oficial). A ltima grande casa é o Terreiro do Alaketu (llé
Axé Mariolaji - 1858), sendo que a memoria oral do terreiro informa uma fundacao
“‘mitica” no inicio do séc. XVII, enquanto os documentos formais declaram o
arrendamento do atual terreno em 1858 (SILVEIRA, 2003).

Sobre este processo de formacao do Candomblé e também por sua manutencao

até os dias atuais, Nagila Oliveira dos Santos (2008) destaca:

...a histdria da trajetoria do candomblé de culto doméstico para uma organizacao
politico-social-religiosa marca a historia ndo sé de uma populagdo negra em
busca de um “assentamento” de deusas, identidades e culturas na diaspora.
Mas, uma trajetéria marcada pela inverséo, por novos reordenamentos sociais,
novas formas de resisténcia, novas formas de fazer politica, novas formas de
liberdade.

Cabe-se destacar nessa trajetéria o papel primordial das mulheres que trazidas
para serem escravizadas e gerarem uma descendéncia escrava, as mulheres
negras, africanas ou mesticas, ganharam o espaco da rua como escravas de
ganho, compraram alforrias, se tornaram livres por estabelecerem acordos entre
brancos e negros, homens e mulheres, religiosos e curiosos. Liberdade esta que
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as mulheres brancas suas contemporaneas (ainda prisioneiras do espaco da
casa) nunca chegaram a conhecer (SANTOS, 2008, p.10).

E importante pontuar neste momento esta questdo, pois a memoéria e tradicio
oral do Candomblé reforcam o papel, a primazia e centralidade das mulheres, bem como
as ciéncias humanas caracterizam-na como uma religido matriarcal. (LANDES, 2002;
ANDERSON, 2013; VASCONCELOS, 2022). Neste ponto, trabalhar com os Toques de
Candomblé e seus sujeitos, os Ogas, tocadores, Oloyes3® e Omorixas é adentrar o
campo do masculino onde as mulheres sédo sabidamente proibidas de tocar, pelo menos
no contexto das cerimonias publicas (BARROS, 2016). Ser homem, iniciado e oga
permite ao autor, desta forma, construir uma conversa entre “iguais”, ser conhecido por
dividir as mesmas responsabilidades, conhecimentos e dominar a linguagem dos
toques, tambores, sons e simbolos.

Partindo do mito fundador da Umbanda (SA JUNIOR, 2012) no Rio de Janeiro
em 1908, Reginaldo Prandi (1991) constr6i uma histéria da chegada das religibes de
matriz africana em S&o Paulo. Apo6s sua fundacdo, a Umbanda espalhar-se-ia por todo
o territdrio nacional e, consequentemente, pela capital paulista. Serd somente na década
de 50 que diversos umbandistas irdo aproximar-se do Candomblé, geralmente unindo
ambos os cultos ou mantendo-os paralelamente. Também nesta década fundam-se as
primeiras casas de Candomblé do estado no litoral paulista, na Baixada Santista.

Vagner Gongalves da Silva (1995) complementa esta narrativa organizando
didaticamente o desenvolvimento histérico da Candomblé na Metrépole de S&o Paulo
em quatro fases. 1%) Rito Angola, 23) Rito Efon, 3%) Rito Ketu e 42 Rito Ketu
reafricanizado e outras nacdes. Salienta que o aumento do nimero de terreiros de
Candomblé associa-se as migracOes para a capital, principalmente das populacdes
nordestinas, bem como de pessoas do Rio de Janeiro, principalmente liderancas
religiosas, em busca de trabalho e melhores condic¢des de vida.

A primeira fase, Rito Angola, associa-se a mudanca de Jodozinho da Goméia
de Salvador/BA para a entdo capital do pais, Rio de Janeiro/RJ e suas constantes visitas
e iniciagbes em Sao Paulo na década de 50. Jodozinho foi provavelmente a primeira
liderangca de Candomblé nacionalmente conhecida do pais. Durante as décadas de 50
Joaozinho iniciou diversas liderancas de Umbanda no estado de S&o Paulo. Sua

primeira influéncia deu-se na Baixada Santista, onde filhos seus fundaram os primeiros

33 Oloye: Homem iniciado, que passou pelos mesmos ritos que um yawo (rodante), porém nao entra em
transe.
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terreiros filiados a ele, expandindo sua influéncia e lideranca para a Capital paulista
durante as décadas de 50 e 60.

A segunda fase, Rito Efon, relaciona-se com a mudancas de dois importantes
iIrm&os de santo para o estado, Waldomiro Baiano, (Waldomiro Costa Pinto — 1928-2007,
conhecido também como Waldomiro de Xangb ou Pai Baiano) e Alvinho de Omolu
(Alvaro Pinto de Almeida), ambos filhos de Cristévdo d'Ogum, fundador do Ilé Ogun
Anaeji Igbele Ni Oman (1938-1949 — Salvador/BA), que muda-se para o Rio de Janeiro
em 1949 e funda o Ase Oloroke Pantanal (llé Ogin Anaeji igbele Ni Oman - Ase
Pantanal) em 1951 (LIMA, 2015). Seu Waldomiro Baiano, iniciado ainda em Salvador,
muda-se para a baixada fluminense e funda em 1941 o [Il€ Ogum Megegé Axé Baru
Lepé (Ilé Oglin Megege Asé Barulépé — Terreiro de Santo Antdnio dos Pobres, Parque
Fluminense — Duque de Caxias/RJ). Na década de 60 alguns filhos de santo seus
migram para a baixada santista, e pai Waldomiro passa a iniciar diversas pessoas na
baixada e na capital, e com o passar dos anos outros filhos passam também a abrir suas
casas nas respectivas cidades. J4 Pai Alvinho muda-se no inicio dos anos 60 para a
capital “tornando-se o principal divulgador do rito efon, principalmente na Zona Leste,
onde por quase uma década manteve casa antes de retornar ao Rio de Janeiro” (SILVA,
1995, p.89). Marca essa fase também, no inicio dos anos 70, o falecimento de
Jodozinho da Goméia e a migracdo de diversos filhos seus para o Efon, passando a
cuidar-se com Pai Baiano.

Ja a terceira fase, Rito Ketu, € marcada pelo aumento do prestigio local e
nacional da nacdo Ketu, o reconhecimento nacional de Mae Menininha do Gantois, a
iniciacdo e migracdo de importantes liderancas, bem como a fundacao e filiacdo de
casas, com casas de Salvador, principalmente o Gantois. Pai Caio de Xangd (Caio
Egydio de Souza Aranha 1925 — 1985), a época importante lideranca de Umbanda e
Candomblé, filia-se ao Gantois com Mae Menininha. Pai Waldomiro Baiano também sai
do Efon e passa a tomar obrigacdo na mesma casa. Pai Nezinho da Muritiba, ligado
também ao Gantois, passa a frequentar a cidade, iniciar pessoas diretamente e ter filhos
gue abrem suas préprias casas. Pai Pérsio de Xangod (Pérsio Geraldo da Silva, Tata
Pérsio 1949-2010) iniciado na Casa de Oxumare, por Mde Simplicia e Pai Nezinho,
passa também para os cuidados de Mae Menininha apds a morte de seus iniciadores.
Pai Pérsio é o Fundador do llé Alaketa Ase Aira (Axé Batistini), casa a qual 4 dos 5
entrevistados desta pesquisa possuem ligacao direta ou indireta. Ja Mae Ana de Ogum

(Ana Maria Aradjo Santos), também iniciada por Mae Simplicia na Casa de Oxumare,
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funda em 1977 o lle Ase Oju Oniré em Embu das Artes/SP, sendo esta avo carnal do
quinto entrevistado, Léo Babalaxé.

Mé&e Olga do Alaketu (Olga Francisca Regis 1925-2005) também mantém
relagcdes com filhos e casas filiadas na cidade, bem como outros pais e mées de santo
menos conhecidos da Bahia, Rio de Janeiro e outros estados.

A quarta fase, Rito Ketu reafricanizado e outras nacdes, embora seja marcada
como a ultima fase, esta descreve também a presenca de outras nacdes de menor
visibilidade desde os anos 50, tanto do litoral quanto na capital, sendo um processo
constante de manutencao e poucas descendéncias. Destaca-se a presenca de casas
Jeje descendentes do Recbncavo Baiano e do Rio de Janeiro, Tambor de Mina do
Maranhdo, Xang6 de Pernambuco, Jurema, principalmente da Paraiba, e o culto de
Egungun, antigamente restrito a algumas familias da Ilha de Itaparica/BA.

Além destas diversas nacdes, ou tradices, no final da década de 70 tem inicio o
movimento de “reafricanizacdo do Candomblé”, que se refere ao processo de algumas
liderancgas, principalmente ligadas aos Candomblés Ketu, que busca “eliminar de suas
praticas rituais todo tipo de ‘sincretismo’ ou desenvolvimento considerado inadequado
ao culto dos orixas e tomando como modelo deste o que se pratica na Africa atualmente”
(SILVA, 1995, p.101). Desta movimentacdo surgem as tradicdbes mais ligadas na
atualidade com territorio yoruba da Nigéria.

Nota-se desta maneira a extensédo e complexidade que o Candomblé e os Povos
e Comunidades Tradicionais de Matrizes Africanas atingem na cultura nacional, desde
a colonizacdo até a atualidade. O Processo de formacao, expansdao e manutencdo do
Candomblé é marcado por constantes trocas entre os diversos grupos sociais, bem
como a busca por pertencimento, ancestralidade e identidade. Nota-se também a
destacada agéncia de pessoas negras, africanos e seus descendentes na manutencéo
de sua cultura, valores civilizatorios, memorias, africanidades e afrobrasilidades.

Neste processo fica evidente a continuidade da memoria e a necessidade de
pertenca. Se a Diaspora espalhou os africanos no Brasil, 0s mesmos buscaram ao longo
dos séculos manter e recriar seus lacos, seja pela transferéncia das relacdes étnicas e
culturais do campo politico para o teoldgico, seja pela recriacdo deste espaco teoldgico
no territério fisico, no desenvolvimento de novas sociabilidades e na recriagdo da propria
cultura. Desta maneira, a preservacao da tradicdo ndo se configura como um processo
parado no tempo, e sim como a manutencao e renovacdo dos fundamentos de sua

existéncia.
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3 FLOREIO: TOQUE DO AGUIDAVI — NOTACAO E ESCRITA IDIOMATICA

Um dos objetivos deste trabalho é transcrever Toques de Candomblé de forma
fluida, alcancando um publico amplo, profissional, académico e educacional. Parte-se
desta maneira das analises e consideracdes realizadas em trabalhos anteriores
(OLIVEIRA, 2020; OLIVEIRA; GIANESELLA; VELHO, 2023), da bula de notacdo

34produzida, para expandir as possibilidades da escrita idiomatica para o atabaque.

Figura 5 - Bula de notacao para atabaque de Oliveira (2020);
Oliveira; Gianesella; Velho, (2023)

iJ Flam
Ai Grave l Tapa Baixo -'v - Graves

Flam
L*J‘ Aguidavi

Aguidavi Estalo Madeira — Grave
2 : X NOA \ ‘ Flam
(@) Grave

Baixo = Abafado

Dedos Flam

LJJ - - Ma;eira Z Aguidavi
= Abafado

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Oliveira (2020).

Para atualizar e melhorar esta notacao as inten¢des iniciais foram 1) Pensar a
notacdo como forma de reproducéo fidedigna e facil; 2) Equilibrar entre a descri¢éo literal
e a fluidez para performance 3) aproveitar tanto as técnicas do atabaque quanto as de
tumbadoras/congas; 4) conseguir uma notacao que pudesse ser aplicada a mais de um
tambor tocado ao mesmo tempo (como as notacdes para tumbadoras/congas); 5)
Contemplar novas interpretacdes e técnicas surgidas a partir da pesquisa, das vivéncias
e experiéncias do autor.

Destes tdpicos o unico que ndo pbde ser atingido foi o tépico 4, aplicacdo a mais
de um tambor conjuntamente, mas lembrando que na tradicdo do Candomblé, cada um
dos trés atabaques usados (Rum, Rumpi e Lé) é tocado por um executante. Geralmente
para se escrever para mais de um tambor, utiliza-se a diferenciacédo entre espacos e/ou
linhas para identificacdo de cada tambor, porém esta diferenciacdo foi utilizada para
indicar a manulagao (escolha de qual mao que executar a nota no instrumento (“direita

e esquerda” ou “dominante e secundaria”, como utiliza-se neste trabalho com a intencéo

34 Termo usado por compositores e percussionistas para referir-se a notagéo idiomatica apresentada em
forma de lista, contendo as devidas articulagcées e timbres com os simbolos e nomenclaturas referentes.
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de facilitar para instrumentistas canhotos), uma vez que o entendimento da manulacao
é crucial para uma performance mais auténtica e organica.

Desta maneira as notas executadas acima da linha sdo referentes a méo
dominante, e as notas executas abaixo da linha a mao secundaria. Esta opcao de
notacdo para percussao ja é consagrada na literatura académica e em diversas obras
de concerto — como observado no “Método completo para caixa clara” de Ney Rosauro
(1996) — e também empregada nas notacdes de caixa de tradicdo militar na Europa
como no Basel Drumming e nas Pipe Bands escocesas (GALM, 1965; GIANESELLA,
2023), assim como em diversos métodos de percussao popular. Recurso, inclusive,
utilizado na notacao para atabaque em “Ritmos do Candomblé: Songbook” (OLIVEIRA
et al., 2008). De qualquer forma, se houver necessidade de se grafar para trés
atabaques tocados pelo mesmo executante, com esse sistema notacional também
pode-se utilizar 3 linhas mais espacadas, 0 que possibilitaria, além do reconhecimento
das alturas, incluir todas as articulagdes e manulagdes previstas.

Nesta atualizacdo foi adicionada apenas a articulacéo “palma”, para contemplar
as articulagbes da notacédo usual de tumbadoras segundo Sergio Tulbovitz (2009), e
possibilitar a execucdo do manoteio (manoteo): “A combinagao dos sons palma-ponta
dos dedos gera um movimento conhecido como ‘manoteo’ que é fundamental na técnica
atual de congas™® (TULBOVITZ, 2009, p.24). Ja a articulagao “madeira” foi dividida entre
as duas possibilidades de execucgao no instrumento: “borda” e “casca”.

A mudanca em algumas cabecas de nota foi necessaria devido a questbes
técnicas. A nota abafada que era escrita entre parénteses por influéncia do método
“Pandeiro Brasileiro: Volume 1” (SAMPAIO; BUB, 2004), foi atualizada reavaliando e

seguindo a observacao do professor Carlos Stasi em Gianesella:

E importante observar que os autores que se basearam no sistema notacional
de Stasi fizeram em seus métodos, uma alteracdo de sua grafia original: ao
invés de utilizarem o sinal staccato para indicar as notas de polegar abafado e
grave de ponta de dedos abafado, eles modificaram a notagdo para essas
articulagdes, utilizando o sinal de parénteses () ao redor da cabeca da nota.
Mas em nossa opinido, assim como na opinido de Stasi, esse sinal, além de ndo
ser tipico da escrita musical, ocupa espaco horizontal, o que pode dificultar tanto
a escrita quanto a leitura, principalmente, em passagens mais complexas
(GIANESELLA, 2012, p.194).

35 “La combinacion de sonidos palma-punta de dedos genera un movimiento conocido como "manoteo”
que resulta fundamental en la técnica actual de las congas” (Tradugéo do autor).
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Porém o uso do staccato na notacao para instrumentos de percussao popular,

principalmente bateria, € tradicionalmente utilizado para notas fantasma (ghost notes),

recurso que foi necessario nas transcri¢cdes deste trabalho. Assim, optamos por deixar

0 staccato para as notas fantasmas e alterar a cabeca de nota.

Figura 6 - Bula de notacao idiomatica para atabaque atualizada

Aberto ':I‘apa" Baixo Abafado
"Open” . Slap R "Bass” "Muted"
Maio "Abierto” Tapado "Bajo” "Pressionado”
dominante | |
- | < |
Mao
secundaria
Dedos Palma ”Manotelou
Mio "Fingers" "Palm" Manoteo
dominante
u | J |
L1 y; [ 7. |
Mao
secundaria
Flam Flam
_ Aberto Aberto Aguidavi Estalo
Mao  Aperto Abafado Snap
dominante ‘J Ambas as mdos
11 ‘ jﬁ \J\ | . Both hands |
Méoll \& \° [ 7/ Ambas manos |
secundaria . . Flam Flam
Madeira Baixo + Madeira Aguidavi  Aguidavi
Mio "Wood" Bass + Wood Aberto Abafado
dominante "Madera” | | ji jﬁ |
) [ < \e NS |
Mao Borda Casca Borda Casca
secunddria "Edge" "Shell" "Edge" "Shell"
"Borde” "Cascara" "Borde" "Céscara”
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Fonte: Autor, 2024.

Ja o som de “ponta de dedos” foi alterado por sugestdo do orientador Prof. Dr.

Eduardo Gianesella a partir da pratica e das reflexdes em conjunto com o PIAP37 pelo

Grupo de Pesquisa Percussdo, Musica e Cultura: Teoria e Pratica, e das trocas com

alunos da graduacao da UNESP dos resultados iniciais da pesquisa durante o estagio

docéncia do mestrado. A alteracdo visa facilitar a leitura em situagbes de performance

de baixa visibilidade (pouca luz, distancia da partitura etc.) onde as notas sem cabeca

poderiam confundir o intérprete, especialmente neste contexto, onde a linha da pauta

divide e orienta a manulacéo.

36 VVideo explicando a notagdo desenvolvida pelo autor: https://youtu.be/EwX98LT305I.

37O Grupo PIAP - Grupo de Percusséo do Instituto de Artes da UNESP - foi criado por John Boudler em
1978, para o aperfeicoamento académico-artistico de seus integrantes e como veiculo de divulgacdo do
repertério para percussao no Brasil. https://grupopiap.wixsite.com/piap/histrico-.
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Por altimo, a cabeca de nota utilizada anteriormente na articulacdo madeira ndo
consta na “paleta” do MuseScore4, como explicado anteriormente, o editor de partituras
escolhido por ser de amplo acesso. Este fato foi decisivo também para a escolha de
quais notas utilizar para as demais substituigcdes. Para as articulagdes “dedos” e “palma”
foram escolhidos os triangulos por representarem 0 movimento do manoteio
metaforicamente, utilizando cabecas vazadas para nao poluir a leitura e permanecer
também a conotagdo de notas secundarias, com menor volume de som. Ja para
“abafado” optou-se pela nota cortada para dar sentido conotativo da alteracao de aberto
para abafado. Ja para “madeira” optou-se pelo “x” circulado por manter o circulo da
escrita anterior com um centro vazado, porém com o “x” geralmente utilizado para notas

de ataque.

Figura 7 - Paletas “cabecas de nota” no MuseScore4, preenchidas e vazadas.

Fonte: Captura de imagem do MuseScore4. Autor, 2024.

A Ultima alteracédo refere-se ao “estalo”. Com a alteragao da manulagao, optou-
se por representar esta articulacao sobre a linha, por ser executada com ambas as maos
simultaneamente. Durante as transcricbes das performances observou-se o uso por
alguns entrevistados do “tapa” nos toques com aguidavi, recurso ndao observado
anteriormente (OLIVEIRA, 2020). Assim, para diferenciar e destacar o som de estalo,
este foi escolhido o “x” reforgado (em “negrito”) da paleta.

Nas interpretacdes também foi percebido uma alteragdo do som “tapa”, realizada
ao manter pele do atabaque abafada pela mao secundéaria ap0s executar uma nota,
abafando as notas “tapa” seguintes, executadas pela méo dominante. Para escrever
este recurso foi utilizada a ligadura iniciando na nota executada pela méao secundaria

até a ultima nota abafada da sequéncia executada pela mao dominante.
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Figura 8 - Exemplo de abafamento de tapa pela méo secundaria

S T P e P e

Fonte: Autor, 2024.

Para auxiliar, também nas transcricées das entrevistas foram adicionados alguns
recursos as partituras. A sinalizacdo em caixas com 0s nomes das partes executadas,
delimitadas entre barras de compassos duplas. Ja para os floreios, quando durarem
mais do que o ciclo do g&, ou dois compassos, foram marcados sem caixa e adicionadas

linhas abaixo da pauta, sinalizando o tempo do trecho referido pelo entrevistado.

Figura 9 - Exemplo linha de trecho

Florreio
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Fonte: Autor, 2024.

Outro recurso empregado foi transcrever, abaixo das notas, silabas em forma de
solfejo onomatopaico sobre os referidos trechos informados pelos entrevistados durante

as andlises das performances ou em outros momentos das entrevistas.

Figura 10 - Exemplo de transcri¢cdo de solfejo onomatopaico

Dob
692 9 5 Giro ¢/ floreio o 2
pa |/ i |l ) ) )
ﬂ—é- a @ a @ AT > O I A |
Pram Pram Pram Pram Fa Tum Gan Tum Gan Gan

Fonte: Autor, 2024.



39
4 BASE: ENTREVISTAS E TOQUES

Este capitulo apresenta consideracdes sobre as entrevistas realizadas e as
respectivas transcricoes das performances dos toques realizadas pelos entrevistados.
As gravacdes dos toques foram realizadas diretamente pelo autor junto as entrevistas.
Utilizou-se o smatphone do autor como recurso de media e também de poética, tendo
em vista que todos os entrevistados produzem materiais atualmente desta forma,

publicados em suas respectivas redes sociais.

Dudu Fagundes. Entrevista realizada no lle Asé Omo Igbo Omi, Rua Boaventura
Rodrigues da Silva, 643, Parque Botorussu, Sdo Paulo/SP. 20 e 27 de setembro de
2023.

Figura 11 - O autor com Dudu Fagundes no dia da entrevista

Uma coisa que é importante, n0s ndo somos Ogas né? Eu sou iniciado de Orixa,
porém, é..., como nés fomos iniciados bem jovens, criangas ainda, nés acabamos
aprendendo, né, através da musica, do Candomblé, vendo os Ogés tocarem e tudo
mais, acabamos se interessando mais pela parte do atabaque, mais pelo couro ali
né, e 0s canticos. Entdo por isso que muita gente acha que nés somos Oga, mas
eu sou omorixa, assim como grandes mestres também que nds temos ai que sédo
todos omorixa e é também é uma questdo que a gente vem tentando fazer as
pessoas entender, que todos, as pessoas acham que é todo mundo Oga, e Oga
pra nés € o confirmado, entendeu? Agora quem € omorixa, € omorixa! E ainda
existe uma certa confusdo com a galera nessa questdo de oga e ndo oga, “mas
ndo da santo”’, “mas nao tem incorporacdo”. Mas... nés somos omorixa!
(FAGUNDES, 2023, p.1)



40

No inicio da entrevista Dudu coloca como questdo central a iniciacao,
demonstrando desde o principio um fato importante e balizador para todo povo de Axé:
a iniciagcdo é fator decisivo no Candomblé, ela é o grande divisor entre o mundo de
dentro e o de fora, sobre quem tem o direito ao conhecimento e também a autorizacédo
para conhecer os segredos. Esta posicao foi reiterada por todos os entrevistados e sera
retomada mais adiante.

Dudu descreve uma estrutura padréo para todos os toques: O canto, caso tenha,
sempre comeca sozinho. Na sequéncia entra o Gan fazendo sua marcacéo, o Rum faz
uma chamada, e logo apds ha o momento de entrada do toque, que é caracterizado pela
entrada dos atabaques base, Rumpi e Runlé, pelo inicio da danca e geralmente por uma
variagdo no Rum de alguns compassos antes de firmar a base do toque. “A gente vai
entrar um toque ... dependendo do que eu tiver cantando, a tonalidade que eu puxar o
toque, primeiro a gente entra no cantico, quando tem cantico, som e danca
(FAGUNDES, 2023, p. 20)”

Depois da chamada do Rum iniciar o toque, quem esta dancando (ekejis, ajoyes,
rodantes e/ou Orixas) comeca a base da danca junto a base do Rum. Esta permanece
até o Rum chamar uma Passagem, que séo frases do Rum que equivalem a movimentos
especificos da danca. Apoés as diversas passagens executadas entre o0 Rum e a danca,
o primeiro chama a frase caracteristica que encerra qualquer toque, as vezes com
pequenas variacdes para encaixar na ritmica do toque ou algum floreio realizado pelo
tocador. Os instrumentos de base acompanham esta frase encerrando junto aos ultimos
golpes do Rum.

Quanto a sequéncia executada pelos instrumentos de base, Dudu explica que:
“Tem a frase pra comecar, frase da base, andamento e término”. Frase para comecar é
uma variacdo em cima da frase base realizada na entrada, junto a possivel variacao do
Rum neste momento. A frase da base é um ostinato que segue durante todo o toque, o
gue chama de andamento € o transcorrer do toque, e término corresponde a variacao

gue acompanha a frase do Rum.
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Figura 12 — Conjunto instrumental do lle Asé Omo igbo Omi, 1) Rum, 2) Rumpi e 3)
Runlé (L€), 4) Aguidavis, 5) Xequeré (ou Aghé), e 6) batedor para afinar os birros dos
atabaques.

Fonte: Autor, 2024.

Figura 13 - Gan (Boca Unica)
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MOJUBA3®

E o toque consagrado a Exu, em “alguns lugares também chamado de Vassi, né?
Porém Vassi pra gente é a base (FAGUNDES, 2023, p.14)”. Neste caso o que diferencia
o nome dos toques € a dobra do Rum, a marcacao que este executa e sua conversa
com a marcacgao correspondente na danca, e também a relacdo com o Orixa com o qual
o toque possui maior ligagao, “Mojuba foi 0 nome que deram por conta de Exu, entendeu,
porém pros outros Orixas a gente diz que é Vassi, porque a marcacdo do Agogd, do
Rumpi e do Lé é a mesma coisa” (FAGUNDES, 2023, P.16).

Ao analisar o Mojuba, Dudu informa a seguinte sequéncia: Chamada, Entrada,
Base, Aviso, Rodar, Finalizar. O toque inicia como citado acima, com o Gan, ao final da
segunda repeticdo deste o Rum inicia a “chamada”, esta replica a linha do Gan com os
“estalos”, preenchendo o toque com articulacéo “dedos”, seguido pela “entrada” dos
atabaques base, uma alteracdo que marca as primeiras notas da base de
acompanhamento, tocando Flam em unissono com o Gan. ApdOs este trecho 0s
instrumentos de base permanecem em ostinato até a “finalizacéo”. O Rum entra em uma
variagdo, como a passagem para “Rodar’ que sera apresentada na sequéncia, e

somente apos este trecho segue a Base.

Figura 14 - Chamada e Entrada do Mojuba por Dudu Fagundes
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Fonte: Autor, 2024.

Ao referir-se sobre “base” dos toques, Dudu varia seu entendimento, ora

referindo-se aos instrumentos que fazem a base, Rumpi, Runlé e Gan, ora referindo-se

38 Link para o video com a performance: https://youtu.be/CfPvk3-VFZU.
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ao tecido ritmico que estes instrumentos criam, como exemplo o citado Vassi, que seria
0 acompanhamento para as “dobras” do Rum, o fraseado ou a linha de solo, ora
referindo-se ao trecho executado pelo Rum, em contraste com as passagens/dobras,
ora referindo-se ao ciclo base deste, sobre quais s&o executados floreios.

Esta Ultima forma também é chamada em alguns momentos de marcacéo. E o
ciclo ritmico basico do Rum, a frase mais simples que este executa, que corresponde a
marcacao basica do pé-de-danca, a marcacdo da danca. Esta geralmente tem a duragéo
do ciclo do Gan, neste caso dois compassos, e complementa esta frase com uma
combinagao especifica de articulagdes. Sobre esta base serdo executados “floreios” do

Rum e as passagens, retornando na sequéncia para esta “base”.

Figura 15 - Base e Finalizacdo do Mojuba por Dudu Fagundes
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Fonte: Autor, 2024.

A parte que encerra o toque Dudu designa “finalizar”, correspondendo a uma
frase do Rum sobre a marcagao do Gan e possuindo uma estrutura de “pergunta e
resposta”. O Rum inicia sozinho a frase em um compasso, no seguinte a base encerra
em unissono com os ultimos toques dele. Observa-se que esta estrutura da “finalizagao”

se repete em todos os toques e a propria dobra (frase) utilizada € quase sempre a
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mesma, as vezes com pequenas variacdes, ou floreios, que nédo a descaracterizam
(como observado no Lagunlo, na Hamunyia e no ljexa).

Sobre o comportamento do Rum, ao analisar o Mojuba, Dudu informa a seguinte
sequéncia: Chamada, Entrada, Base, Aviso, Rodar, Finalizar. Aviso e Rodar fazem parte
da mesma sequéncia que caracteriza uma “passagem”, e sua execucao condiz com o
movimento de rotacdo na danca. Esta passagem pode ser executada diversas vezes
durante um toque, retornando para a base, como nos compassos 55 e 73, ou

emendando diretamente com “finalizar”, como do compasso 102 para o 103.

O Mojuba ele tem a sua base né? A gente ta ali dancando com as maos
geralmente fechadas, ali dangando, que ela é aquele jingado, e os pés a mesma
coisa, ali um prum lado outro pro outro... Mojuba. Ai quando a gente faz:

[| ... Tum Bam Pl& Tum Bam | PA Tum Bam PATum Bam |P& . . . ||

Isso aqui na nossa linguagem, nés estamos mandando rodar, entdo € a hora
gue todo mundo que t4 dancando roda junto né, ali todo mundo fazendo o
mesmo movimento, geralmente pro mesmo lado. (FAGUNDES, 2023, p.13).

Ha também a possibilidade desta passagem ser realizada com uma pequena
variacdo, utilizando-se o K&ka3®: “Esse é um Kaka né. E rodando também. Porque o
Mojuba é um toque que a maior parte do tempo ele danca rodando. Ele ndo é um toque
mais quadrado ali, que fica so..., ndo, vocé tem que ter o gingado pra ir rodando”

(FAGUNDES, 2023, p.25), referindo-se aos compassos 45 a 50. Mais adiante Dudu

solfeja esta passagem:

Serve pra rodar:

|| Kum o K& Ka K& K& | Kum K& K& K& K& K& |

| Kum o K& K& Ka K& | Kum K& Ka K& Ka Ka |

| Kum . . . ||

[...]

E ai ele pode emendar no outro:

|| o Tu Bam P& Tu Bam | P4 Tu Bam P& Tu Bam ||
(FAGUNDES, 2023, p.13).

39 Articulagdo “Baixo+Casca”.



Partitura 1 - Rum do Mojuba por Dudu Fagundes (Continua)

Vassi de Exu

Mojuba
Dudu Fagundes
n 6 | | | 3. ? zb
w8 - | - | - [ € 3
5

)

N

v d/

l
= 2

A 7

wlo oA )

;;  [Base]

o Ug ﬂhl,)b,)a,)AI/ ,)fJ)ji,),A,) P

. N e B2 AT B T O I

P SN T S N B v BV o Y )

v AT T T 2 L T T

) RS IV RURR IR

- 2

W e WA D T T T

Sevisviisvisviisyiswiisylswl

p

P avinnlivavsVavsvalWavavabavavatWavavabaravl
R B B R R o R
B B A 7|A ‘) ')IA ')A'*L{

Fonte: Autor, 2024.
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Partitura 1 - Rum do Mojuba por Dudu Fagundes (Concluséo)
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LAGUNLO#0

O toque, né, para o Candomblé, para o terreiro, ele € muito mais do que um
toque né? Ele é uma linguagem, vocé precisa entender cada ritmo. Ele tem...
Cada ritmo ele tem uma marcacdo nos pés, uma marcacdo nas maos.
Independente do toque né. Seja, as vezes, seja um toque... de Hamunyia ao
gual mostra diversas situacfes, que a gente, como ser humano, ja passamos
também. Tem o toque do Lagunlé, que é um toque de guerra, entdo ele é
marcado tanto nas maos e dangado nos pés né. Entéo ele é... e além do toque
também vocé tem que ter..., a primeira coisa € o ouvido né? Pra vocé poder
ouvir legal, que é, cada nota daquela dali e o que vocé t4 dizendo. Entdo cada
nota que a gente da no tambor, no atabaque, ela significa um gesto, uma
posicao, uma rodada que seja ela, entdo € pra muito mais do que apenas um
toque. (FAGUNDES, 2023, p.13)

Lagunlé é o toque consagrado para Ogum, sua base também € o Vassi, porém
seu andamento um pouco mais rapido, por ser um toque de guerra. Apresenta também
duas bases distintas. Dudu ndo caracteriza esta mudanca de base como uma mudanca
de “toque”, informa que na sua tradicdo ndo altera 0 nome, porém algumas pessoas
mais velhas utilizavam nomes para diferencia-las: Aderé e Adereja. Esta variacao de
nomenclatura é apresentada por Angelo Cardoso em “A linguagem dos tambores”

(2006), pertencendo a Casa Branca do Engenho Velho.

Pra Ogum. [...] Tem duas formas do Lagunlé ai também. O que é, eu fiz os dois
juntos ai:

[| Plac 0 Tum Dum o Ku | Plac o Ku Plac Ku | Plac o Tum Dum . . . ||

Os antigos diziam que esse Lagunlé chamavam de Aderé, que é marcado:

Ku || Plac 0 Tum Dum o Ku | Plac o Ku Plac Ku | Plac o Tum Dum . . . ||

E o outro . . . é Adereja.

[...]

[[PAoPrumoTso|PaKiTumDumoo]|Pao Prum.. .||

Que é mais marcado. Marcado e corrido. Ele marca aqui:
[[PAoPrumooo|PaoTumDumoo|PadoPrumooo]|P&aoPrumoKakKa |
[Ka...]||

Quando d& aquele Kéka é a corrida. (FAGUNDES, 2023, p.15)

Na chamada do Lagunlé Dudu apresenta uma outra possibilidade, ao invés de
repetir a frase do Gan, fazer uma variagao, geralmente uma frase convencionada, ou
conhecida de outros tocadores, parte de uma “passagem”, ou um “floreio” conhecido.
Apos esta chamada Rumpi e Lé, fazem a entrada da mesma forma que no Mojuba. O
Rum desta vez vai diretamente para a base, sem fazer convencao ou alguma outra frase

de preparacéao.

40 Link para o video com a performance: https://youtu.be/sZcGP5dtOBU.
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Figura 16 - Chamada, entrada e bases do Lagunl6 por Dudu Fagundes
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A base do Lagunlé para Gan, Rumpi e Lé é o Vassi, porém percebe-se uma
variacdo na forma de executar as notas. Ao aumentar a velocidade do toque, as
articulacbes de Flam, sdo substituidas por fusas alternadas, tornando mais fluida a
execucao do toque.

Quanto as bases do Rum, as marcacdes, ambas sdo bases de guerra, porém a
primeira (Aderé) é caracterizada por uma marcac¢ao de danca onde o gestual dos bracos
faz cortes e os pés caminham para as diagonais. JA na segunda base (Adereja) os
bracos simbolizam uma posicdo de ataque e defesa: “E aqui, um escudo, e aqui, uma
espada, um toque de guerra ai, né. Entdo geralmente a gente tA com um escudo na

frente defendendo e pronto pro ataque com a espada” (FAGUNDES, 2023, p.15).
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Figura 18 - Finalizacdo do Lagunlé por Dudu Fagundes

y
Gandllm‘fn 'feh'fJ'gJ =|-; J-;J J J\-f .| =| -
ilw 2 020/ ) N, ) )] DMJ Iy

W7 777 7 7777 7 [ ¢
oillw 22 00 ) )N ) ) )) DMJ 5.

.:' /2 /2/ /2/ VA4 7/ VA4 "< 7 ¢
N Ko B DY, NN

Fonte: Autor, 2024.

A finalizagdo do toque apresenta uma leve variagdo ao Mojuba, retirando o
“estalo” do segundo compasso e colocando uma articulagdo de dedos na cabecga do
compasso, interrompendo o som anterior e gerando uma certa expectativa ou
suspensao. Interessante perceber que mesmo o Rum ndo executando este estalo na
segunda colcheia, Rumpi e Lé o fazem em unissono com o Gan.

A estutura da performance é a mesma, Chamada, Entrada (Rumpi e Lé), Base
(1- Aderé e 2 - Adereja), Passagens e finalizacao (“Finalizar”). Dudu acrescenta a esta
estrutura um “aviso”, uma dobra que marca uma transi¢ao, podendo ocorrer tanto como
aviso de inicio da passagem, como nos compassos 31 a 34, quanto entre as partes da
passagem, avisando da alteracdo da marcac¢ao da danca, como nos compassos 54, 92,
138 e 155-156.

A passagem do Lagunlé pode ser dividida em algumas partes, ou marcacdes que
possuem correspondéncia com a danca. A sequéncia mais simples corresponde a
“aviso, rodar e cortar” (compassos 92 a 112), voltando na sequéncia para base. Ou pode
ao final do corte chamar a sequéncia “chao, aviso, levantar” e depois repetir novamente

a primeira sequéncia “aviso, rodar e cortar”.

Tipo...
Tu || Tcha Ki Tam Gun o Ku |Tcha Ki Tam Gun o Ku | Tcha Ki Tam Gun . . . ||
T6 falando “se arma que eu vou Dobrar”
Ku |Tcha Ki Tam Dun o Ku | Tcha Ki Tam Dun . . . |
[| Prumoo Prumoo|PrumooPrumoo |
| P40 oDum Bam?| Dum Bam? Dun oo |
| PAo oo DumBam |DumBam?2Bamoo |
Ai quando eu fago:
|...Tum Bam | Dum Bam? Bam 000 |
Eu posso... ou ja finalizar o toque ali.
[| ... Kum Bam? | Dum Bam? Bam 00 0 |
[| Gum Bam? Gum Bam? | Gum Bam? Gum Bam? ||
E n&o ir pro ch&o... ou eu posso chamar no ch&o nessa.
(FAGUNDES, 2023, p. 23)
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Geralmente a mudanca da base Aderé para Adereja é feita apds uma passagem
completa, que vai ao chédo e levanta, e ap0s terminar o corte muda-se para a base de
Adereja. Nesta base, o aviso antes da passagem muda para a corrida (correr,
compassos 88-91 e 123-137), marcagao que corresponde ao deslocamento da porta do
barracéo para frente dos atabaques, entéo continuando a sequéncia da passagem neste
local.

A dobra dos compassos 113-117 € uma variacao/floreio pra voltar na base, como
a possibilidade que Dudu informa para o inicio dos toques, uma marcacao para dar

destaque até encaixar na base novamente.
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Partitura 2 - Rum do Lagunl6 por Dudu Fagundes (Continua)
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Partitura 2 - Rum do Lagunl6 por Dudu Fagundes (Continua)

2
Chao
y )
- 7.;| Py H,J'f 55 s y
Pa DumBam Dum Bam Bam
45 —2— —2— —2—

— "‘@mglg

49 22— —2— r—2—

e
~e
Qb
bies,
R
—e
~Le
%

- - -

I« L o I
TS 78 VAR "8 8 I8

—e

g 818 7/
53 2 2 2 2 2
M NI fdfr ]

57 2

,|—2_,J)- 1N )

61 2 2 2

P
e
[
~je

N
[
~e

. o |
I AN Y N e A |
| 7 [ J I Al 7 Al 7 & |
/., I,Ju . I |2 /*532
| e NC AN SR [ \¢
73
2 | Y l)u | 30 1 | » /ﬁh)
\e ¢ [ 1 a] AN [ [ N

(/
-
~e
A
-
~fe

81

Pa Prum Pa Prum Bam Pa Prum

Fonte: Autor, 2024.

.
o 0 o4
vl
-l
N
e
[«
X
~le
(N
i
ol
(j\_y



Partitura 2 - Rum do Lagunl6 por Dudu Fagundes (Continua)
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Partitura 2 - Rum do Lagunlé por Dudu Fagundes (Concluséo)
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ljexa*

O ljexa ele é especifico de Oxum, ... também Ologunedé,... e também Oxala.
S&o os Orixas que s&o predominantes do ljexa, porém tem outros Orixas
também que tem ljex4, o caso de Ossanhe. E... Ossanhe, Ogum, lansa, tudo
cabem ljexa. (FAGUNDES, 2023, p.15)

Dudu informa a possibilidade de variacdes no ljexa de acordo com o Orixa que
estd sendo louvado, principalmente em Ologunedé (Logunedé) e Ossanhe, quando
muda-se a marcacao dos tambores base. A performance gravada, no entanto,
corresponde ao ljexa tocado para Oxum.

A estrutura do toque permanece a mesma dos demais: o Gan inicia sua
marcacao, logo apés “chamada” do Rum e “entrada” por Rumpi e Lé. Sobre a entrada
nos toques “de méao”, normalmente Rumpi e Lé entram diretamente na sua marcacéo.
Na gravacdo e na sua transcricdo podemos perceber que o Lé faz uma pequena
variacdo na entrada, tocando dois sons aberto em semicolcheia e colcheia pontuada.
Esta marcacado pode corresponder tanto a uma parte do ljexa para Ologunedé, quanto
uma variacio de entrada realizada pelo Afoxé Omi Aiyé, coordenado por Dudu, o qual
todos os tocadores fazem parte. Os toques de mao tém uma caracteristica de possuir
marcac0Oes diferentes para cada tambor base. Pelo fato de ambas as méaos realizarem
as mesmas articulacdes € possivel haver uma variacdo na manulacédo do toque. Nota-
se também que nenhum tambor dobra a linha do Gan, gerando desta maneira uma rica
polirritmia.

A entrada do Rum novamente € marcada por algumas variacfes (até o compasso
16) antes de firmar a base, no compasso 17. Ja sua frase base, sua marcacao,
corresponde basicamente a uma dobra do Rumpi.

Na finalizag&o do toque ocorre um fato interessante: ao invés de iniciar a frase no
primeiro compasso, junto ao inicio do ciclo do Gan, Dudu comeca a frase do Rum no
segundo compasso, sendo igualmente respondido pelos demais tambores. Nota-se
novamente uma maior maleabilidade nos toques com mao também pelo
acompanhamento que o Rumpi faz do Rum, adiantando a dobra, enquanto o Lé

permanece na sua frase, alterando somente a partir do golpe de Flam.

41 Link para o video com a performance: https://youtu.be/D-acqC8zoll.
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Figura 20 - Partes do ljexa por Dudu Fagundes
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Fonte: Autor, 2024.

Duas reflexdes sao importantes sobre esse fato. A primeira refere-se a forma de
escrever e entender a formula de compasso deste toque. Em trabalho anterior, Na
monografia do autor, “Ao Ecoar do Rumpilé: Estrutura de performance em toques de
Candomblé Ketu” (OLIVEIRA, L., 2020), observou-se no ljexa uma variacdo de
possibilidades sobre o inicio do toque e sua interpretacdo. Normalmente nos trabalhos
académicos (CARDOSO, 2006), métodos (CALABRICH et al, 2017) e estudos sobre
musica brasileira, este toque é representado em 4 tempos e compasso 4/4, podendo

serem invertidos os tempos 1 e 3, ou rotacionado o ciclo se pensarmos como uma
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timeline, qual Nketia (1974), ou linha-guia, qual traduzido por Sandroni (2001). No caso

de uma representacao em 2/4 ha a inversao dos compassos.

Figura 22 - Possibilidades de interpretacéo do ciclo do Gan no ljexa
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Fonte: Autor, 2024.

Tradicionalmente no Brasil os ritmos e géneros populares sdo grafados em
compasso 2/4, Lundu, Maxixe, Choro, Samba, Partido Alto (BOLAO, 2003), Baido, Xote,
Xaxado, Frevo (GOMES, 2008) etc. Ha também uma tradicdo na musica popular de
misturar musicas de diversos ritmos e géneros, bem como a interacdo e intersec¢cado
destes, podendo ser desde a execucdao de uma masica inteira num outro ritmo, como
em “liexa”*? (1982), cantado por Clara Nunes no disco Nacdo, ou a alternancia entre
ritmos, como entre o samba e o ijexa, observado em “E D'Oxum™3 (2002) cantado por
Dudu Nobre no disco “Chegue Mais”.

Voltando ao exemplo da finalizacdo do ljexa por Dudu, as possibilidades de
escrever esta frase em compasso 4/4 seriam, primeiro, utilizar metade de um compasso
inicial e encerrar na metade do seguinte, ou segundo, inserir uma mudanca ou quebra
de compasso. Ja ao pensar a escrita em 2/4 ndo ha esses problemas, pois nota-se a
frase em dois compassos, mantendo o ciclo de 4 tempos e apenas acrescenta-se mais
um compasso.

Esta solucdo parece encontrar uma relagdo com a tradicdo da musica popular da
escrita em compasso bindrio, posto que a torna mais fluida, facilitando a execucao e
leitura. Opta-se desta maneira pela transcricdo do ljexd em compasso 2/4. Da mesma
forma, se pretendemos alterar um compasso de divisdo binaria para um compasso
composto de subdivisdo ternaria, o compasso referente deve ser o 6/8 e ndo o 12/8,
como poder-se-ia transcrever os toques de subdivisdo ternaria, como € o caso do

Mojuba e do Lagunlé.

42 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nKRLOQObX1 c. Acesso em: 30 out. 2024.
43 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=UFOXUhIEt1E. Acesso em: 30 out. 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=nKRLQ0bX1_c
https://www.youtube.com/watch?v=UF0XUhIEt1E
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A segunda reflexado refere-se a possibilidade de relacéo desta finalizagdo do Rum
com a tradicional finalizagdo do samba “pediu pra parar parou”, representada nas

escolas de samba por uma frase de repique, ou repinique.

Figura 24 - Comparacdao da finalizacdo do Rum no ljexa com o Repique de Escola de
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Fonte: 1) BOLAO, 2023; 2) Autor, 2024.

O Rum no ljexa possui uma unica dobra ou passagem, onde o dancante roda em
torno do préprio eixo, muito parecida com a passagem do Mojuba na danca, porém
executada como uma dobra diferente pelo Rum, marcando com articulacdo “aberto” as

cabecgas de tempo. Pode-se ver novamente o aviso antes da passagem.



Partitura 3 - Rum do ljexa por Dudu Fagundes (Continua)
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Partitura 3 - Rum do ljexa por Dudu Fagundes (Continua)
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Partitura 3 - Rum do ljexa por Dudu Fagundes (Conclusé&o)
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Hamuanyia*

“A Hamunyia ela pertence a Iroko né? A Hamunyia. O Orixa dono da Hamunyia,
€ Iroko pra nés. Porém a Hamunyia ela € vamos..., digamos que ela é “gbogbo ioro” Ela
serve pra todos os orixas. Nao tem aquele Orixda que ndo danga na Hamunyia”
(FAGUNDES, 2023, p.16).

Figura 26 - Chamada e Entrada da Hamunyia por Dudu Fagundes
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Apesar de na performance a chamada durar trés ciclos do Gan, 6 compassos,
Dudu informa na entrevista: “E pra gente mesmo, ja, a Hamunha € uma chamada s6 é:
| PAooPaooPao|looPaoPaoool||Prum . . . || Jatem que ir embora”
(FAGUNDES, 2023, p. 27). Apresenta desta forma uma outra possibilidade ndo s6 do
tempo como da dobra a ser realizada, demonstrando que 0 mais comum é sempre 0
Rum repetir a marcacdo do Gan, porem pode ser feita uma variacdo, como a da

performance, baseada na dobra de “Rodar” do préprio toque.

44 Link para o video com a performance: https://youtu.be/GKDc9K17jUQ.



https://youtu.be/GKDc9K17jUQ
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Sobre a entrada, Dudu explica: “[...] € uma coisa legal né? Porque alguns toques
ele tem a entradinha, outros ele ja entra direto na base, direto, vai embora, aquilo até o
final” (FAGUNDES, 2023, p. 28). Desta maneira o trecho entrada refere-se a entrada
dos atabaques base, mas também a variacdo inicial que o Rum faz. A marcacao
realizada pelos atabaques base nao foi encontrada em nenhuma referéncia bibliografica,
e Dudu a nomeia como “Cavalada”, por parecer o trote do animal, e ao ser questionado
sobre a ligacdo com sua tradigdo, completa: “Da nossa tradigdo que segue o terreiro do
Gantois, que é sempre assim” (FAGUNDES, 2023, p. 19).

Figura 27 - Base (Cavalada) e Finalizacdo da Hamunyia por Dudu Fagundes
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A finalizacdo do Toque segue o0 mesmo padrdo dos demais, com a mesma frase
realizada no Lagunlé. H& uma pequena diferenca entre Rumpi e Lé, onde o Lé
acompanha o que seria a dobra convencional e 0 Rumpi acompanha o Rum, omitindo
um estalo no segundo compasso.

Ha duas diferencas principais entre a Hamunyia e os demais toques. A primeira
é sobre o tamanho marcacgéo base do Rum, enquanto os demais toques tém geralmente
uma base que corresponde ao ciclo do Gan, ou uma varia¢cao de um ou dois compassos,

durando de 2 a 4 tempos. A base do Rum da Hamunyia é bastante longa, como um tipo
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de frase “melo-ritmica”, onde geralmente, ao repetir os trechos desta frase, sao
realizados alguns floreios ou até mesmo, como observado pelas indica¢des de Dudu na
transcricdo do toque, pode ser entendido como se houvesse mais de uma base que
corresponda ao mesmo pé de danca. Ou ainda compreender serem variagdes em cima
desta mesma base.

A segunda diferenca diz respeito a quantidade de passagens do toque realizadas.
Enquanto na maior parte dos toques é realizada uma unica Passagem/Dobra, as vezes
nem tendo passagens em alguns toques, na Hamuanyia observamos a realizacdo de
diversas Passagens/Dobras. Na entrevista, Dudu elenca quatro passagens que
executou — Rodar, Marcacdo, Palma e uma sem descricdo, grafada apenas como
passagem. Porém relata que ha pelo menos 17 passagens, e que algumas pessoas
dizem ser 21, porém para que possam ser realizadas, necessitaria de alguém dancando
para realizar a sequéncia correta.

A passagem Rodar é caracterizada por um giro em torno do préprio eixo. Ja a
passagem “Marcacédo” dos compassos 99-112, envolve um ato de se apresentar para

pontos de Axé da casa, como 0s atabaques, saudando num movimento de vai e volta.

Essa marcagcdo é quando a gente faz... que vai... Sabe quando vocé se
apresenta pro atabaque trés vezes?

|| TchaooPraBamoDuBa|DuoPaoPaooo|
|PAooPumoooo|PaoooPumoool

Ai volta andando marcando pra tras

|| PAooPraBamoDuBa|DuoPaoPaooo|

Pra frente de novo

| PAooPumoooo|PdoooPumooo|

Entéo é essa marcacao que a gente ta fazendo ali. Ai, a... fez trés vezes, ai eu
chamo de novo

|| PamoPdoPamoPao|PamoPaoPam. . .||

Rodou, ai ja sai dali, ja vai pra outro lugar (FAGUNDES, 2023, p.18)

A passagem Palma séo trés passos para a lateral terminando com uma palma na
cabeca do compasso seguinte onde ha pausa do Rum. A quarta Passagem sem nome
é solfejada como Frum-X&a, em referéncia ao som dos golpes, compreendendo um

movimento de bracgos pra tras e pra frente, terminando com um giro junto.
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Partitura 4 - Rum da Hamunyia por Dudu Fagundes (Continua)
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Partitura 4 - Rum da Hamunyia por Dudu Fagundes (Continua)
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Partitura 4 - Rum da Hamunyia por Dudu Fagundes (Continua)
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Partitura 4 - Rum da Hamunyia por Dudu Fagundes (Concluséo)
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Léo Vieira (Babalaxé). ll& Ase Oju Oniré. R. Francisco Gizeudo Honério, 123 - Jardim
Cultura Fisica, Embu das Artes - SP, 06774-060. 04 de outubro de 2023.

Figura 28 - O autor com Léo Vieira no dia da entrevista

Meu nome é Leonardo, também, mas o pessoal me chama de Léo Vieira. Eu
sou Babalaxé do terreiro Oju Oniré em S&o Paulo, porém sou iniciado na Bahia,
na Casa de Oxumare. Desde crianga ja toco, desde os dois anos de idade ja
ficava batendo ali, entdo tenho uma vivéncia ja um pouco grande, ndo digo que
€ vasta, porque vasta ndo tem como ser, s6 quando eu morrer, talvez, e olhe Ia.
Mas a vivéncia desde muito jovem ja de atabaque. Infelizmente eu ndo sou Oga.
Sou iniciado, pra orixa [inaudivel], hoje eu ocupo cargo de Babalaxé, como eu
mencionei. Mas eu toco desde muito novo, desde criang¢a, entdo assim, eu pude
acompanhar grandes nomes, grandes referéncias do atabaque, do cenario do
Candomblé. (VIEIRA, 2023, p.1)

Novamente o entrevistado inicia a conversa salientando a diferenca entre Oga e
iniciado, demonstrando uma hierarquia e importancia dentro da comunidade. Este € o
anico caso da pesquisa onde o entrevistado ndo € quem toca o Rum na performance,
situacdo ocorrida pois no dia da entrevista Léo estava com um dedo machucado,
impossibilitando-o de tocar corretamente o instrumento. Este fato que poderia causar
algum problema ou descontinuidade da pesquisa produziu resultados interessantes.
Quem faz a dobra do Rum é o Eperin Lodé*® Caio*, que além de aprender com Léo, é

45 Eperin Lodé: Cargo masculino, de ligacdo ao culto de Odé/Oxéssi.
46 Instagram: @eperincaio.


https://www.instagram.com/eperincaio/
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atualmente responsavel por aulas de canticos e toques no terreiro. Esta condicédo
demonstrou outras interagdes entre os tocadores.

Outro fator importante de destacar é seu pertencimento a outra tradicdo. Embora
os demais entrevistados tenham também uma ligagdo com a Casa de Oxumare, pela
iniciacao de Pai Pérsio, fundador do Axé Batistini, nesta casa, este acabou fortalecendo
mais os lagos com o Gantois. Léo ainda informa que “os atabaques de Sao Paulo, por
exemplo, ndo generalizando, mas a grande maioria segue como referéncia a base do
Gantois, que tem como precursor em Sao Paulo o Robson e o Ogé Paulinho” (VIEIRA,
2023, p.1). Ja Léo foi diretamente iniciado na Casa de Oxumare ,e o ll& Ase Oju Oniré

€ possivelmente a casa descendente mais antiga desta tradicdo e mais proxima a matriz.

O Oju Oniré é uma casa ja antiga, ja conceituada, né, em todo o Brasil. Minha
vO é a Dona Ana de Ogum, minha v6 consanguinea. E ela chega em S&o Paulo
na década de 70. Vem da Bahia na década de 70. E comec¢a atendendo,
jogando buzio, ndo tinha casa, era um quartinho alugado entendeu? [...] Entdo
assim, desde 77, que ela se federou, é o registro que a gente tem, é de 77.
Mas a casa é mais antiga. Entdo a gente conta 77 porque tem um documento
pra provar, mas a casa € mais antiga (VIEIRA, 2023, p.5).

Ao perguntar para Léo sobre o toque e a relacdo dele com o ritual, cantico e

danca ele explica:

O contexto completo, entendeu? E tudo, é a aglutinagéo de tudo. A mesma coisa
quando vocé fala que vai fazer um Toque na casa de alguém. “Hoje vai ter
Toque de Ogum”. Vocé sabe que vai ter festa, ligado a ritmo, ligado a musica,
ligado a tudo. Entdo é a aglutinacdo de um monte de coisa, dentro da palavra
toque. Entendeu? Entéo ela € muito ampla, num sentido muito maior o espectro
dela. Ela pode remeter somente ao toque, sem cantiga. Ela pode falar do toque
com cantiga, ela pode falar de uma festividade. Entdo vai do momento ali, da
situacéo, pra identificar o que vai ser.

Aqui quando a gente anuncia, anunciava, porgue a gente ja anuncia como
festividade. Antigamente a gente chamava todo mundo para o Toque do
Caboclo Seu Gentil [Das Matas], caboclo da minha avé. (VIEIRA, 2023, p.21).

A estrutura de performance apresentada por Léo compreende Inicio, Entrada,
Enfase, Base, Giro, Firula, Anuncio, Passagem e Finalizacdo/Encerramento. “Inicio”
corresponde a dobra de entrada do Rum, assim como a “chamada”, informada por Dudu.
Em alguns momentos Léo chama esta dobra por entrada também, e desta maneira
grafou-se nas partituras como “inicio” para facilitar seu entendimento. “A entrada vai de
acordo com o tocador, ele pode criar uma entrada, desde que case no tempo. Agora ele
nao pode fazer uma maluquice aqui e cair fora do tempo, e ai os caras tentar entrar e

baguncar tudo, que ai vai dar ruim” (VIEIRA, 2023, p.33). Apesar desta liberdade, o
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padrdao de referéncia € a marcacdo do Gan, como podemos perceber no Igida e na
Hamunyia, porém € muito comum que estes padrdes criados, como Léo informa, fagam
alguma citacdo ou relacdo com algum trecho do toque relacionado.

A parte “entrada” também pode referir-se a entrada dos instrumentos base ou a

dobra do Rum apés o inicio, devendo preferencialmente incluir um trecho de “énfase”.

Que é pra preencher, pra ja ndo comecar direto aquela base seca.
|| Tcha Ku Tcha Ku Tcha Tcha | Ku Tcha Ku Tam Gun Dan |
| o Gun Dan o Tcha Tha | Ku Tcha Ku Tam Gun Dan | o Gun Dan ... ||

[...]

E base seca.

Tam Dun Dan || o Dun Dan ... Entdo cé faz aqui 6:

[|[Tcha Ku Tcha Ku Tcha Tcha|Ku Tcha Ku Tcha o o|P4 Gun Ban Ku Gun Ban||
Ai comeca, pra dar uma esquentada, esquentou, ai vocé entra a base. Ai
mantém até a hora de fazer alguma,... algum solo ali que vai corresponder a
danca (VIEIRA, 2023, p.30).

“‘Base seca”’, desta maneira, corresponde a base do Rum sem nenhuma
variacao/firula: “Tem porrada que nao é, que nao é do Orixa, da danca, que é firula”
(VIEIRA, p.11). Ja o “anuncio” € um floreio ou variagcdo que precede uma passagem,
geralmente preparando a danca para a mudanca, como nos compassos 25-32 do ljexa.
Outra possibilidade é o Gan fazer um andncio, um aviso, para encerrar 0 toque.
Passagem “é a coreografia de acordo com a pancada do atabaque” (VIEIRA, 2023, p.30)

e “finalizacao” ou “encerramento” a dobra do Rum que termina o toque.

Na verdade, o Gan € quem comanda a bateria. Geralmente quem ta tocando
o Gan tem que ser a pessoa mais velha, ou que tenha mais conhecimento de
toque. Entdo eu ndo posso pegar e falar assim: “Vai parar”, ndo. Porque o Gan
as vezes ndo ta nem olhando pra quem ta tocando. Ele ndo quer saber o que ta4
acontecendo pra tras, ele ta dando a direcao aqui. Entéo eu falei aqui 6

|| Pam Pam Pam o Pam Pam | o Pao Pum.. .||
Ai ele vai... Ja se ligou que vai parar, entao:

|| Pra Bam Bam o Tum Pam |oPrdoPrumoo | Pa ...
Mas o Gan que anuncia que vai comecar, sozinho. E ele anuncia sozinho que
vai parar também (VIEIRA, 2023, p. 29).

O nome dos instrumentos informado por Léo é Rum, Rumpi, Lé e Gan, percutidos
pelos Aguidavis, as varinhas de ramos de arvore, sempre salientando a origem Jeje
(Fon) destes nomes, em contraposicao a origem ioruba, onde os instrumentos, segundo
Léo, podem ser chamados de llu Oke, llu, llu Kekere, Agogd e Atori, as varinhas. Na
citacdo acima encontramos uma mengao ao conjunto instrumental como bateria, assim
como utilizado em escolas de samba (BOLAO, 2003; MESTRINEL, 2009) e na Capoeira
(BUENO, 2019; PALHARES, 2020).
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Entao, ele tinha o momento certo, € como musica mesmo, um DJ, sabe? Que
se esfria tem que saber, saber a hora de esquentar, se o0 Candomblé comecar
a amornar, ele sabe a hora de levantar de novo, ele sabe o tipo de pancada do
momento, junto, de acordo com o Orixa, entendeu? Ele, ele era, ele era muito
completo, tinha um atabaque sincopado, era, era bem... oxe, ndo tem o que
falar. Assistir ele tocando era... € como vocé preencher todos os atributos de
um bom tocador, era ele. Ele era um monstro (VIEIRA, 2023, p. 2).

Este relato sobre seu tio Erenilton exemplifica o entendimento sobre a funcdo do
0g4a, no entendimento de Léo, inclusive fazendo um comparativo com DJ, profissao que
exerceu durante alguns anos. Sobre esta escola, esta tradi¢céo, relata que seus outros
mestres sao seu pai, que lhe ensinou as primeiras batidas, e os demais mestres da sua

casa, com quem pode conviver, Ney de Oxéssi, Cidinho e Januério.

lgida (Mojuba)?*’

Léo Vieira:Toque é s6 uma nomenclatura pros ritmos, é€..., acaba dando no
mesmo, e as suas variagfes. Entdo o toque de Exu, dependendo do toque
chama Mojuba, dependendo do lugar chama Oris4, como chamava antigamente
l& na Bahia, Oris&. E dependendo da casa chama Aderé, na Casa Branca chama
Aderé, no... Gantois se eu nd0 me engano chama Vassi. Ou Vassi é a base? E,
Vassi é a Base, Rum é Mojuba que eles falam. Mas o toque é... aqui por
exemplo, chamado aqui, lgida, em algumas outras casas também, Igida. Entdo
tem essas variacdes (VIEIRA, 2023, p.21).

Autor: No caso Igi de arvore, também aqui? No caso Igida como arvore?

Léo Vieira: Uham. E a sustentagdo de tudo. [...] Ele é o toque universal, ele é
a base de tudo. Ele toca para todos os Orixas. De Exu até Oxala, toca-se lgida.
(VIEIRA, 2023, p.25).

Para a tradicdo do Oju Oniré este toque chama-se Igida (Ilguida em portugués).
Na conversa com Léo aparece uma interpretacao deste nome relacionada a arvore, no
sentido de sustentacdo, base, desenvolvimento e crescimento, uma metéfora entre ciclo
da arvore, da vida, com o toque.

A dobra de inicio acentua o Gan e preenche os espacos, sendo seguida pela
tradicional entrada em Flam dos atabaques base. A base seca do Rum junto com os
demais instrumentos reforca a marcacdo do Gan. J4 o encerramento é precedido por
um aviso do Gan, tocado por Léo, onde Caio inicia logo apos o ciclo a Dobra do Rum
junto a repeticdo da marcagdo de aviso, CoOmo uma resposta que reitera a pergunta e é

reforcada com o apoio dos outros atabaques.

47 Link para o video com a performance: https://youtu.be/NgtKwHmMTuy8.



https://youtu.be/NgtKwHmTuy8

73

Figura 29 - Estrutura do lgida (Mojuba) por Léo Vieira
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A linguagem do Rum neste toque compreende o trecho “base”, onde é executada
a base seca, intercalada com algumas firulas e dobras que ndo séo consideradas
passagens por nao alterarem significativamente a danca do Orixa, a énfase de entrada
gue esquenta o toque, a corridinha que chama o dancante para préximo do atabaque e

as marcacOes de transicdo, ou retorno para a base. A passagem ou dobra que é
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caracteristica do Igida € o Giro, sendo realizada com frequéncia e retornando para a

base num ciclo constante até o encerramento.

Ai é tudo base... base... base... giro. Essa pancada [...] durante o giro...
giro... voltou a base. Botou o giro e depois ele vai voltar entdo.

[| Pram o Pram ... ||

E ai o Orixa muda de direcdo. Essa pancada que ele comecou ali agora:

[| ... Pram Bam Bam | Pa o o Pram Bam Bam | P4 ...

E pra trazer o Orixa pra frente do atabaque de novo. E uma corridinha que ele
faz pra frente... E ai voltou a base. Ai o Gan anunciou que vai parar. E
encerramento (VIEIRA, 2023, p. 28).



Partitura 5 -

75

Rum do Igida (Mojuba) por Léo Vieira (Continua)

Igida - Mojuba

Vasi de Exu Léo Babalaxé

Rum: Eperin Caio
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Partitura 5 - Rum do Igida (Mojuba) por Léo Vieira (Concluséo)
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Vassi4®

Na verdade, o Rum ele vai acompanhando o Orixa. Quando é um Orixa mais
novo, vocé pode chamar a pancada que ele vai fazer. Mas na verdade santo
velho, por exemplo, tocar pro Santo da minha vé € um... € muito dificil, € muito,
muito dificil, porque ele chama a porrada e vocé acompanha, entdo ele ta
dancando o Vassi

[| Tcha Ki Tum Dum . Ka | Tcha Ki Ka Tcha Ki Ka |

| Tcha Ki Tum Dum . Ka | Tcha Ki Ka Tcha Ki Ka |

| Prum Da Da Dum . Ka | Tcha KiKa Tchaoo |

| TchaKio Kumoo |TchaKioKumooo ||

Cé acha que ele vai dobrar? N&o, ele volta pra base, e sai.

Para a tradicdo do Axé Oxumare, Vassi € um toque, e ndo somente uma base
para outros toques. Pode ser tocado para todos os Orixas e “0 nhome fica o mesmo. Vai
mudar a dobra, o solo do Rum, de acordo com a cantiga. A cantiga vai pedir o que vai
acontecer no momento” (VIEIRA, 2023, p.25). A performance gravada foi relacionada
ao Orixa Ogum e possui duas bases, a primeira de corte e a segunda fica s6 armando.

Apds o Gan comecar sua marcagao, o “inicio” do toque é feito pelo Rum com uma
variacao para dar inicio ao toque, seguido por uma dobra de énfase com firula do Rum

junto a entrada dos tambores base, seguindo para a base no compasso seguinte.

Figura 30 - Inicio e Entrada do Vassi por Léo Vieira
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Os instrumentos base fazem uma marcacédo proxima ao Igida, e assim como
inferido nas performances de Dudu, ao fazer o Vassi um pouco mais rapido, as dobras
dos atabaques base passam a ser feitas com fusas substituindo os Flans. A mudanca

da base do Rum é feita sem quaisquer altera¢cdes nos demais instrumentos.

48 Link para o video com a performance: https://youtu.be/9VnIKJepczw.
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Figura 31 - Base 1 (Corte) e Base 2 (Armando) do Vassi por Léo Vieira
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Fonte: Autor, 2024.

A primeira base do Rum é caracterizada como corte, Léo informa que
tradicionalmente esta € feita apenas com um som aberto no segundo tempo, sem a nota
de aguidavi anterior, sendo possivel também algumas variagcbes de acordo com o

tocador, como a executada por Caio.

Figura 32 - “Base Seca” tradicional da Casa de Oxumare por Léo Vieira
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Fonte: Autor, 2024.

J4 a segunda base é caracterizada como armando, esta € uma base com
bastante variagdes, sendo fixo o ataque em Flam na terceira colcheia do primeiro tempo.
Porém esta deve ser intercalada com uma variacdo onde a acentuacdo muda para

somente uma articulacdo de aberto e 0s preenchimentos sao realizados com

articulacdes de “baixo+madeira”:
Figura 33 - Variacdo da Base 2 (armando) do Vassi por Léo Vieira

81
" I: Yy rl | Y] 8 | 8 Y} r| | 8 LY} |I
xi Tum LA Tgxi 'I%ci T%i |T§(l Tum 8818 T%i T%i 'I%i L

Fonte: Autor, 2024.




A finalizacdo do toque também € a mesma do Igida, apenas com uma variacao
de interpretacao ritmica, e as notas aberto e aguidavi do segundo tempo sao executadas

em uma quialtera binaria.

Figura 34 - Finalizac&o do Vassi por Léo Vieira
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Fonte: Autor, 2024.

A passagem do Vassi é caracterizada também como uma interpretagédo de corte

e guerra, comega com Ogum “armando”, o “giro” para um lado e depois outro, podendo

LE 11 LI 11

seqguir para o “chao”, “levantar”, “girar”’ e atacar com o “corte”, antes de finalizar “saindo”

do local onde realizava a passagem (sequéncia dos compassos 41-76). Ja quando inicia
a passagem da base 2, provavelmente por ja ser uma base armando, esta inicia
diretamente com um aviso, e também pode néo ser realizada a parte que vai ao chéo,

ficando somente “giro”, “corte” e “sair” (compassos 93-106).
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Partitura 6 - Rum do Vassi por Léo Vieira (Continua)

Vasi de Ogum

Léo Babalaxé
Rum: Eperin Caio
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Partitura 6 - Rum do Vassi por Léo Vieira (Continua)
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Partitura 6 - Rum do Vassi por Léo Vieira (Concluséo)
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ljexa*®

O nome deste toque faz referéncia a um grupo ioruba: “E do povo ljexa, é direto
ligado a Osun e Logun Ede” (VIEIRA, 2023, p.26). A entrada do toque segue a sequéncia
tradicional, agogd, inicio com dobra do Rum fazendouma variacdo, e a entrada dos
atabaques base é feita diretamente em sua marcacao, sem qualquer alteracdo. A base
é caracterizada pelo ostinato dos instrumentos base e o Rum acentuando o tempo um

com “tapa” e o dois com “aberto”. Nesta performance Caio nao faz dobra de énfase para

iniciar.
Figura 35 - Inicio, entrada e base do ljexa por Léo Vieira
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Ai no ijexa a Finalizacdo é opcional, pode ser que o Rum faca sozinho.
|| Pam o Pam Bam o Pam o Pum|oPaooPrumooo|Pa||
Ai para todo mundo. Como também, quando anuncia que vai parar, o Gan
anuncia .
[| Pam o Pam Bam o Pam o Pam |o PAooPrumooo|Pal|l
Ai 0 Rum puxa junto com a base, os trés.
|| Tum o Tum Dum o Tum o Tum | o TchAoo Prumooo| P&
(VIEIRA, 2023, p.32)

:
.
:

Rum

Fonte: Autor, 2024.

49 Link para o video com a performance: https://youtu.be/hXKWVI7EGPA.
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Na performance vemos as duas possibilidades conjuntamente, porém o anuncio é feito
com um sinal de vista por Léo, que neste toque faz o Lé, no ciclo seguinte o Gan
acompanha o Rum, O Rumpi faz apenas uma pequena variagédo adiantando a segunda

nota, enquanto o Lé espera e termina apenar com as Ultimas notas.

Figura 36 - Finalizacédo do ljexa por Léo Vieira
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Fonte: Autor, 2024.

O comportamento do Rum neste toque € bastante simples, a base pode ter
diversas variagdes e firulas, as vezes constituindo um treco longo, com vérias
repeticdes, ou como uma grande frase até retornar para a “base seca”. A passagem
caracteristica do toque é o giro, podendo ser executado um trecho anunciando a
aproximacao para o giro. Léo também retoma a ideia da possibilidade de utilizar dobras

e bases de outras casas, demonstrando um constante contato entre tradi¢des.

Base. Anunciou que vai dobrar. Dobrou. Essa dobra é de Giro [Solfeja]
Voltou a Base. Quando a gente fala de pegar porrada de outra casa, essa
porrada que ele tava fazendo

|| o Tum o Tum Tum o Tcha o | Tcha... ||

E Casa Branca... Gantois:

Tcha Tcha || o Tcha Tcha Tcha o Tcha Tcha Tum Tum o Tum o | Tum ... ||
Dobra de Giro... Finalizac&o. (VIEIRA, 2023, p.34)



Partitura 7 - Rum do ljexa por Léo Vieira (Continua)

I'] exa Léo Babalaxé
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Rum: Eperin Caio
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Partitura 7 - Rum do ljexa por Léo Vieira (Conclusao)
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Hamunyia®°

A Hamunyia é o toque principal de Iroko, é o toque, é um toque que da principio
de tudo, antes mesmo do Igida.

A Hamunyia ela vem antes de tudo. Porque a Hamunyia é a peregrinacédo de
Iroko no mundo. Entdo tem as 17 passagens. E Iroko peregrinando pelo mundo,
ele ta viajando. Entdo pode ver que a Hamunyia ela s6 vai pra trds quando ta
na frente de alguma coisa. Fora isso ela ndo vai pra tras, é sé pra frente (VIEIRA,
2023, p.26)

A Hamunyia é lembrada como um toque complexo, com diversas passagens e
nuances de acordo com o Orixa ou a situacao ritual do momento. Seu nome remete
também a uma relacdo com o ritual Jeje. Iroko, seu Orixa de ligacdo € ligado ao tempo,
ele é o Baoba africano ou a Gameleira brasileira, o Orixa arvore, que simboliza a ligacao
temporal. Repete-se novamente a metafora do tempo e do inicio e da sustentacao ligado
a arvore, como no Igida.

A sequéncia do toque € a mesma dos demais, porém o “inicio” é tocado duas
vezes antes da entrada dos atabaques base, diretamente em sua marcagao e seguindo
em ostinato. A finalizacéo segue o padrao dos demais toques. Ja a base dos atabaques
apresenta uma diferenca da marcacdo que demonstra a influéncia do Gantois em Sao

Paulo:

Entéo eles trouxeram essa referéncia de atabaque, esse estilo de atabaque pra
ca. E uma Hamunyia que n&o &, ... ndo é si,... ela ndo é continua, ela é aquela
Hamdunyia mais marcada

[[Tra.TaCaTa.TaCa|Tra.TaCaTa. . .||

Essa é a Hamunyia do pessoal do Gantois. As demais casas sao:

| TaGaRaGaDa.TaGa|TaGaRaGabDa.TaGa|TaGaRaGaDa...||
(VIERA, 2023, p.2)

As diferencas notadas na Hamunyia séo similares as apontadas por Dudu, ndo
ha uma “base seca” no toque. O trecho base é caracterizado por variagdes melo ritmicas
do Rum, trechos extensos com variacdes organizadas em uma grande sequéncia. Caio
realiza trés passagens distintas, sendo a primeira sem nome ou caracterizacao
(compassos 71-77). A segunda passagem é referida como a Unica que Léo conhece um

nome que a designa:

Essa ai eu falei que ia dizer o nome. Essa pancada abafada:
Frumoo|FAooooFrumoo|Fa...||

Se chama Ahansé.

Tem inclusive cantigas de Iroko que usa essa palavra porque a dancga € inteira
s6 com essa pancada.

50 Link para o video com a performance: https://youtu.be/3ch67SboTsE.



https://youtu.be/3ch67SboTsE

88

[..]

E essa cantiga, de acordo com essa pancada, € ela o tempo todo (VIERA, 2023,
p.34).

A terceira passagem é descrita também por seu movimento, um giro corrido. Ja
a Dobra “giro” néo é interpretada como uma passagem, e sim como parte da base: “é
base, o giro € base. Mas ele, quando faz a porrada ele anuncia que é pra girar. Entdo ta
dancando as baiana tudo no Xiré, ai || TumoBado TumoBao| Tum ... ||. Ai todo mundo
roda, ai deixa a roda bonita, ai faz o giro, no Xiré” (VIEIRA, 2023, p.35).

Rum
Figura 37 - Estrutura da Hamunyia por Léo Vieira
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Fonte: Autor, 2024.
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Partitura 8 - Rum da Hamunyia por Léo Vieira (Continua)

Hamunyia

Iroko Léo Babalaxé

Rum: Eperin Caio
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Fonte: Autor, 2024.
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Partitura 8 - Rum da Hamunyia por Léo Vieira (Continua)
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Fonte: Autor, 2024.
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Alexandre Buda. Casa TEUCEM, Rua Oliveira Melo, 905. Ipiranga S&o Paulo/SP. 26

de outubro de 2023

Figura 38 - O autor com Alexandre Buda em marco de

2023

Fonte: Autor, 2024.

E... eu assim, conhego a religido, conheco Candomblé basicamente desde o
ventre da minha mae [...] Minha mae se iniciou num terreiro na Zona Sul e ai,
assim, eu ia com a minha mée desde pequeno. [...]. Na casa de um babalorixa
gue ja é finado também, chamado Sambuquena. Isso, Sambuquena. Ele se
iniciou na Angola, na familia da finada Manodé. Manodé foi a primeira lyalorixa,
a primeira Mametu, de Angola a fundar terreiro aqui em S&o Paulo né.
(ALEXANDRE BUDA, 2023, p.1).

[...]

E ai com quatorze anos, eu acabei me iniciando [...]. E ai me iniciei s6 que &,
é... ja tinha uma responsabilidade diferente porque minha mae tava arrumando
ja pra ter o espacinho dela e as pessoas que..., pra ela cuidar. E ai com isso eu
acabei me iniciando né. E ai, tai a diferenca do lance de ser Ogéa né, de
confirmado, e ser uma pessoa que voceé € iniciada, raspado. E ai eu fui raspado,
né, por conta justamente dessa coisa de eu ser filho, ser filho de lyalorixa. E ai
eu ficava auxiliando minha mée, tocava os Candomblé junto com o pessoal la
na casa do Sambuquend, o pai de santo dela, e tocava na minha mée, na minha
mée de Santo. (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.3).

A histéria de Alexandre Buda é um bom exemplo da trajetoria, das fases dos

rituais, do Candomblé de S&o Paulo, apresentadas no capitulo 2, e das interacdes e

fluxos dos candomblecistas. Alexandre foi iniciado no Candomblé de Angola, migrou
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para o Efon, tomando obrigacao de sete anos com Beto de Oxéssi, “Ele era filho de seu
Vivaldo Odé Tutié. Odé Tutié por sua vez era filho de seu Jodozinho da Goméia, que
depois migrou pra casa de seu Baiano e acabou tocando Efon pro resto da vida”
(ALEXANDRE BUDA, 2023, p.4). Depois migrou para o Ketu, tomando obrigacao de 14
anos com Egbomi Elza D’Oxum (do Axé Pildo de Prata, Ligado a Casa Branca do
Engenho Velho) e por ultimo mudou para outra casa de Ketu, na qual se encontra
atualmente, llé In4 Asé Of4 Odé, liderada por Pai Diego Aira, “Meu pai, ele segue o
Batistini e, e... mas também tem uma proximidade bem grande com o Gantois né. Ele
tem muita amizade com o Gantois, assim como tem com o Axé Oxumaré também”
(ALEXANDRE BUDA, 2023, p.6). Além deste trajeto, possui uma ligacdo familiar com o
Xangb pernambucano (Nacédo Egba):

Meu pai é paraibano, mas se criou no Rio. Essa que eu chamo de avé, era prima
irma da minha avd, mée do meu pai. E ela morava no Recife. Se iniciou no sitio
do Pai Ad&o. E ai quando chegou aqui em S&o Paulo, isso uns 60 anos atras, é
por ai. Ela montou um terreiro aqui em S&o Paulo, num bairro chamado Jardim
Campo de Fora, que é na Zona Sul de S&o Paulo também. E na época néo tinha
nada l4. Era s6 mato, uma casa aqui e outra la embaixo. E ela montou assim a
casa dela bem no alto do morro. E ela montou a casa e comegou a tocar
Umbanda e Jurema. E ai, porque na época nao tinha Nagd aqui em Sé&o Paulo,
nada assim do que era do Recife. O povo tocava Angola aqui em Séao Paulo.
N&o tinha nem o Ketu direito. Era sé Angola. Que Angola veio primeiro pra ca.
E ai ela instituiu familia aqui e tudo. Minha tia, filha dela, se iniciou com o seu
Oroni Undembe, entendeu? Que era de Angola. E ela tocava, fazia as sessdes
de jurema, as umbandinhas dela e tudo. Até que ela trouxe o0 Oxum de 14 pra
ca. do Recife pra cé.

[...]

Foi a finada mée de santo dela, a finada M&e das Dores que trouxe Oxum de la
pra ca.

[...]

Eu vou |a até hoje. Eu cheguei a tomar uma obrigacéo la. Quando eu sai do
Angola, antes de conhecer o Efon, cheguei a tomar uma obrigacao l4. Mas nédo
cheguei a ficar. Mas conheco os axés, aprendi a tocar la, aprendi a cantar
alguma coisinha la também (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.14).

Sobre os instrumentos utilizados nos toques, Alexandre relata que séo trés
atabaques e agog0, sendo o nome dos atabaques “comumente Rum, Rumpi e Lé. Mas
vocé tem, na tradicdo do Gantois, € llu, llu Otum e llu Osi” (ALEXANDRE BUDA, 2023,
p.18). Ja para a Casa Branca informa chamarem “llu warim, médio e llu kekeré. Ilu
kekeré é o menor, llu warim o médio, Ilu oké é o que esta no alto, o maior” (ALEXANDRE
BUDA, 2023, p.18). E sobre o nome agog0, explica: “Gan geralmente de uma boca so.
Agogb, duas bocas” (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.19). Os nomes informados sobre a
Casa Branca, sdo os mesmos informados por Léo Vieira, acrescendo “warin” ao nome

do tambor médio.
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O Atabaque, os toques de atabaque contextualizam aqueles movimentos que...
gue contam a histéria. Eles fazem a parte musical e as varia¢des pra que aquela
pessoa que esteja dancando rememore o que é cantado nas cantigas, por
exemplo. Quando vocé canta uma cantiga de um orixa que 0 orixa esta
guerreando, por exemplo, um toque de Ogum, vocé percebe que hd momentos
gue ele gira para um lado, gira para o outro, como se estivesse abrindo uma
clareira no meio de um monte de gente para sair guerreando e cortando ali todo
mundo. Igual, por exemplo, Oxdssi, quando vocé esta fazendo a movimentagéo
do agueré, como se a pessoa tivesse com os dois estribos na mao ali em cima
de um cavalo. Ou Xangd com seus dois machados e tal pegando o Edun Ara da
bolsa ai jogando, entdo tudo isso é marcado com as variacdes dos atabaques.
Ajuda a contextualizar, entendeu? As cantigas e tudo. (ALEXANDRE BUDA,
2023, p.19)

Além destes instrumentos, cita outros instrumentos, que possuem funcao

predominantemente

ritual, porém quando tocados marcam um ritmo, porém nao

interferem diretamente na ritmica do toque, sendo reservados a momentos especificos.

Cara, eu acredito que a musica é o combustivel. Porque... se a gente for olhar,
até mesmo quando nao se toca atabaque, vocé esta cantando alguma coisa. Se
vocé for olhar, tipo as rezas, a gente canta tudo meio que em... musicado. [...]
Acho que a musica é todo um combustivel. Acho que a musica ela... é o
sangue... que faz o coragao pulsar. Entdo, porque sem o estimulo o coragéo
ndo vai pulsar. E a musica é o estimulo dentro do Candomblé. Acredito que tudo
acontece em torno da musicalidade. Até a forma que vocé toca o xere tem um
ritmo ali. O Adja também, um ritmo. Tudo é ritmado. Nada é & toa. Entéo, pra
mim, acho que é isso assim. A musica é o combustivel. E o, Ah, ah... Ah... sei
la, pecinha propulsora do que faz girar, entendeu? Acredito que seja isso.
(ALEXANDRE BUDA, 2023, p.16)

Outra questéo interessante diz respeito ao nome dos toques utilizados tanto por

Alexandre guanto pelos outros entrevistados. Ao perguntar sobre sobre o nome dos

toques na sua tradigcao, o préprio faz uma divisao entre cidades. “De Exu, aqui em Sao

Paulo, as pessoas chamam de Mojuba, mas na Bahia chamam de Vassi. Na Casa
Branca o toque Ogum é chamado de Aderé” (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.20). Ao

perguntar sobre a origem deste nomes ele explica: “Do disco de mae Hilda. Vadinho®?,

guando gravou o disco com a mae Hilda, ele gravou alguns toques. E ai na capa ele

precisava colocar o nome. E ai colocou os nomes la: Mojuba, Lagunlé, Agueré. Porque
tem toques que ndo tem nome” (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.20).

51 Euvaldo Freitas dos Santos, natural de Salvador, Bahia. Era conhecido como Vadinho Boca de
Ferramenta por todos do candomblé. Foi estivador e trabalhou nas docas no comércio na Cidade Baixa
e era ferreiro de profissédo, de acordo com a tradi¢cao oral. Dai veio provavelmente o seu apelido,
Vadinho Boca de Ferramenta. Ele era filho de Obaluaiye e foi iniciado na religido do candomblé pela
lyalorixa Mae Menininha do Gantois. Vadinho, sem davida, foi o Alagbé que levou o atabaque ao limite,
tocando esse instrumento como poucos, tornando-se muito conhecido e respeitado por sua arte

(BARROS, 2020, p. 73).
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Figura 39 - Encarte do Disco CANDOMBLE. Musica religiosa: Afro-Brasileira.
Documentos folcléricos brasileiros. Série 1ll. Sdo Paulo: Editora Xaua, 1962
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Fonte: CANDOMBLE, 1962.

A estrutura dos toques apresentada por Alexandre segue o mesmo padréo dos
demais: o Gan inicia sua marcacdo, Chamada, Entrada, Enfase, Base, Floreio,
Passagem e Breque/Parada(Paradinha). A chamada tradicional acompanha a frase do
Gan, porém ela pode ser estilizada com um floreio. Entrada, refere-se a variagdo na
marcacdo dos atabaques base, “na realidade é um floreio mesmo. E uma introducdo
mais caprichada. Que vocé pode também entrar assim || Pr4 o Pr4 o Pra Ba || quanto
vocé pode entrar direto: || Ta Ka Ta Ka Pa Da | Ta Ka Ka TaKa Pra|Da. .. ||”. Enfase

refere-se a uma dobra realizada em transi¢des de partes, toques, cantigas etc: “Esse: ||
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PraoPraoPrdao|Pra. .. || Geralmente é pra dar énfase. As vezes troca uma cantiga,
ai a pessoa muda” (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.25). Base pode referir-se tanto a dobra
padrdo do rum, ou marcacao, sem floreios, quanto a parte, o trecho relacionado a danca
do qual partem as passagens. Floreio séo variacdes ou estilizagcbes em cima de alguma
dobra ou base. A dobra que o Rum faz para finalizar o toque “é a paradinha, o breque.
|| Ta Ran Dam o Dum Dam | o Pa o prum o o ||” (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.24). Por
altimo as Passagens falam da relagdo simbdlica entre a dobra do Rum e uma
determinada sequéncia de movimentos na danca que contam uma histéria de

determinado orixa.

Passagem seria a variagdo de movimentos. Entdo, ora Ogum t4 empunhando a
espada, cortando meio que de lateral. Ai quando ele muda a passagem, ou seja,
ele muda o movimento. TA mudando o movimento. Muda o movimento de um
lado para o outro, quando gira para um lado, gira para o outro. Dentro do
candomblé é usado muito esse nome, passagem. Tanto a passagem de uma
cantiga para outra, passagem do Rum, tudo isso sdo movimentos diferentes, é
evolucao talvez (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.24).

Mojuba®?

Sim, usando a palavra de uma forma meio que poética né, vamos dizer assim.
O toque. E o tocar a alma mesmo, cara. Acho que atingir ali o climax para fazer
os Orixas se fazerem presentes. O tocar do adja, o tocar do xere, o tocar do
atabaque. Tudo isso acho que aproxima a pessoa do orixa, daquela divindade.
E o togue é muito importante, se a gente partir do principio que é a nossa
religido, ela é... Ela necessita da comunidade, nada se faz sozinho. E aquela
comunidade tem que ser tocada como um todo pra estar todo mundo ali no
mesmo ideal, na mesma energia, na mesma sinergia. Entdo eu acho que o
togue é o que movimenta, o que faz ali a roda girar mesmo. Porque o toque da
atabaque aqui... € o que vai mover todo mundo pra todo mundo dancar. E ai, o
girar do roda no sentido anti-horario é o que faz rememorar 0s Nnossos
ancestrais, como se estivesse voltando ao passado. Entéo, eu acho que tudo
isso tem uma importancia muito grande. O toque, ele é... € o que movimenta,
aquilo que faz tudo isso girar. Sem o toque nao haveria transe, sem o toque nao
haveria a presenca do Orixa, talvez. Eu acho isso (ALEXANDRE BUDA, 2023,
p.17-18)

A estrutura, as partes e a passagem do toque sdo as mesmas apresentadas por
Dudu e Léo. Ha uma diferenca no uso do termo énfase: a variagcdo de entrada €
entendida apenas como um floreio sobra a base, e a énfase, como apresentado
anteriormente, marca a transi¢cdo do Giro para a Base. Ja& na Parada para finalizar o

toque ha um floreio na ritmica, fazendo uma quialtera binaria pra destacar a dobra. O

52 Link para o video com a performance: https://youtu.be/V1kp eBZIL4.
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destaque deste toque esta na contagem que Alexandre usa para ensinar e explicar o

toque, partindo da base Vassi.

Eu ndo sabia como ensinar o Vassi. E ai eu comecei a contar, falei: “Meu,
quantas notas tem? Quantas tocadas tem?” E ai eu fui vendo ali, e tal, falei,
bom, sete. Mas a gente ndo comega com sete, comeca com um. E ai minha
esposa falou “Mas a entrada é sete e um”. E, faz sentido. 7 e 1. E ai... Ai depois
eu vim saber que outras pessoas ja usavam isso, mas eu nem... Nem sabia
(ALEXANDRE BUDA, 2023, p.26)

Apesar dos instrumentos iniciarem sua marcacdo na cabeca do tempo e do
compasso, como pode-se ver nas transcricdes, esta nao é entendida como a primeira
nota e sim a ultima nota do toque. A contagem da primeira nota esta relacionada a
marcacao da danca e do Rum. Ela marca o momento de troca da dire¢cdo do movimento,
acompanhada no rum pela marcag¢ao das notas graves “|| Tan Gum Dan o Gum Dan ||
girou pro lado. || Tan Gum Dan o Gum Dan || um brago pro outro. Entdo cada pancada
gue vocé da, cada base que vocé faz, dialoga com a danga” (ALEXANDRE BUDA, 2023,
p.27).

Figura 40 - Relac&o entre a contagem “7-1” e a base do Rum no Mojuba por Alexandre

Buda
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Fonte: Autor, 2024.




Figura 41 - Estrutura do Mojuba por Alexandre Buda
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Lagunl6>®

O inicio do Lagunl6 se diferencia por uma mudanca significativa: ao invés do Gan
comecar com sua marcacao caracteristica, neste toque, Alexandre inicia diretamente da
chamada do Rum. “Se a gente for parar pra pensar, existe uma base. A base seria
agogo, a chamada do Rum e depois os dois menores entram. Mas algumas vezes pode
acontecer disso, de ao invés do agogb chamar, o Rum chama e todos entram de vez’
(ALEXANDRE BUDA, 2023, p.22).

Essa variacdo [[ooTam Dumoo|oooo000]|0o0o Tam Dum o o || [junto com
o audio]. Isso ai é a marcacao do passo do santo, enquanto ele faz esse “Tam
Dum” Troca o brago. “Tam Dum” Ai no meio dessas bases vocé solta alguns
floreios. Agora € a chamada j& pra girar. Girou prum lado, pulou, pro outro,
pulou, pulou e corta || 0 0 Pum Bam | Pum Bam Bam o | Pum Bam Pum Bam |
| Pum Bam Bam o ||. Isso tudo faz com que o santo mude o passo da danga,
mudou o passo da danga, agora ja voltou pro lugar “Tam Dum” de novo. Ja
mudou de novo, entendeu? Entdo assim, € sempre essa movimentacdo. Ora
varia, mas vocé segue uma base e no meio dessas bases vocé solta um floreio
(ALEXANDRE BUDA, 2023, p.23).

Assim como na base do Mojuba, a base do Lagunld sincroniza a mudanca da
direcéo do passo da danca e troca do gesto dos bracos com as notas graves (aguidavi

e aberto) com a primeira nota da contagem feita por Alexandre.

Figura 42 - Relacdo entre a contagem “7-1” e a base do Rum no Lagunié por
Alexandre Buda
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Fonte: Autor, 2024.
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A passagem caracteristica do toque de Ogum apresenta a mesma ordem,
alterando apenas a nomenclatura das partes, fazendo a sequéncia: Armando, Giro,
Corta, Ataque ou Chamada para Girar, Giro, Chao, Levantar, Giro e Corte e Ataque.

Outra caracteristica desta performance é o aumento do andamento apds cada

passagem.

53 Link para o video com a performance: https://youtu.be/EbGkwPzBRdU.
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Figura 43 - Estrutura do Lagunlé por Alexandre Buda
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Partitura 10 - Rum do Lagunlé por Alexandre Buda (Continua)
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Partitura 10 - Rum do Lagunlé por Alexandre Buda (Continua)
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Partitura 10 - Rum do Lagunlé por Alexandre Buda (Concluséo)
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ljexa>*

O ljexa é um toque, cara, que eu gosto bastante. E um toque que tem o nome
de umas as cidades de Oxum, né? E ele é um toque bem suingad&o, bem...
Que é usado em muitas coisas, né? Em muita percussao brasileira é usado o
ljexa também. Entao basicamente ele é... Os movimentos sdo o qué? Circulares.
Oxum geralmente dancga ali, segurando a saia de vez em quando ela gira:
[ooooPumoKao|TchaAoKaoTumoKao|
|[KhAoKaoTumoKao|KadoKa...|

Isso também serve pra giro. Entendeu? Ai é aqui a base.

[| Tumo Tumo Tum...||

Um floreiozinho. Base, que é o movimento ||: cooooPumo oo

E ai no meio desse “Pum” vai ser || Tum o Dum o Dum.. . . || ja € um floreiozinho,
entendeu?

[...]

Ai aqui sempre quando vocé faz: ||: Ka o Ka o Kum o K& o :|| subentende-se um
giro. Mas & um giro, tipo que ela ta dangando [...] sé um girozinho.

[...]

Enquanto vocé esté fazendo ||: Pum o0 0 0 Pum o o0 o :|| Ta girando. Ai volta pra
base de novo. ||: 0 0 0 0 Pum 0 0 0 :|]| (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.29)

A Unica diferenca significativa do ljexa por Alexandre é o acréscimo da dobra
“Giro simples”, um giro rapido no proprio eixo da pessoa voltando para base logo em
seguida nao caracterizando uma passagem. Este pode acontecer isoladamente ou
COMO um aviso, uma preparag¢ao para o “Giro continuo”, que dura enquanto o Rum

estiver dobrando.

54 Link para o video com a performance: https://youtu.be/1LIFIBgFuLU.



https://youtu.be/1LIFIBgFuLU

Gan

Lé

Rum

Gan

Lé

Pi

Rum

Gan

Lé

Rum

Figura 44 - Estrutura do ljexa por Alexandre Buda
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Partitura 11 - Rum do ljexa por Alexandre Buda (Continua)

Tjex4

Toque para Oxum
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Partitura 11 - Rum do ljexa por Alexandre Buda (Continua)
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Partitura 11 - Rum do ljexa por Alexandre Buda (Concluséao)
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Hamunyia®®

Alguns orixas, por exemplo, eles dangam o0 mesmo toque. Mas que nem, por
exemplo, a Hamunyia. A Hamunyia ela é de Iroko. Mas outros Orixas dangam
também, basicamente todos os Orixas. O aluja é de Xangd, mas outros orixas
também dancam. E... liexa € de Oxum, mas outros orixas também dancam. E
assim vai, entendeu? Alguns toques, por exemplo, como o Opanijé, é de Omolu,
mas a familia dele danca. Entdo tem a ver com a familia, cada Orix4 tem sua
familia.

[...]
Geralmente a familia, eles dancam com o Orixa que é o dono daquele toque,
entendeu? (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.20-21).

Ao falar sobre a Hamunyia e a relagdo com a danca, Alexandre explica a relagéo
da danca com o toque, como explicado na citacdo acima. Apesar de um toque ser
entendido como pertencente a um determinado orixa, os Orixas da familia, ou também
0s orixads que possuem enredo com aquele Orixa podem dancar com ele também. A
marcacao da danca € uma marcha sobre e “conforme vai se evoluindo, vai mudando
também a forma de se dancar. Mas basicamente a Hamunyia € uma marcha. Tanto de
entrada quanto de saida. Tanto que na maioria dos terreiros é tocado no comeco e no
final do toque” (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.28). As passagens podem alternar com o
retorno para a base ou encadear-se em sequéncia.

Ainda sobre a danca, Alexandre conta 17 passagens da Hamdunyia,
demonstrando a complexidade do toque: “esse toque, ele € um toque que, na minha
opinido, é o mais dificil de vocé tocar dialogando com a danca” (ALEXANDRE BUDA,
2023, p.28). E reitera o papel da musica e da danca na relacdo com os Itans. A
Hamunyia “conta a historia do Orixa Iroko, né? O que ele viu, o que ele sentiu, os amores
gue ele sentiu, as suas dores, né? E tudo isso. Ai tem a movimentacdo dos orixas, cada
orixd tem a sua movimentacdo dentro da Hamunyia. Entdo vocé conta mesmo uma
histéria” (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.29).

Sobre esta relacdo com a danca, um outro termo aparece algumas vezes pra
explicar a passagem, “peé de dancga”:

E o pé de danca na realidade é assim, [...] porque se a gente for olhar a
movimentacao da pessoa dancando, pouco vocé vai ver a pessoa usar o quadril,
a movimentacdo esta toda no pé e nos ombros, entdo eu acredito que esse
nome pé de danca também tenha vindo dai. A movimentacédo do pé que vocé
vai encontrar bastante e também os bragos. Nunca vocé vai ver o quadril, é
muito dificil uma pessoa usar o quadril pra dancar. Diferente da pessoa que ta

dancando samba que rebola e tal tudo, j& no candomblé vocé ndo vai encontrar
isso (ALEXANDRE BUDA, 2023, p.24).

55 Link para o video com a performance: https://youtu.be/TcYLQFqSk8s.
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A sequéncia do toque € a mesma do Lagunldé, comeca diretamente com a
chamada do Rum e o Gan entra na sequéncia junto com os atabaques base. A base do
Rumpi e do Lé € a mesma relatada por Dudu, a base “cavalada”. J& o Rum, apéds a
chamada, entra diretamente na base, sem floreio ou qualquer preparagéo. A dobra base
no Rum, a marcacgdao, caracteriza novamente uma grande frase com muitas variacoes e
floreios. Alexandre realiza trés das dezessete passagens, comentando a necessidade

de um tempo longo para poder realizar todas.

Figura 45 - Estrutura da Hamunyia por Alexandre Buda
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Partitura 12 - Rum da Hamunyia por Alexandre Buda (Continua)
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Partitura 12 - Rum da Hamunyia por Alexandre Buda (Continua)
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Partitura 12 - Rum da Hamunyia por Alexandre Buda (Concluséo)
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Marcio Benvenuto. Egbé Alaketu Asé Logunede Opo Inle e Familia Mensageiros de
Aruanda. Avenida Mazzei, 1759. Vila Nova Mazzei. Sado Paulo. 08 nov. 2023.

Figura 46 - O autor com Marcio Benvenuto

Fonte: utor, 2024,

Quando nasci, nasci dentro de um terreiro de Umbanda. Vovd ja tinha a casa
aberta, entdo toquei Umbanda, cresci ouvindo os atabaques de Umbanda a vida
toda. Me iniciei no Candomblé, um filho de santo da minha avé abriu sua casa,
se iniciou no Candomblé também. E 14, que a gente s6 estava indo para ajuda-
lo a tocar o atabaque, acabei ficando por la por mais de 25 anos. Me iniciei na
casa dele, no Ketu, no ano de 1997. Entéo, hoje t6 com 26 anos de iniciado.
Nasci de uma méae de santo de Oxum. Mae Cleide de Oxum, |4 do llé Axé
Bamboxé Obitiku, do Rio de Janeiro, que descende a Casa Branca. Atualmente
me cuido no Axé Batistini [llé Alaketi Ase Aira]. Estou com a minha mae
Luizinha ja tem quase sete anos que a gente esta formando essas aliancgas,
essa familia (BENVENUTO, 2023, p.1).

A origem de Mércio, relatada acima, difere dos entrevistados anteriores por seu
inicio na Umbanda, e por continuar ligado a ambas as tradicdes. A entrevista e as
gravacgodes foram realizadas na comunidade que sua esposa coordena e na qual exerce
papel fundamental. Candomblé e Umbanda sdo tocados nesta casa em momentos
distintos e marcam fortemente as narrativas do entrevistado, que transitam
frequentemente entre estes dois universos.

Marcio reitera, como os demais entrevistados, “eu sou iniciado mas sai como
Oga. Entdo, eu sou um Omorixa” (BENVENUTO, 2023, p.1). Esta afirmacao além de
demarcar sua pertenca mostra também a relacao e interpretacao do papel do Oga como
o tocador, o responsavel pela musica da festividade publica, ou de coordenador da parte

musical. Assim como quando relata o papel da musica dentro do culto e a
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responsabilidade envolvida: “Entender a energia que vocé mesmo vai se conectar com
o atabaque pra poder impulsionar aquela energia pro barracéo. Isso, na minha otica, €
que é a grande... performance de um bom Ogé, de um bom musico, de um bom tocador”
(BENVENUTO, 2023, p.13).

Marcio apresenta de prontiddo a estrutura do toques que utiliza nas performances
e também nas aulas que da. Relata no entanto que esta organizacao € da sua dinastia,
sua tradicdo familiar de Axé e principalmente de atabaque, comandada por Mestre
Robson (Robson Costa Pinto) “que por sua vez aprendeu, desenvolveu, fez santo la no
Gantois. Entédo ele € aluno de mestre Vadinho, Boca de Ferramenta (BENVENUTO,
2023, p.3)",

Talvez a maior beleza da Sala de Candomblé é... é assistir essa
comunicagao do atabaque com a danga e com o que esta sendo cantado. [...]
Cada nota, cada célula tocada, ou € um brago para cima, ou outro braco, € uma
perna para um lado, € um giro, € o corte. Entdo, eu preciso entender primeiro.
No caso do Rum, que faz essa comunicacéo, os dois atabaques que a gente
chama de puxada, eles ajudam na comunicagao. [...] Essa comunicagao, pra
nés, tem um... quatro pilares. Nosso Rum tem quatro pilares. [...] base,
passagem, dobras e giros, e os floreios, que também fazem parte. Entéo,
esses sdo os pilares do Rum para a nossa dinastia, pra nossa composi¢ao
musical no Rum. Entendendo esses quatro pilares e entendendo o que cada um
deles faz, qual a proposta, a gente consegue entender a liturgia do Orixa, que
ja é transmitida através do corpo, pela danga, e ai essa comunicacdo acaba
ficando perfeita (BENVENUTO, 2023, p.13).

Destaca-se nesta estrutura apresentada por Marcio a diferenca entre
“‘passagens” e “dobras e giros”. As passagens possuem a relagdo com a mudanga da
danca, uma sequéncia de movimentos e gestos que contam uma histéria. Ja as dobras
podem tanto ser entendidas como o ato de tocar ou pequenas variacdes rapidas que
relacionam o toque com a danca, mas nado se distanciam da base. J4 os giros nao
contam como passagens, pois “€é passagem quando passa de um lugar pro outro,
quando vai acontecer alguma outra coisa, e o giro é sé o giro” (BENVENUTO, 2023,
p.23). Importante notar também que esta estrutura, estes pilares abordam
principalmente o comportamento do Rum.

Ao analisar as performances, no entanto, sao utilizados mais alguns termos que
complementam esta estrutura e dialogam com a sequéncia apresentada pelos outros
entrevistados: o uso de “chamada” para a dobra inicial do Rum, “finalizar e finalizagao”
para a dobra que termina o toque, e “entrada” ao descrever a sequéncia dos

instrumentos “de acordo com a hierarquia, os dois sé entram se o0 Rum entrar primeiro.



119

E o Rum que chama. Diferente do Angola, que o Gan toca primeiro, e ai comeca 0
atabaque menor e vem para o maior” (BENVENUTO, 2023, p.20-21).

Quanto ao nome dos atabaques, Marcio comenta: “Olha, popular mesmo, € o
Rum, Rumpi, Runlé, que popularizou, do Jeje, mas popularizou... No Ketu leva outro
nome, o atabaque maior € lan, o atabaque médio lan melé, e o pequenininho lan melé
anc0. Estes nomes para os atabaques séo parecidos com os nomes utilizados na nacao
Egba, ou Xangd/PE, segundo Pedro Lima: “Os illus (sic.) no IOAO [llé Oba Aganju
Okoloya] sédo chamados de lan, Melé-Anco e Melé, correspondentes ao Rum, Rum-pi e
Lé dos candomblés ketu e jeje. lan € o maior dos atabaques, Melé-Anco o intermediario
e 0 Melé o menor deles (LIMA, 2016, p.81).

Figura 47 - Os llus, lan, Melé Anco e Melé do

fam Welé Ancé Wele

Fonte: FERREIRA, 2021.

Mojuba®®

Cada orix4 tem a sua representatividade litirgica através da danca. O que a
gente sempre pede a Exu? A gente pede caminho, né? Geralmente é caminho,
é troca, € mercado. E o que a gente pede a Exu. Isso na danca, representa isso.
Entéo, por mais que na base de Exu:

Pan Gan Dan || Ka Kun Dan . ..

Exu ta aqui, 6. Dancando aqui. Caminhando. Ta aqui caminhando. E, de
repente, ele estd no meio de uma encruzilhada. Ele est4 no meio de um... Que
seria nossa... indecisdo. Isso eu trago essa reflexao, essa liturgia, para a nossa
vida cotidiana. Entdo a gente esta no meio de uma indecisédo, numa tomada de
decisdo. Eu preciso decidir se fago isso, fagco aquilo. Ou seja, eu t6 numa
encruzilhada. E ai é onde acontece o giro de Exu. Entdo o que acontece no
giro? O giro, Exu roda, ele faz 360 graus dentro da sua propria encruzilhada e
observando qual € o melhor caminho, que caminho eu devo seguir, que caminho
eu devo tomar. Entdo ele mostra pra gente nessa... nesse giro, ele ta girando,
mostrando pra gente qual € o melhor caminho (BENVENUTO, 2023, p.17).

56 Link para o video com a performance: https://youtu.be/hM6KQLGDW8M.
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A estrutura do Mojuba € a mesma dos demais entrevistados, destacando-se o
Giro, entendido como uma estrutura independente, e ndo uma dobra. E o uso do termo
“Base Limpa” para referir-se a marcacao padrdo do Rum sem Floreio. Marcio usa nas
suas aulas um quadro para escrever informacdes como a clave do toque. Usa para tanto
uma referéncia nao literal da notacdo convencional, colocando separadas as notas
longas e ligando as notas repetidas, as dobras, ou repiques, marcando abaixo delas as
contagem em numeros. Assim como Alexandre Buda, utiliza a contagem com sete
nameros, grafando a partir do um, porém, comegando o ritmo no sete. “Toda clave, todo
ritmo tem um lugar que comeca. A gente chama de portal, que € a nota introdutoria.
Ent&o, por exemplo, no Vassi, a gente ndo comega no um, comeca no 7. E a Gltima nota,
porque é o tempo forte” (BENVENUTO, 2023, p.27).

Figura 48 - Clave do Vassi escrita por marcio nas aulas por Marcio

J 4331 g

2.3

Fonte: Autor, 2024.

O ponto de inicio € chamado de portal, marcando ndo somente o inicio do toque,
mas também o inicio das dobras. Marcio chegou a estudar musica e teoria musical,
utilizando estes recursos na aula de maneira muito flida, priorizando os conhecimentos
tradicionais e a transmissdo oral, utilizando estes conhecimentos como uma base
auxiliar. No exemplo citado acima ele faz uma juncdo destes dois universos, usando o
recurso visual das notas ndo de forma literal, mas como uma forma de destacar as
duracdes das notas, os repiques. O uso do termo clave refere-se a linha do Gan como

uma timeline.

Tem o Vassi... Pra nds o que é o Vassi? E a clave! Ent&o, Vassi, Clave. O que
€ executado pos clave? Que quando bate a clave, vocé ndo sabe o que esta
sendo tocado. Entdo no pos clave, ai a gente ja tem 0 nome. Se tem 0 nome, a
gente ja ndo chama mais de Vassi. Entdo bateu a clave do Vassi na velocidade
3, executou a passada... a porrada do Mojuba, entdo ja ndo € mais Vassi
(BENVENUTO, 2023, p.14).
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Figura 49 - Estrutura do Mojuba por Marcio Benvenuto
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Partitura 13 - Rum do Mojuba por Marcio Benvenuto (Continua)

Mojuba
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Marcio Benvenuto
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Partitura 13 - Rum do Mojuba por Marcio Benvenuto (Concluséo)
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Lagunlé®’

O que esta sendo executado. Se influencia, ai a gente nao ta mais falando de
floreio. Ai a gente ta falando de passagem. Ai mudou alguma dinamica, eu
posso te dar um exemplo de Ogum. Por exemplo, na base de Ogum.

[|[TA o Kum Dam o Tchu |P& o Tchu P4 o Tchu [P4 o Kum Dam...||

Ogum ta aqui. O que a gente pede de Ogum? Abertura de caminho. Entao ele
ta la, com o facdo no meio do mato, abrindo o caminho com um propésito. Entéo,
ele tem aquele objetivo dele. Abrir o caminho. Isso é base. Eu posso, dentro da
base, fazer floreio. Nao vai mudar a danca.

[|P4 o Tchu P4 o Tchu|Pla La La Lom o Tchu|P& Tcha? P4 Pa2...||

N&o mudou nada. A dancga continua igual. Se eu mudei...

Tchu || P4 o Kum Dam o Tchu | PAo Kum Dam o Tchu |Pa. .. ||

mudou a danca. E passagem. Entendeu? Entdo se n&o tem efeito na... no que
ta4 sendo dancado... E floreio. A base é o padrdo e o resto séo as passagens
(BENVENUTO, 2023, p.17-18).

A descricdo acima, além de reforcar a relacéo entre passagem, danca e historia,
pode ser comparada com a descri¢cao anterior de Marcio sobre o giro ndo significar uma
passagem, para melhor compreender este conceito. O giro no Mojuba “ndo muda a
danca’, ele apenas rotaciona no préprio eixo, nao alterando a marcagao das maos e dos
pés. Ja a passagem de Ogum, o trecho solfejado acima, descreve a transicdo da base
para o movimento de chamada de corte, onde o Orixa sai da base e inicia um movimento
virando para as laterais. Este movimento representa ndo sé a mudanca do gestual das
maos, ou da direcdo do movimento, mas principalmente a mudanc¢a da marcacéao do pé
do Orix4, o referido pé de danca comentado por Alexandre Buda, mostrando a

importancia e a ligagcdo do movimento dos pés com 0 a organizacao da passagem.

Chama de corte. Aqui é o giro, eu vou te falar a liturgia, e o ataque. Guerreou,
ganhou, comemora. Ai vem aqui, prepara as arma. Afia as arma... amola.
Girou, avisa a tropa que vai pra espreita, rodou, avisou a tras, “rapaziada vamo
atacar no chao”. Foi pro chao. Se esconde, se camufla, estratégia, momento
certo, subiu. Girou, pega as armas e ataca. Venceu, comemorou. Ai acabou.
Ai vai girar dentro disso... dessa liturgia. Dentro disso, ai cé& pode voltar pra
base. Voltar... a gente chama isso aqui de corridinha. Esse trechinho de
corridinha. E isso ai. Essa corridinha, na parte do Lagunld, € o mesmo que toca
pra Oxossi cagar. A gente chama de “Tafa”. E a mesma coisa, s6 que ai para
Oxéssi cé ndo vai usar aquela base de abrir caminho. Porque?... Oxdssi é outra
situagdo. (BENVENUTO, 2023, p.24).

Destaca-se na analise de Marcio a denominacgéo da primeira base como guerra,
ressaltando a relacdo com a passagem de guerra, enquanto a base tanto pode ser

descrita com uma abertura de caminhos, por dentro de uma mata, ou metaforicamente,

a vida, ou as batalhas da vida. J4 a Base 2, por mais que seja a mesma usada pra

57 Link para o video com a performance: https://youtu.be/H8)WABOQisag.
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Oxassi, ndo € chamada de corte, e sim de corridinha. Reitera-se desta maneira a relacéo
com a danca e o pé de danca, demonstrando que uma mesma base pode mudar seu
nome ndo de acordo com a dobra do rum, mas com o seu uso para determinado orixa,

relacionado a mudanca do movimento ou gestual da danca.

Figura 50 - Estrutura do Lagunl6 por Méarcio Benvenuto
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Partitura 14 - Rum do Lagunlé por Marcio Benvenuto (Continua)
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Partitura 14 - Rum do Lagunlé por Marcio Benvenuto (Continua)
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Partitura 14 - Rum do Lagunlé por Marcio Benvenuto (Concluséo)
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E, meio que... 0 atabaque de mao segue essa... esse respeito do Angola, né?
Entdo, o Candomblé de Angola que traz isso. Na hora da porrada de mao,
comecar do menor pro maior. Entdo, os toques de mao para nés do Ketu a
gente usa... Até poderia comecar no Rum. Fazer um floreio pra... introduzir,
mas eu gosto mesmo de fazer... A batida de méo pra mim é muito calorosa,
entdo clavezinha do ljexa, e ir subindo. (BENVENUTO, 2023, p.25)

Além da alteracdo na forma de iniciar o toque, outra relacdo com os toques de
Angola é a divisdo em mais de uma frase, ou marcagdo, nos atabaques. Enquanto os
toques do Ketu e do Jeje sao tradicionalmente caracterizados por serem percutidos com
0sS aguidavis, a relacdo dos toques percutidos com a mao € entendida como uma
caracteristica dos Candomblés de Angola, desta maneira ha uma troca maior entre estas
tradi¢cdes neste estilo de execucgao. “A dona do ljexa € Oxum. A gente fez com trés frases
diferentes, né, cada um executando uma frase especifica. Na danca de Oxum,
representando a sensualidade, a dogura, a beleza de Oxum” (BENVENUTO, 2023,
p.20).

Ndo h& chamada do Rum neste toque e a sequéncia de entrada vai do
instrumento mais agudo para o mais grave: Gan, Lé, Rumpi e Rum. A referéncia é feita
relacionada ao tamanho dos atabaques, do menor para o maior, ou também sobre a
altura e disposicao dos atabaques, “ir subindo” do mais baixo (L&) ao mais alto (Rum).
Esta disposi¢édo dos instrumentos € uma referéncia a hierarquia religiosa, onde os mais

novos (menores) ndo podem estar mais altos que os mais velhos (maiores).

Figura 51 - Comparacao das marcacdes do Pi no ljexa por Dudu e Marcio
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Fonte: Autor, 2024.

58 Link para o video com a performance: https://youtu.be/-7HzEIEgJ7A.
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Outra diferenca significativa na performance do toque € a marcacdo do Rumpi,
privilegiando a marcacdo dos contratempos, em contraste com as marcacdes dos
demais entrevistados. Enquanto a marcacéo de Dudu, por exemplo, gera um efeito de
inversdo dos acentos, tocando o aberto enquanto o Lé esta tocando tapa e deixando o
contratempo para o aberto do Lé, a marcacdo de Marcio deixa as cabecas de tempo

livres e reforca o sentido do Lé, com uma dobra da articulagdo em destaque.

Figura 52 - Estrutura do ljexa por Marcio Benvenuto
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Partitura 15 - Rum do ljexa por Marcio Benvenuto (Conclusao)
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Hamunyia®®

S6 Iroko danca todas as passagens. Mas [...] Iroko tem um toque dele. A
Hamdunyia faz parte de Iroko, porém, [...] a danca da Hamunyia, ela representa
toda a linha histérica da escravidédo no Brasil. Entdo, se vocé vé a danca da
Hamdunyia, ela tem o negro acorrentado tentando escapar, entdo tem essa
porrada no atabaque. Tem a remada de quando eles vieram no navio negreiro
pra c&, tem a cavalgada, enfim. Varias passagens que contam a historia da
escraviddo (BENVENUTO, 2023, p.19).

Sobre a Hamunyia, Marcio reforca a relacdo de Iroko mas faz duas observacoes:
a existéncia de um outro toque ligado a este Orixa e a relacdo da danca, ndo com o
Orixa especificamente, mas a narracdo de uma linha histérica da escraviddo. Esta
narrativa é presente em diversas tradigdes, inclusive publicada em um video na pagina
de Facebook da Casa de Oxumare®® (2015). Retomando a metafora, Orixa Iroko é
conhecido como Orixa do Tempo, sua danga é interpretada por Marcio como a linha do
tempo da Escraviddo. Também é destacado novamente que apenas ele danca todas as
passagens, e onde cabe mais uma metéfora da passagem do tempo, sé tempo danca a
passagem do tempo.

Figura 53 - Quadro com a explicacdo da Hamunyia por Marcio

Fonte: Autor, 2024.

Méarcio também escreve a marcacdo do Gan, a clave do toque, utilizando o
conceito apresentado anteriormente. As notas separadas sugerem uma duracdo de

tempo, enquanto as notas juntas, um tempo menor, uma ligacdo entre elas, marcada

59 Link para o video com a performance: https://youtu.be/P2RhN9FhuSU.
60 CASA DE OXUMARE. Babéa Egbe contanto uma parte da histéria para as criancas!
https://www.facebook.com/casadeoxumare/videos/934573433232562/.
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pelo ponto (4.5). Diferente da clave do Vassi, esta coincide o inicio da contagem do ciclo
com com a cabeca do compasso, demarcado também como portal. Marcio também
destaca a relagdo da Hamunyia com a Nacgéo Jeje.

Quanto a estrutura do toque, ha uma importante diferenca: “Nao tem base!
Hamunyia € um toque que ndo tem base. S6 tem passagem. E floreio, pode florear, ndo
tem problema. Mas ela sé tem passagem” (BENVENUTO, 2023, p.19). Aqui é
apresentada uma concepc¢éo nova sobre o toque. Como ndo h4 uma base curta, uma
base limpa, cada conjunto de dobras caracteriza uma passagem. O movimento padrao
da danga, a marcha, é a primeira passagem. “Entdo a gente fez a primeira passagem e
aguela porrada que voltaria pra ordem, pra [primeira] passagem, aqui. A partir das
outras, sdo outros movimentos” (BENVENUTO, 2023, p.25). Marcio apresenta apenas
a primeira passagem e a “Passagem de Ordem”, que possui este home “porque em
qualquer momento da danga, [...] pode estar bebendo, fazendo o que for. Em qualquer
ponto da danca, vocé botou essa passagem, a filha volta pra ordem. Volta aqui [primeira
passagem]” (BENVENUTO, 2023, p.25).
gbehge
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Figura 54 - Estrutura da Hamunyia por Marcio Benvenuto

135

Fonte: Autor, 2024.
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Partitura 16 - Rum da Hamunyia por Marcio Benvenuto (Continua)
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Partitura 16 - Rum da Hamunyia por Marcio Benvenuto (Continua)
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Partitura 16 - Rum da Hamunyia por Marcio Benvenuto (Concluséo)
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Leandro Perez. Estudio A Arte do Ogan. R. Jaboatéo, 459 - Casa Verde, Sdo Paulo -
SP, 02516-010. 30 de margo de 2024.

Figura 55 - O autor com Leandro Perez

Fonte: Autor, 2024.

A musica € o grande fio condutor do Candomblé, é a relagdo com a cultura, € a
relagdo com a ancestralidade, € a relagdo da manuten¢do do axé. Entdo, os
axés, os conhecimentos, as sabedorias, elas estdo dentro das cantigas, dentro
dos toques, né? E esse conhecimento, ele é ancestral e ele vai passando assim
dos mais velhos para os mais novos. Entdo sei 14, cé vé uns caras ha muitos
anos atras e a gente toca a mesma parada que o cara tocava la, ndo sei quantos
anos atrds. Entdo pra mim isso é resisténcia, assim, € manutencdo, é axé, é
sabedoria e rigueza. Riqueza no sentido mais amplo da palavra. Entédo, pra mim,
a musica vem nesse lugar. Essa musica do Candomblé, a mdsica ritualistica
vem nesse lugar. E é fundamento, né? Os atabaques sdo um dos principais
fundamentos da casa (PEREZ, 2023, p.11)

Leandro inicia a conversa relatando uma ligacdo familiar ancestral com a
religiosidade, principalmente a Umbanda. Sua V6 comecou dentro da espiritualidade
aos 5 anos de idade. Sua familia préxima é toda ligada a Umbanda, seus pais e seu tio,
em especial Emerson (Pai Emerson), frequentaram desde novos e guiaram nesta
caminhada. “Meu tio também ao longo do tempo, ai virou pai de santo também, tal. Entao
guando eu nasco, assim, tem dois terreiros da minha familia, tem da minha avé e do
meu tio. Entdo... Eu nasci dentro do terreiro né” (PEREZ, 2023, p.1).

Se aproxima do Candomblé através de seu tio consanguineo, Pai Emerson de
Oxum, dirigente da Tenda de Umbanda Caboclo Vira Mundo e Treme Terra. Pai
Emerson, além de Pai de Santo de Umbanda, inicia-se no Candomblé no Axé Batistini,

e Leandro que acompanhava-o ajudando nas funcbes de Umbanda, também se
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aproxima do Axé Batistini e se inicia. Sobre esta histéria, sobressai novamente a

distincdo entre Oga e iniciado e a caracterizacdo do Oga como o tocador:

Meu projeto chama arte do Ogéd, mas eu ndo sou o Oga. Muito louco essa
histéria, porque pra mim, até entéo, eu era o Ogd. Sempre fui o Oga. Eu sou
tocador, toco, canto, gosto, tenho paixdo disso, vou fazer isso o resto da vida,
espero que o Orixa me dé vida e com saulde pra fazer. Mas... ai quando eu
cheguei pra me iniciar no Batistini... [...]. Entdo acho que foi um designio de
Orixa que ja tava escrito que eu devia dar essa continuidade na histéria da
minha familia. Entdo ndo que eu nao desse como Oga, né? Mas como Oga eu
teria algumas limitacdes, se eu tivesse me confirmado e tal, eu teria algumas
limitacdes que hoje eu néo tenho, né? (PEREZ, 2023, p.6).

Sobre o0s instrumentos usados na sua tradicdo, explica: “na minha casa,
tradicionalmente, o trio de atabaques, [...] esse nome Jeje, Rum, Rumpi e Lé, que a
gente usa la também. La em casa tem varios trios de atabaques. [...] O Gan, os
Aquidavis e hoje em dia tem muita gente usando o Xequeré” (PEREZ, 2023, p.14).
Apesar dos outros entrevistados também relatarem a possibilidade do uso do Xequeré,
nenhum usou este instrumento nas gravagdes, demonstrando ndo ser um instrumento
essencial, mas um possivel complemento. Sobre os atabaques, ainda Leandro traz a
informacdo de que muitas casas batizam ndo s6 os tambores, como podem batizar o
trio de atabaques. Sua casa possui trés trios: “Tem o ‘28 de Janeiro’, que é um trio de
birro, tem o ‘Nangnifico’, que é o trio de Sabar, que é pra Nana. O nome ja fala...
‘Nangnifico’. Ai tem o triozinho de tarraxa la que ndo tem nome (PEREZ, 2023, p.14).

Leandro, assim como Marcio, além de pertencer ao Axé Batistini e conviver
diretamente com Mestre Robson, fez aulas particulares com o mesmo desde antes de
ser iniciado. E interessante perceber como ambos, ao se referirem a sua tradicéo,
preferem na maioria das vezes dizer que sua tradicdo é o Mestre Robson, antes de dizer
Gantois, 0 que demonstra principalmente o respeito pelo mestre e também uma questao
relacionada a como cada mestre interpreta, vive e traduz a tradicdo, e como aprenderam

a acessar o conhecimento através da mao de Mestre Robson.

O toque, ele tem alguns momentos. Primeiro momento é a chamada, né.
Entdo vamo falar do Rum, ta, j& especificamente. Nao vamos falar das bases,
falar do Rum. Ele tem a chamada que é, ele faz a chamada pra o Rumpi e Lé
entrar, no Ketu o Rum faz as chamadas, né. Ai ele tem a base, que tem a
relagdo com a danca, ai ele tem, geralmente o aviso da dobra. E tem a dobra.
O que é a dobra? E a relagéo quando o Rum faz uma determinada frase e tem
uma determinada resposta na danca. A dobra, ai tem a volta da dobra pra
base. Tem os floreios, que sdo variagées que eu brinco, né, que é o jogador
pode pegar a bola na area dele e driblar o time inteiro, é... levar a bola e fazer o
gol! Mas ele vai la, d4 um chapeuzinho, d& um rolinho, d4 um negécio, da uma
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pedalada, que enfeita o0 jogo, né? Entéo o floreio serve pra enfeitar o toque, né?
O floreios e a finalizagdo. (PEREZ, 2023, p.20).

A estrutura apresentada dos toques é parecida com a apresentada por Marcio.
Novamente ela é apresentada de pronto e de forma bastante organizada, porém com
alguns acréscimos e reinterpretacdes. Cada parte ou pedaco € chamado de momento,
sendo: 1) Chamada, 2) Entrada, 3) Base, 4) Aviso de Dobra, 5) Dobra, 6) Volta da Dobra,
7) Floreios e 8) Finalizac&o. E interessante perceber que Leandro destaca estes como
momentos do Rum, sem mencionar detalhes da base, mas automaticamente. Para
explicar suas funcgdes, relata a entrada (entrar) dos demais tambores (as bases), porém
o fato mais interessante é ndo aparecer “passagem” nessa sequéncia. O termo utilizado
para a frase do Rum que corresponde a mudanca da danca € apenas Dobra, e esta
possui um aviso e uma volta. Sobre a relacdo de Mestre Robson com esta organizacao,

Leandro explica:

Ele me ensinou alguma... por exemplo, dobra, o conceito de dobra ele me
ensinou, o conceito de floreio ele me ensinou, agora, por exemplo, essa, essa,
talvez a estrutura, assim, talvez, ndo sei, acho que eu pensei a partir da cabeca
dele, sabe, uma coisa assim. Peguei o repertério dele e... Ele usa termos assim,
ele usa dobra, ele sempre fala de mementos. Nao fala momentos, ele fala
mementos®l. Nao sei porque ele fala isso na verdade.

[...]

E ai, esses mementos, ele usa esses termos também. Ele usa base, s6 que
ele ja ndo usa chamada nem finalizagc&o. Eu ja acrescentei porque eu acho
que é muito importante né? [...] Ele fala base, dobra e floreio. Ele ndo fala
chamada, nem finaliza¢c&o, nem aviso de dobra (PEREZ, 2023, p.20-21).

Apesar de ndo usar passagem como um momento, Leandro reconhece esta
como analoga a dobra: “As passagens sao essas transi¢coes. Assim, por exemplo, vocé
faz a passagem de Ogum. Vocé tem que fazer essa transicao inteira, né? Aviso, ai o
giro, ai vai pro... pode ir pro chdo ou nao, ai vai pra guerra, ai depois vai pro corte depois,
né?” (PEREZ, 2023, p.29). Ao fazer a descricdo de passagem &, realcada a relacéo

“danca-historia” ao invés de “danga-dobra”.

Os Orixas, eles contam as histérias deles através da danca do corpo deles, e
eles contam isso a partir dessa relagcdo com a musica. Entdo a musica traz
essa... ela é a grande responsavel pra... de poder fazer com que os Orixas
contem as histérias deles e vivenciem as passagens da vida deles. As dancas,

61 Memento: 1. RELIGIAO cada uma das duas preces do canone da missa que principiam pela palavra
latina memento (que significa lembra-te), por meio das quais se apela a lembranca dos vivos e dos
mortos. 2. objeto que evoca algo ou alguém; recordacado. 3. apontamento para lembrar algo que tem de
ser feito; lembrete. 4. caderno de notas; agenda. 5. folheto ou pequeno livro onde se resume o essencial
de um assunto. (MEMENTO, 2024).
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as cantigas, sao passagens da vida dos Orixas, né? E ai, essas passagens, elas
vao fazer com que a gente lembre alguns feitos, né? Tristes, alegres, felizes
(PEREZ, 2023, p.11-12).

Outros termos aparecem com menor frequéncia descrevendo situacdes mais
geneéricas: € 0 caso de pancada e pé de danca. Note-se que geralmente estes termos
aparecem ao mudar o contexto da fala, focando mais na relagdo “tocador-tambor” ou

“tambor-dancga”:

Pancada é a frase mesmo, o toque, a gente chama de pancada, o toque, o que
vai fazer ali? Pé de danca é o que o Orixa faz, ou o filho de santo faz. E o pé da
danca, o Rum toca no pé, né? Toca a relacdo no pé. A dobra é essa relacédo
com a danga, né? Quando o Rum faz uma determinada frase tem a resposta na
danca (PEREZ, 2023, p.29).

Mojuba®?

Eu uso essa relacdo, mas como eu falo para os alunos, os toques ndo séo
exclusivos dos Orixas, eles pertencem aos Orixas. Entdo, por exemplo, Mojuba
€ o toque de ExU, mas ele ndo é tocado s para ExU, é tocado por outros Orixas
também. Entdo, eu gosto de usar essa... pertencimento, sabe? Ele ndo é
exclusivo, pertence. Mas esse pertencimento ele tem a ver com a energia, com
o0 arquétipo daquele Orixa (PEREZ, 2023, p.17).

A estrutura apresentada por Leandro reforca a sequéncia e relacdo informada
pelos outros entrevistados. Distingue-se no Mojuba o uso de “rufada” ao referir-se as
dobras em semicolcheias no Rum, que caracterizam a volta da dobra para a base, junto
com os ataques em “flam aguidavi — aberto” realizados como transi¢cao entre as partes.
(compassos 17-23 e 59-63).

O destaque principal do toque esta na forma de explica-lo e ensina-lo. Para tanto,
sao utilizados trés recursos ensinados por Mestre Robson a Leandro e que este
perpetua e utiliza-os para performar e transmitir o conhecimento: sao “limusine”, a
contagem da “clave” do Gan de um a sete, iniciando no sete, e o uso de um recurso

visual com os aguidavis para exemplificar esta contagem e aplicar a mecanica do toque.

Limusine [...] eu uso [...] quando vou falar do Mojuba, porque aquela dobra do
Mojuba, o giro, que é o giro, € um... ai cé prolonga comego, né? A base:

Gan Tum Gan || Ko Tum Gan Ko Fa Fa | Ko Fa Ko Gan Tum Gan |

| Ko Tum Gan Ko Tum Gan | Ko Tum Gan Ko Tum Gan | Ko Tum Gan . . . ||
Ent&o é, eu brinco assim de limusine, porque a limusine é o qué? E a frente do
carro e atraseira, vocé pode fazer uma limusine de Celta, pega a frente do Celta,
prolonga e joga a bunda, € uma limusine. Entao, limusine é essa estrutura que

62 Link para o video com a performance: https://youtu.be/Li8lueW7nG8.
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prolonga o meio do toque, né? E isso eu aprendi com o mestre Robson, isso eu
uso dele, eu acho muito bom. E muito boa essa estrutura, que é o looping, né?
A limusine é o looping, né? Acho muito bom isso (PEREZ, 2023, p.23).

O segundo recurso é a contagem sete-um (7-1). Leandro reitera o inicio na ultima
batida, o sete, comecando na cabeca do compasso, relaciona este recurso a um ciclo
sem fim, onde os pontos de fim e comeco se encontram, fazendo uma metéafora entre a

infinitude, Exu e sua relagdo com este toque.

Eu aprendi com ele também, essa forma. E eu achei interessantissimo assim,
porgue... Todo mundo fala, meu por que comeca no final, né? E eu acho muito
louco porque tem a ver também com a... o sistema do Candomblé também, uma
coisa meio infinita. A coisa do “O fim é o comego e o comego é o fim”. Essa
diagramacao, eu acho muito interessante. E eu acho uma forma bem... bem
didatica assim de trazer esse toque. Eu ja vi gente usar o repica, ja viu isso
também? Tem o... como é que é...:
|...1020Re|PiCaloRePi|Calo20Re|PiCaloRe|PiCa...||
Que é o “Paraban” né? “Repica” é o Paraban”. Ja viu esse termo?

Tem gente que usa esse “1-2, repica” e tal. Eu acho mais treta do que o “7-1".
[...]

E o jeito que eu aprendi, mas eu acho que tem a ver com essa coisa meio de
infinito, sabe? Eu hoje refletindo, reflito ha um tempo isso, que eu acho que tem
a ver com uma coisa de ciclo que nao termina, sabe? O Vassi ele tem essa
coisa, os musicos que vao estudar falam “Nossa, isso aqui € um 12 por 8, que
sei 1a”. Ok e tal, a galera frita a cabega nele e tal. Mas eu acho que essa relagao,
pra mim € muito claro isso. Exu tem essa relagdo né? Exu ndo tem comecgo,
Exu ndo tem fim. E o toque, ele tem a ver também com isso, pra mim, uma
simbologia de comeco e fim (PEREZ, 2023, p.26-27).

O terceiro recurso consiste em partiturizar visualmente o toque com os aguidavis,
descrevendo visualmente a estrutura da contagem 7-1. “Aquele que eu mostrei
especialmente é o Vassi, né? Ele faz sete pauzinhos ali e tal, mas isso ja existe né? Isso
por exemplo, na ethomusicologia a galera faz assim né? Aquele trabalho da Angela
Luning [2022]" (PEREZ, 2023, p.25). Este recurso faz juncédo da notagdo de impacto
com a contagem 7-1, substituindo as notas percutidas, tradicionalmente grafadas com
“X”, pelos aguidavis, as pausas grafadas com “.” por espacos, fundindo ao conceito de
repicada, representado pelos aguidavis juntos, tal qual a notacdo apresentada por
Marcio. Este recurso foi desenvolvido por Leandro acrescentando outros aguidavis nos
espacos entre as notas da clave, para sugerir a manulacédo da marcacao (pancada) dos

atabaques base, mais altos mao dominante e mais baixos mao secundaria.
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Figura 56 - Partitura visual de Leandro e comparacdo com notacdo de Marcio

Fonte: Autor, 2024.
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Figura 57 - Estrutura do Mojuba por Leandro Perez
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Partitura 17 - Rum do Mojuba por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 17 - Rum do Mojuba por Leandro Perez (Continua)
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Lagunl6®®

Eu gosto de usar toque, a palavra toque, mais do que ritmo. Porque ritmo
pra mim, muita coisa é ritmo, né? Ritmo €& o jeito que eu ando, o ritmo é o jeito
gue eu Vvivo, 0 jeito que eu escovo o dente, o jeito que eu vivencio e tal. E os
toques pra mim sdo... esses ritmos sagrados que eles tém uma designacéo,
umrepertorio que ja é estabelecido. Entdo cada tocador tem a sua assinatura,
tem uma forma de tocar, dependendo da sua familia, ah, sou da Casa de
Oxumaré, toca de um jeito, sou de Gantois, toca de outro jeito, Batistini, toca de
outro jeito. Cada um tem a sua assinatura também. Mas tem um meio termo,
gue é um meio termo em comum pra todo mundo. Se fizer:

Ko || Fao Gan Tum... ||

Ogum, vai mexer o pé ali, vai responder o pé. Vocé pode fazer varios outros
“KoFas”, varios outros “GanTuns” também, mas o “GanTum” ele vai responder
ali no pé. Entéo, acho que o toque, pra mim, é quando tem essa relagdo em
comum, assim, sabe? Essa relagdo em comum que € um cédigo universal pra
os tocadores de Candomblé, sabe?

Para mim o toque é isso, € um cddigo universal. Porque eu posso nunca ter
tocado contigo, mas se vocé souber tocar a base e eu chamar aqui no Rum vocé
vai responder. Ou cé chamar no Rum e a gente tiver um didlogo comum, eu vou
responder também. Entdo é uma lingua, o toque é uma lingua especifica que
os tocadores de Candomblé tém e vai rolar, vai rolar esse dialogo (PEREZ,
2023, p.33).

Leandro traz um relato sobre como as tradicbes se conversam, tanto definindo
suas diferencas quanto as possibilidades de dialogo e troca, quando executa um floreio
na chamada do toque e comenta: “Dizem que quem trouxe essa frase aqui pra Sao
Paulo foi seu Erenilton. Ele que trouxe, na casa da Tia Ana [lle Ase Oju Oniré]” (PEREZ,
2023, p.34). J4 a dobra que da sequéncia, € chamada de floreio de entrada, possuindo
também uma funcéo ritual de chamar a energia do Orixa.

A dobra é caracterizada como um momento sé, com alguns movimentos em
sequéncia. Leandro apresenta duas possibilidades: uma primeira mais curta que faz
“Aviso — Giro — Guerra — Corte”, e a segunda prolongada, “Aviso — Giro — Chao — Levanta
— Guerra — Corte”. A mudanca de base acontece somente apés a realiza¢do da Dobra

completa, entéo altera-se para a base “corridinha”.

63 Link para o video com a performance: https://youtu.be/pZFBnolNhLc.
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Figura 58 - Estrutura do Lagunlé por Leandro Perez
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Partitura 18 - Rum do Lagunl6 por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 18 - Rum do Lagunlo por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 18 - Rum do Lagunlo por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 18 - Rum do Lagunl6 por Leandro Perez (Concluséo)
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liexad*

O que € legal é que muda a danga de cada Orixa, né? Por exemplo, Ogum é
esse mesmo ljexa s6 que ele danca aqui. Porque Ogum carrega o alada, facéao,
né, o facdo e o escudo. Entéo ele danga aqui.

[...]

Exatamente, ele danca aqui. Porque ele tem a faca e nunca ele larga a faca
dele, a espada dele. lansd também danca aqui, o ljexa de lansa. Ja Oxum ela
ja danca... ela danca aqui ou com a mao na saia. Oxala ele danca aqui também,
né? As vezes ele tem o atori na mao.

[...]

Esses Orixas assim cada um tem a sua particularidade, mas o toque nao muda
em relagdo ao gestual, né? Porque o toque tem a ver ndo com o gestual, mas
com o pé. Com o pé da danca né? (PEREZ, 2023, p.30).

Observa-se aqui a mesma sequéncia de inicio apresentada por Marcio no ljexa,
o0 inicio gradativo dos instrumentos, “na mao, todos os toques na mao, entra de baixo
pra cima” (PEREZ, 2023, p.40). Ao perguntar sobre a possibilidade de iniciar o toque
com chamada complementa: “Pode, se o Lé nao for, ai o Rum vai, né? Mas seguindo a
tradicdo minha, comeca de baixo pra cima, na mao. Pode ver Angola, como é que
comeca com o Angola?” (PEREZ, 2023, p.41). Assim como Marcio, esta forma de inicio
é referida como uma relacéo dos toques de mdo com o Candomblé de Angola.

Ja quanto ao comportamento do Rum, informa uma convencao de inicio, como
uma citacdo do Giro, e mantém a estrutura base informada: “ljexa sé tem essa dobra,
que é o giro, o resto é tudo floreio. Floreio. Giro, giro da dobra” (PEREZ, 2023, p.41).

O destaque principal vai para a forma como o Gan inicia o toque, parecido com o
caso relatado na performance de Dudu. Aqui 0 Gan comeca da outra metade do ciclo,
0s atabaques entram todos com 4 tempos de distancia do instrumento anterior,
reforcando o inicio do ciclo, porém, no compasso 16 o Rum faz um floreio marcando o
local de inicio na base como a outra metade do ciclo. Esta é destacada por Leandro
como uma “frase universal” do ljexa, e a partir de entdo todo o fraseado, todas as dobras
mantém este como o ponto de referéncia, assim como a dobra de finalizagdo. Além
deste fato, nota-se que ambas as frases, floreio e finalizag&o, sincronizam com a frase
do Gan neste, assim como a base do ljexa de Logunedé e de Ossanhe, que exemplifica

solfejando:

E que Logunedé ele faz esse pé:
[TuDuooTaoKuno|TaoTxiKiTAoTao|TuDu...]||

Por isso que o ljex4 de Logunedé e de Osanhe, Ossanhe também faz, ele
marca... ele da uma pilada né, mas ele tem esse pé que € o:

64 Link para o video com a performance: https://youtu.be/GVDxu97skHM.
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[TuDuooTaoKuno|TaoTxiKiTAoTao|TuDu...]|

E ja Oxum néo faz esse pé para dancar, né? Ela faz o... Aqui, né? Ela pega as
vezes a saia, ou... o lado e tal, as vezes pega aqui 0 a saia e tal. Mas ela ndo
tem esse “Tu Du”, esse pé. Ela até pode dancar com o filho, né? Quando toca
pra Logunedé a mae pode dancar junto, danca junto. Pode nédo, danga junto.
Mas o dela, as cantigas dela ndo pedem esse... [...] Essa variagao, esse pé de
danga (PEREZ, 2023, p.18).

Figura 59 - Comparacéo do Gan (clave) com as marcac¢des do ljexa por Leandro Perez
S 9 s P e O e B
Marcacao LH—‘D' J J J

Logunedé

prve ||y | T ]
univeII's:ll LI-F
™~
Finalizaca _.E j o | ﬁ . Bl I
e i ¥ v @ |

Fonte: Autor, 2024.

Reforca-se desta maneira a opgdo por escrever 0S toques em compassos

binarios, como uma maneira de tornar a escrita mais fluida.



Figura 60 - Estrutura do ljexa por Leandro Perez
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Partitura 19 - Rum do ljexa por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 19 - Rum do ljexa por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 19 - Rum do ljexa por Leandro Perez (Concluséo)
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Hamunyia®®

A Hamunyia é muito peculiar porque ela pertence ao Oxumaré, e Oxumaré € o
Rei da Nacao de Jeje, s6 que eu coloco uma listagem de quatro toques pra
Oxumaré, o Sat6, Bravum, Savalu e a Hamunyia. E a Hamunyia ela é o toque
também de lbeji. [...] as cantigas de Ibeji, a maioria sdo de Hamunyia, mas eu
coloco a Hamunyia dentro dessa seara que € pra Oxumaré, porque é um toque
de Jeje, que o Ketu usa também (PEREZ, 2023, p.17-18).

Leandro relaciona a Hamunyia a Oxumare, considerando principalmente o fato
de ser um toque Jeje, relacdo que todos os entrevistados também relatam. Orixa Iroko,
citado pelos outros entrevistados como Orixa caracteristico do toque, também tem
ligacbes profundas com as nacdes Jeje, onde Oxumare € o patrono da Nacdo, ou o
Orixa que tem predominancia. Desta maneira pode-se compreender a referéncia a este
toque ser de Oxumare ter o mesmo significado de ser um toque do Jeje, assim como 0s
demais toques citados pelo entrevistado, pois todos tém predominancia nas cantigas
dos orixas mais ligados a esta nacao.

Leandro relata também a mesma relacdo que Marcio, quanto a historia das
passagens da Hamunyia, como um relato da memaria do periodo de escravizagéo, seu

enfrentamento e sua superacao, ou a volta:

Tem varias historias, né, a Hamunyia. Tem varias formas de contar essa
histéria, mas uma delas é a vinda dos negros escravizados pro Brasil, e depois
o retorno deles também. Entdo, na Africa, vivendo na Africa, guerras entre os
povos e tal , entdo tudo isso aqui é submissao, sao passagens dessa historia.
[...]

Maos pra baixo e para cima é a submissdo. Ai tem a guerra entre 0S povos,
conflito entre os povos, né? Ai tem o dominio, né? O dominio do...A colonizagéo,
né? Ai a vinda pro Brasil, ai tem os grilhGes, esse ‘fradddadu, tradadadu,
trddadu, trddadu” é o barulho dos grilhdes no chdo. Muita gente hoje ndo sabe
isso ai ndo. E, ai tem isso aqui, esse som dos grilndes, ai tem toda a passagem,
né? Ai tem a unido dos povos, [...] pra lutar contra... as rebelides internas, os
quilombos, né, a unido dos povos, ai ... a volta (PEREZ, 2023, p.39).

A estrutura do toque é a mesma dos demais, evidenciando também a base deste
toque como uma Dobra extensa, do qual partem as passagens. H4 uma convencao de
inicio novamente, antes de firmar a base de onde acontecem trés passagens que
retornam novamente a base, e por ultimo sdo tocadas quatro passagens numa estrutura
diferente. Neste momento cada passagem corresponde a uma dobra de um ciclo, quatro
tempos, realizada duas vezes com uma transi¢do entre cada repeticdo e novamente

com a transi¢ao entre cada mudanca de passagem a dobra. A volta para base neste

65 Link para o video com a performance: https://youtu.be/zYkgZ-BpZcE.



https://youtu.be/zYkgZ-BpZcE

162

momento € marcada pela realizacdo da mesma convencéo do inicio, que encaminha

para a finalizacao.

Figura 61 — Dobra de transicdo das passagens da Hamunyia
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Fonte: Autor, 2024.

Figura 62 - Estrutura da Hamunyia por Lendro Perez
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Partitura 20 - Rum da Hamunyia por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 20 - Rum da Hamunyia por Leandro Perez (Continua)
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Partitura 20 - Rum da Hamunyia por Leandro Perez (Concluséo)
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5 PASSAGEM

Nas descri¢des da clave Vassi e principalmente do toque Mojuba, alguns tépicos
notadamente ligados ao tempo se entrelacam. A relagdo com o nome lgida utilizado no
Axé Oxumare, informado por Léo Vieira, relatado como a sustentacao ou o ritmo sobre
0 qual os outros se originam, pode ser compreendido como esse desenvolvimento no
tempo. O inicio da contagem pelo final, remetendo ao movimento, ao ciclo sem fim, a
continuidade, informado por Alexandre Buda e Leandro. A metafora do caminho, do
caminhar, informada por Marcio, remetendo a passagem do tempo.

Ao utilizar-se o Gan, ou agogd, como referencial, Dudu explica a fungéo ou

compreensao do instrumento:

O que é o agogd pra nés? E o tempo, é onde que a gente marca o tempo, se 0
agogo tiver rapido... se 0 agogb tiver rapido o toque vai ser rapido, se o agogd
tiver lento, o toque vai ser mais lento, entdo 0 agogd pra nos é o reldgio, é ele
gue da o tempo, a marcacao, (batendo um pulso com as palmas) (FAGUNDES,
2023, p.14)

A palavra agogo® em iorubda, segundo José Beniste (2011), possui 0s seguintes
significados: hora do dia, reldgio, sino. Ja Félix Ayoh’Omidire contextualiza: “A pratica
de tocar os sinos nas torres das igrejas antigas deu origem a expressao: ‘agogo méloo
16 10?7’ (quantas horas tocou, quantas vezes o sino tocou?)” (2021, p.30). O conceito de
circularidade ligada aos ritmos africanos é bastante difundido e lembrado pelos
entrevistados, e este fato € estudado na musicologia através da circularidade da
timeline. Para buscar um exemplo visual desta ideia, Godfried Toussaint (2003) propde
um modelo baseado no reldgio, e utiliza para isto o padrdo da timeline 12/8, do ritmo
cubano bembé, informando que este também é comumente notado em 6/8. Este padréo
€ 0 mesmo do Gan no Vassi (Mojuba, Igida e Lagunld). A proposta de Toussaint consiste
em marcar cada batida do sino (agog6) na hora do reldgio correspondente, dividindo as
doze pulsactes da timeline entre as doze horas do reldgio, comecando pelo 12, a hora
cheia do reldgio, o topo. Desta maneira sdo marcadas as sete notas da sequéncia em:
12,2, 4,5, 7, 9 e 11, formando um ciclo continuo. Ao aplicarmos a mesma logica no
padrao de contagem 7-1, o sete fica no topo do reldgio, representando o inicio-fim, e as

demais batidas marcadas nas referentes horas, temos o seguinte esquema:

66 AGOGO, AAGO: s. Hora do dia, relogio, sino - Aago mélaé ni? - Que horas sdo?; Ma njeun nigbati
agogo méje lu - Eu estava comendo quando o relégio bateu sete horas. V qgjq. (BENISTE, 2011, p.51).
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Figura 63 - Comparacao do esquema de relogio em TOUSSAINT (2003) com a
Contagem “7-1"

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de TOUSSAINT (2003)

Outra relacéo importante citada na entrevista com Alexandre Buda fala sobre o

sentido da roda no Candomblé e seu movimento ao que Dudu completa a mesma ideia:

Porque que nossa roda é no sentido anti-horario? Entdo pra nés aqui, pela
nossa tradi¢do, ela vem no sentido anti-horario, que é onde a gente se conecta
com a nossa ancestralidade, com todos aqueles que ja passaram né, entdo a
gente faz como se fosse tipo uma volta pra nossa ancestralidade, pra gente vir
se conectando ali com Ogum, com Oxossi, € com todos os Orixas. Por isso que
0 nosso Xiré ele é dancado no sentido anti-horario (FAGUNDES, 2023, p. 13-
14).

Além de Exu e Iroko serem Orixas ligados ao tempo, o Orixa que rege os ciclos
da natureza, do tempo, do movimento da renovacao, € Oxumare, no Candomblé Ketu,
no Candomblé Jeje. E para o povo Fon, da atual Republica do Benin, é o Vodun Dan,
representado como a serpente que morde o préprio rabo, o simbolo do eterno retorno,
dos ciclos infinitos. Como pode-se observar na pintura acima do artista Beninense

Cyprien Tokoudagba, normalmente a cabeca da serpente é retratada virada para o

sentido anti-horério.
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Figura 64 - 1. Caracol e 2. Dan Houedo (Serpente arco-iris) - Cyprien Tokoudagba
(1939-2012)

DAN HOUEDO

Fonte: 1. Agro 2.0%7 e 2. TOKOUDAGBA, 2001.

Pode-se pensar, contudo, que a metafora € anacrénica posto que o simbolo Fon
€ anterior ao reldgio ocidental, no entanto, um outro simbolo ligado ao tempo, e a
ciclicidade é a espiral representada pelo caracol, ou caramujo. Este animal é chamado
em ioruba de igbin, nome que também designa o toque de Oxalufd, Oxala velho, e é a
grande representacdo deste Orixa. Por uma questdo genética normalmente o0s
caramujos possuem sua concha espiral no sentido horario (El Pais, 2017), sendo raros
0s casos deste animal no sentido contrario, o que reforca a metafora do tempo e da

conexao com a ancestralidade através dos ritos em sentido anti-horario.

67 Disponivel em: https://agro20.com.br/caracol/. Acesso em: 02 out. 2024.
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6  FINALIZACAO: CONSIDERACOES FINAIS

Tudo no Candomblé nunca tem... ndo tem um certo e um errado. Eu falo que
gracas aos Orixas a gente ndo tem uma biblia a seguir. A gente ndo tem um
livro sagrado que vai falar que vocé tem que seguir assim. Claro que o
Candomblé segue as Casas Matrizes. Entdo, “Ah, a minha casa descende da
casa tal’. Entdo vai seguir aquela tradicdo daquela casa. Mesmo que o
sacerdote, sacerdote pai, mée de santo e ali Babalorixa, lyalorixa, o dirigente
vai dar a sua assinatura também. Entdo p0, beleza eu sou do Batistini, la na
minha casa faz assim, assim, assado, mas aqui ha minha casa eu fago assim,
assim, assado com o pitaco dali do meu tio, da minha avo, do que eu acho, que
eu estudei, que eu tenho como repertorio. Entdo isso € muito bonito, mas na
casa de candomblé vocé nunca vai ver um Candomblé igual (PEREZ, 2023,
p.14).

Esta pesquisa parte de uma conversa entre Ogas, focando seu papel de musico
ritual dentro do Candomblé para a constru¢éo de narrativas sobre a performance dos
Toques de Candomblé Nagd Ketu. E realizada uma contextualiza¢do histérica da
formacdo do Candomblé, abrangendo os principais grupos étnicos trazidos ao Brasil
pelo processo de escravizacdo, buscando perceber suas estratégias de resisténcia na
formacdo de comunidades religiosas e seu desenvolvimento através dos Calundus
coloniais até a formacédo dos Candomblés, em suas respectivas nacdes, bem como o
entendimento atual do agrupamento destes em comunidades e Povos Tradicionais de
Matriz Africana (POTMA).

Na sequéncia faz-se um recorte do desenvolvimento do Candomblé em S&o
Paulo, buscando a conexdo das comunidades locais com o0s processos de identidade
nacional do Candomblé, reconhecendo as fases deste processo e sua ligacdo com 0s
entrevistados, suas tradi¢des religiosas, a ligacdo histérica e narrativa com as principais
Casas Matrizes da Bahia e as tradi¢gdes, ou escolas, de atabaque.

Foram realizadas cinco entrevistas e a gravacdao de quatro toques, Mojuba
(Igida), Lagunlé (Vassi para Ogum), ljexa e Hamunyia, com cinco pessoas iniciadas no
Candomblé, Omorixas e/ou Oloyes, possuindo o reconhecimento publico no exercicio
da funcdo de oga. Para viabilizar as transcricdes dos toques foi atualizada e
aperfeicoada a notacao para atabaques proposta em Oliveira (2020), gerando uma
escrita idiomatica que evidencia as diferentes articulagbes dos atabaques na tradi¢cao
do Candomblé, possibilita a fluidez da leitura e a descricdo de todos os timbres,
manulacdes e técnicas apresentados pelos participantes nas performances.

As entrevistas sdo apresentadas de maneira a destacar a visdo de cada
entrevistado, evidenciando sua agéncia dentro do universo do Candomblé e dos toques.

A primeira questao evidenciada € sobre o que é ser Ogéa, e uma possivel distingédo entre
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uma pessoa confirmada e uma pessoa iniciada. Todos os entrevistados compartilham
uma visao de diferenciacdo, entendendo Oga como uma pessoa que nao foi iniciada, ou
ndo passou por todos os ritos iniciaticos, desta maneira ndo tendo a possibilidade de
participar de todos os ritos dentro da comunidade. Reiteram desta maneira sua condigéo
de iniciados, que passaram pelos mesmos ritos iniciaticos que seus irmaos de santo
rodantes, yawos e egbomis, podendo participar de todos os ritos, sendo desta maneira
Omorixas (filho de Orix4), e possuidores de um titulo (oye), podendo serem
denominados também Oloye (aquele que tem um titulo).

Contudo, os entrevistados também reconhecem o uso corrente que denomina 0s
tocadores como Ogas, demonstrando uma dupla pertenca, ou encruzilhada, que forma
esta personalidade, pois ao mesmo que demonstram conhecimento, entendem e
respeitam o posto de Ogé, como o detentor do conhecimento e de uma linguagem sobre
a musicalidade comum a comunidade, buscam também o reconhecimento de sua
condicdo de iniciado, daquele que ndo é apenas musico, mas também participa das
funcdes rituais de sua comunidade.

Um importante Itan (historia ancestral) relata como Exu criou os Ogas:

Num tempo muito distante, o Orun (céu) era lugar de grandes festas. Os orixas
(protetores de cabecas) la se reuniam para celebrar a vida. Exu era o grande
animador daquelas festas porque era ele quem tocava os tambores e que
entoava as mais belas e alegres cantigas. E ele ficava todo prosa por exercer
tal funcéo. Certo dia, entendendo que estava dificil conversar ao mesmo tempo
em que o som dos tambores ecoava, 0s orixas pediram para Exu que parasse
com aquela cantoria e toques. E assim se deu: Exu deixou de tocar e cantar nas
festas.

Sem muita demora, os orixads perceberam que festa sem tambores e sem
cantoria, ndo era festa. Eles se reuniram novamente e decidiram pedir para que
Exu voltasse com toda a animacédo. Mas ele ndo aceitou: estava profundamente
magoado com o pedido do grupo, uma vez que ele desempenhava tais
atividades com tanto fervor e o impediram de continuar. Os orixas insistiram
bastante até que Exu disse: “Perdi totalmente a vontade de cantar e tocar para
VOCés, mas vou passar a tarefa para a primeira pessoa que se colocar na minha
frente”.

E assim aconteceu. Ogd, um jovem rapaz caminhou na direcdo de Exu. Exu
olhou para ele e o escolheu para inicia-lo na arte dos cénticos e toques em
louvor aos orixas. Oga prontamente aceitou o convite de Exu, era rapaz
esforcado e que queria aprender.

Tao bem Exu ensinou Ogéa e Oga tdo bem aprendeu a animar as festas dos
orixds que em sua homenagem, Exu estabeleceu que todo o homem
responsavel por animar as festas dos orixas deveria receber o cargo de Oga.
(OGAN, 2016).

A representacdo basica de Exu é a encruzilhada, o local de encontro, de
confusao, de duvida, escolha, deciséo, o local da multiplicidade. Entende-se que é este
o local que explica a funcdo do Oga no terreiro, ele é aquele que faz a mediacao entre
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0S mundos, entre os rodantes e 0s Orixas, a casa e 0s visitantes, € aquele que fica entre
o tambor, a danca e a histéria, que precisa fazer as escolhas. Leda Maria Martins (2021)

caracteriza a encruzilhada como este local semantico, discursivo:

Nesta concepcéo religiosa e filosofica da génese da producdo espiralada de
conhecimento, a encruzilhada é um principio de construgcdo retérica e
metafisica, um operador semantico pulsionado de significancia, ostensivamente
disseminado nas manifestagbes culturais e religiosas brasileiras de
predominancia nagb e naquelas matizadas pelos saberes banto. O termo
encruzilhada, utilizado como operador conceitual, oferece-nos a possibilidade
de interpretacdo dos transitos sistémico e epistémico que emergem dos
processos inter e transculturais, nos quais se confrontam e dialogam, nem
sempre amistosamente, registro, concepcdes e sistemas simbdlicos
diferenciados e diversos (MARTINS, 2021, p.34).

Este local do oga € constantemente um local de troca de conhecimentos, de
renovacgao, de ressignificacdo ou de encontro entre o passado e o futuro no presente.
Cada Ogéa, mesmo ao ter acesso a informagdes parecidas ou iguais, precisa traduzi-las
para sua realidade, sua casa, sua matriz, e desta forma nada mais normal do que
surgirem pontos divergentes, ou simplesmente diferentes entre as diversas narrativas,
cada tocador atua de acordo com o toque de sua tradicéo.

Destaca-se a importancia, na historia do atabaque de S&o Paulo, de Mestre
Robson como uma importante influéncia que marca diretamente o ensino, a
performance dos tocadores, sua didatica e producdo de conhecimento. Nota-se também
a presenca de outros grandes mestres que influenciaram neste processo, como seu
Erenilton, e a manutenc¢éo do vinculo das casas de Sdo Paulo com as Casas Matrizes
de Salvador, concentradas na Casa de Oxumare e principalmente no Gantois.

A partir das reflexdes apresentadas em “Ao Ecoar do Rumpilé: Estrutura de
performance em toques de Candomblé Ketu” (2020) compara-se a estrutura e as partes

encontradas na performance de cada entrevistado:
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Figura 65 - Comparativo da Estrutura de Performance por entrevistado

OLIVEIRA, Dudu Léo Alexandre Marcio Leandro
2020 Fagundes Vieira Buda Benvenuto Perez
Chamada Chamada Entrada* Chamada Chamada Chamada
Entrada Entrada Entrada* Entrada Entrada Entrada

— — Enfase Enfase — Convencao/
Transicao
Base Base Base Base Base Base
Batida Marcacao Base seca Marcacdo | Base Limpa Base
— — Giro — Giro e Dobra —
Variagdes Varla(;pes/ Firula Floreio Floreio Floreio
Floreios
—_— Aviso Anudncio o o AED B
dobra
Passagem Passagem Passagem Passagem Passagem Dobra/
9 /Dobra 9 9 9 Passagem
: . Finalizacao/ Breque/ Finalizar/ A
Final Finalizar L Finalizacao
Encerramento, Parada Finalizacao

Fonte: Elaborado pelo autor.

Percebe-se desta relacdo uma plasticidade sobre os termos e conceitos utilizados
para descrever os toques. Ao focar as descricdes no ato de tocar, na relagéo tocador-
tambor, sdo utilizados termos mais “técnicos” como dobra, disparo, énfase, chamar,
avisar, anunciar etc. Porém, aparecem também termos mais genéricos, ou praticos, que
demonstram uma outra relagdo com os instrumentos, focado no fenémeno fisico, no ato
de percutir, termos como pancada, porrada, golpe, tapa e bater. Estes termos também
podem ser interpretados na O6tica das masculinidades, de um campo masculino
explicando sua pratica dentro de um universo matriarcal. Ao focar a descricdo na relacao
tambor-danca, geralmente os termos usados sdo dobra, dobre, frase, passada,
marcagao... termos que focam no movimento e no gesto com um olhar fisico. Ja na
relacdo danca-historia o termo que prevalece € passagem, prevalecendo a relacdo da
memoria ancestral com o movimento e do gesto num sentido metaférico, da construcao
de narrativas e manutencdo da memoria.

Por fim se reflete sobre uma forma prépria de descrever a performance dos
toques, em toda a sua complexidade e diversidade, ligada a metaforas do tempo,
cruzando conceitos musicais, histéricos, materiais e religiosos em uma encruzilhada de

significados.
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GLOSSARIO

Abian: pessoa que participa das funcdes religiosas da casa mas nao passou pelos
ritos de iniciacao.

Agog0: Instrumento idiofone semelhante ao Gan, com duas bocas (campéanulas) de
metal interligadas por uma haste.

Aguidavi ou Atori: vara (galho, ramo) de arvore, preparada para tocar (percutir) 0s
atabaques.

Alabé: cargo na estrutura hierarquica do Candomblé referente ao Ogé responsével,
entre outras coisas, por coordenar os toques e zelar pelos atabaques.

Articulac&o: maneira particularizada como o som é produzido nos instrumentos de
percussao de altura indeterminada (OLIVEIRA, 2001, p.80).

Atabaque: “Os atabaques sao os tambores utilizados nos cultos afro brasileiros,
fabricados com aduelas de madeiras retidas por aros de ferro. Sdo abrangidos sobre
um dos lados por pele de cabra ou vitelo” (OLIVEIRA; VICENTE; SOUZA, p. 33).

Bantu: grupo étnico linguistico da Africa Subsaariana ligada aos candomblés Angola,
Kongo etc.

Base: parte do toque onde o Rum mantém sua(s) batida(s) realizando algumas
variagcdes de acordo com o tocador, acompanhado da batida dos demais instrumentos.

Batida: frase do Rum utilizada como padréo e ponto de repouso, de onde partem as
variacdes

Candomblé Jéje: Candomblé ligado aos povos originarios do antigo Daomé, as etnias
Fongbe e Ewe.

Candomblé Ketu: Candomblé ligado aos povos originarios das terras iorubas, lle-Ifé,
Oy6, Abeokutd, ljexa, Egbado, Ketu, Ire etc

Chamada: frase do Rum que inicia o toque. Frase-introdutoria.
Entrada: frase introdutéria caracteristica de Rumpi e Lé apds a chamada do Rum.

Filho(a) de santo: 1. Filho de Orixa. 2. Pessoa iniciada no Candomblé. 3. Liihning
(1990b) utiliza este termo para se referir a pessoas iniciadas que desenvolvem o
transe do Orixa, sendo conhecidas também como rodantes, ou eleguns.

Final: frase do Rum que finaliza o toque. Frase-Final.

Fon: grupo étnico linguistico da Africa Ocidental ligada aos candomblés Jeje, Mahi,
Fon, Vodun etc.

Gan: instrumento idiofone. Chapa de metal em forma de sino.

Ghost note: do inglés: Nota Fantasma. Nota realizada com intensidade mais suave
gue as demais, tendo pouco volume.
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ljexa: Toque consagrado a Orixa Oxum, executado sem o auxilio de aguidavis,
popularizado pelos afoxés e amplamente difundido na musica popular.

lle Ase Omode Omiodo Osun ati Oya: Casa de Candomblé da qual o autor faz parte,
localizado no bairro Brejaru, Palhoga/SC.

lorubd: grupo étnico linguistico da Africa Ocidental ligada aos candomblés Ketu, Nagé,
Efon, ljexa, Egba etc.

Lé: atabaque menor.

Manulagé&o: termo difundido entre percussionistas referente a escolha da méo a
percutir cada nota, direita ou esquerda.

Nacédo Egba: Candomblé Pernambucano, também conhecido como Xangb de
Pernambuco ou Nagb6.

Notacao de impacto: [...] “uma forma de notagéo ‘ndo duracional’, que n&o exprime a
duracg&o dos sons, ...Nesta forma de notagéo, coloca-se um ‘X’ para um som e um "’
para a auséncia de som (LUHNING, 1990, p.101).

Oga: homem que passou pelos ritos de iniciacdo da religido e ndo entra em transe.

Ostinato: motivo, frase ou parte repetida incessantemente em contraste com outras
partes variaveis.

Passagem: frase do Rum ligada a uma gestualidade especifica da danca.
Rum: atabaque maior.
Rumpi: atabaque médio.

Time-line: linha (ritmica) que organiza o tempo (metro); linha de orientagao
(LUHNING, 1990, p.99).

Toque: conjunto de fenbmenos associados ao som que envolve acompanhamento
ritmico de Rumpi, Lé e Gan, o comportamento do Rum, a danca executada e as
caracteristicas melddicas da cantiga, bem como sua funcéo ritualistica e holistica
dentro do Candombilé.

TUBS (Time Units Box System): Koetting (1970): “Neste tipo de notacéo, as
variacOes de timbre sdo grafadas substituindo-se os pontos por letras, que
representam as inumeras possibilidades articulatérias do atabaque”. Ja os quadrados
ou caixas referem-se a “pulsacao elementar” ou subdiviséo.

Vassi: “base ritmica” empregada a diversos toques ou o préprio toque ligado a Ogum
em sua forma rapida e a Exu em sua forma lenta.

Xequeré: “Instrumento feito de cabacga natural que pode ser encontrado em diferentes
formatos e tamanhos, envolto por uma teia de contas e micangas que, ao deslizarem,
produzem acentos e ritmos” (OLIVEIRA; VICENTE; SOUZA, p. 22).
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APENDICE A — Roteiro de entrevista SEMI ESTRUTURADA

Encruzilhada de Oga:

Caminhos da performance em toques de candomblé Ketu

Apresentacdo do pesquisador — Leonardo Kretzer de Oliveira

Dados sobre sua propria pessoa — Ogan, lle Axé Omi Odo Osun ati Oya —
Palhoca/SC, musico percussionista, mestrando IA/UNESP

Instituicdo de origem — IA/UNESP

Finalidade de sua visita — Construir narrativas sobre performance, em conjunto
com ogas de SP a partir de um olhar “de dentro”.

Tema de sua pesquisa — Estrutura de Performance nos Toques de Candomblé
Ketu

Identificacéo

1. Podemos comecar a entrevista com uma apresentacdo? Por favor, conte um
pouco sobre vocé e sua aproximacao com o Candomblé.
a. Nome, idade, profissédo, naturalidade...
b. Relacdo hierarquica, cargo etc. (Ogan, Oloye, lyawo, Egbdn...)
c. Iniciagédo. (Tempo, motivo, experiéncias anteriores)
2. Pode falar sobre o seu Terreiro, sua Casa de Axé?
a. Localizacao
b. Fundacgéo
c. Zeladoria (Babd/lyalorixa, atual e anteriores de destaque)
d. Linhagem com outras casas
3. Como vocé aprendeu a tocar candomblé?
a. Vivéncia?
b. Aulas?
Mestres?
Gravacoes?

Estudos?

-~ o o o

Performance/Pratica?
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Qual sua relacdo com a musica para além do terreiro?
g. Trabalha profissionalmente com musica? (Performer ou educador).
h. Realiza atividades amadoras (Bloco, grupo, danga agremiag&ao?)

i. Estilos musicais e ambientes frequentados.
Mdasica
O que € a musica no candomblé?

Qual o papel/funcéo dela dentro do culto?

Qual a relacdo da musica com o ritual?

S A

Quem executa? Ou é responsavel?

Toques

8. O que faz parte de um toque?
a. Canto
b. Ritmo
c. Danca
d. Histéria (Itan/Mito)
9. Quais instrumentos sao utilizados na sua tradicao?
10.Qual o nome dos toques que gravamos?
11.Relacdo com os orixas? Dedicado/Consagrado?
12.Acompanhamentos iguais porém com frases diferentes no Rum sé&o

considerados o mesmo toque ou toques diferentes?
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Estrutura de Performance

13.Como vocé descreve a estrutura do toque?
a. Inicio
b. Meio
c. Final
d. Eventos possiveis...
14.Qual a sequéncia dos instrumentos e partes executadas?
a. Nomes
b. Ordem de entrada e saida
c. Padrdes
d. Maneiras de tocar
15. Existe algo fixo e algo que pode ser alterado?
16.Qual a relacdo com a danca?
17.Existem nomes/termos especificos para as partes?
18.Pode descrever os pontos desta estrutura e mostra-los nos videos que

gravamos?

Relagdes (O Terreiro e a Cidade)

19.Vocé percebe relacdes da muasica de terreiro com outras musicalidades?

20.Hé influéncia entre estas musicalidades?

21.As estruturas que vocé descreveu na musica do candomblé tem relagcdo com
outras musicalidades?

22.Em quais espacos este transito pode ser feito?



