“ ..DAR RUM AO ORIXA...”
ritmo e rito nos candomblés
ketu-nag6

Edilberto José de Macedo Fonseca

Partindo de umdos elementos do fazer musical do conjunto
instrumental percussivo doscandonblésda nacao ketu-nagé,
ostoques do instrumento idiofénico g4, este trabalho busca
mostrar como a pratica musical assume carater inalienavel as
praticasritualisticas que expressamtodo o sisterma de cren-
¢as.

Palavras-Chave
RELIGIAO, CANDOMBLE, MUSICA, ETNOMUSICOLOGIA.

FONSECA, Edilberto José de Macedo. “ ...Dar
rumao orixa...” : ritmo e rito nos candomblés
ketu-nagd. Textos escolhidos de culturae arte
populares, Rio de Janeiro, v. 3,n. 1, p. 101-16,
2006.



Textos escolhidos de cultura e arte populares, v. 3, n. 1, 2006.

Pedindo licenca!

Aolongodesses cinco séculos, o pro-
cesso civilizatorio brasileiro pds emcon-
tato etnias diversas, gerando inimeras
manif estagdes socioculturais com carac-
teristicas particulares. Uma marca dis-
tintiva da cultura brasileira é a sua vari-
edade, fruto de expressdes culturais ge-
radas a partir de reelaboracGes de préti-
cas trazidas de varias partes do mundo.

Linguas, culinéria, indumentérias,
crencgas, dancas e misicas sdo apenas
alguns elementos da bagagem dos gru-
pos africanos que aqui chegaram. A pe-
sar da repressao da cultura hegemonica
escravocrata, 0s escravos souberam pre-
servar e forjar formas de sobrevivéncia
de suas manifestacdes.

Por meio da musica dos batuques e
dos cantos dos escravos eram contadas
histérias passadas, ricas memérias de
deuses e ancestrais glorificados que per-
maneciam vivos nos mitos. A religiosi-
dade dos grupos buscava sobrevivéncia
apoiada no que tinham em comum, € o
ritmo dos tambores tratou de amalga-
mar as diferencas.

Ao chegarem aqui, esses grupos ét-
nicos — chamados nag8es — que possui-
am tracos culturais distintos encontra-
ram, por sua vez, todo um universo in-
digena fragmentado em etnias também
variadas, detendo seu conjunto de mitos
e rituais. Nesse encontro de visdes de
mundo, religiosidades particulares e ori-
ginais foram sendo modeladas.

Candomblé é um nome dado a for-
mas de expressao religiosa que se de-
senvolveram a partir de matrizes afri-

canas. Espalhadas pelo pais, as casas de
culto praticam diferentes modalidades
rituais e litirgicas como: candomblé de
caboclo, jéje, angola, ketu-nagb, macum-
ba, xangd de Recife, batugue do Sul e
tambor-de-mina. De modo geral, basei-
am-se em modalidades ritualistica espe-
cificas que, mesmo apresentando dife-
rencas litirgicas em fungédo de particu-
laridades histéricas e locais, expressam
ligacdo a uma ancestralidade mitica
oriunda de determinada matriz étnica.

Tratando das particularidades do fa-
zer musical em contexto ritual, o etno-
musicélogo John Blacking afirma que a
analise cultural de uma sociedade

nao é descrever simplesmente o
background cultural da misica
como comportamento humano, e
entdo passar a analisar peculia-
ridades de estiloemtermos derit-
mo, tonalidade, timbre, instru-
mentacao, freqiiéncia de interva-
los ascendentes e descendentes,
e outras terminologias essencial-
mente musicais, mas descrever
ambas, a musica e sua base cul-
tural, como partes inter-relacio-
nadas de um sistema total.
(Blacking apud Carvalho, 1991.:
22)

O conjunto orquestral nos candom-
blés ketu-nagd é formado por trés
atabaques (do grave para o agudo: rum,
rumpi e 1é) e um gé ou agogb (com uma
ou duas campanulas, respectivamente).
Dessa forma, seria importante pergun-
tar se os ritmos executados pelo conjun-
to orquestral ndo guardam, em sua es-
truturacao e organizacéo, marcas distin-
tivas de uma visédo de mundo que se
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manifestam no discurso litdrgico e ritu-
al, sendo os ritmos uma afirmacao des-
sediscurso.

Ao tratar a questao da ritmica per-
cussivaem seu livro TheMusic of Africa
(1974), o musicdlogo ganense J.
Kwabena Nketia propds uma abordagem
da musica negro-africana que causou
impacto sobre os estudos até entdo rea-
lizados. Ele desenvolveu a nogédo dos
timelines ou linhas-guia,? que se tornou
fundamental nesses estudos. Essas li-
nhas de tempo funcionam como férmu-
las de organizagdo ritmica, curtas, de
notas simples, e que atuam como guias,
sendo usados para tal, gas, agogés, si-
nos ou mesmo palmas. Em varias cultu-
ras africanas, formam a base ritmica
sobre a qual a melodia e os toques ins-
trumentais se realizam.

No candomblé as linhas-guiasédo exe-
cutadas pelo ga ou agogd, que possui 0
statusde* maestro” no conjunto orques-
tral. Ostoques do ga servem de base para
a pratica dos atabaques e funcionam
como ponto de orientacéo para a per-
formance dos tocadores, os alabés e
0gas.

Nesse sentido, junto com outros ele-
mentos, 0s toques, ou linhas-guia, sdo
parte de um conjunto de sistemas seman-
ticos que integram e configuram os ri-
tuais no candomblé. No entanto, em ne-
nhum dos estudos feitos sobre musica
de candomblé até hoje® foi possivel en-
contrar uma clara tipificag&o das linhas-
guia executadas pelo ga (ou agogd),
COmoO Se organizam e se relacionam com
a pratica musical instrumental e, tam-
bém, com os rituais.

Partindo da corrigueira expresséao
presente no mundo dos candomblés
“...dar rum ao orixa...” , tentarei, segun-
do uma 6tica etnomusicolégica, tracar
um perfil da relagdo entre ritual, narra-
tiva mitica e musica no contexto sicio-
religioso, mostrando que

simbolicamente integrado a es-
ses eventos, o fazer musical as-
sume, assim, condi¢&o estrutu-
rante na experiéncia religiosa, ja
que por seu intermédio se d4 a
comunicag&o com os orixas (Fon-
seca, 2002: 11).

Aspectos de uma cosmovisao
nago

Falando sobre os povosiorubanos que
visitou em suas viagens a Africa, Pierre
Verger argumenta em Notas sobre o cul-
to aos orixas e voduns que:

No estégio atual de nossos conhe-
cimentos € dificil determinar se
existe um fundo cosmogonico
muito antigo e coerente, comum
aessas populagoes, e se esse sis-
tema foi encoberto por tradigbes
locais (...) Os pontos comuns e
asdiferengas entre os diversosri-
tuais precisam ser recuperados
por estudos paralelos sobre as
mesmas cerimdnias em diferen-
teslugares(...) Umavisdo de con-
junto, no atual estado das coisas,
ndo faz ressaltar uma mitologia
com um pantedo harmonioso e
hierarquicamente organizado
(2000: 15).

V asta literatura sobre o temavem sen-
do produzida ao longo dos anos, haven-
doinimeras discordancias por parte dos
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pesquisadores* das religides afro-brasi-
leiras, parecendo ainda distante de uma
unanimidade, um delineamento defini-
tivo de uma cosmovis&o mago.®

Os Nag6 partem da idéia da divisdo
do mundo segundo dois planos distin-
tos, 0 aié e 0 orum O aié é a propria
realidade concreta, fisica, incluindo ain-
da toda a humanidade e os seres natu-
rais. O orum é uma realidade paralela
ao aié, um espaco sobrenatural que ndo
se coloca no mesmo plano deste e é po-
voado por habitantes que tém seu equi-
valente no aié. Aié e orumsao dois pla-
nos de existéncia complementares e
indissociaveis, formando instancias pa-
ralelas e possuidoras dos mesmos con-
teddos e representacdes materiais (San-
tos, 1977: 53). Se 0 aié é o mundo da
humanidade e dos seres vivos, 0 orumé
0 espaco dos orixas, seres ancestrais
divinizados que povoaram a Terra e re-
presentam parte das forgas da natureza
com as quais mantém relagdes de
interdependéncia.

Na Africa, ainda hoje, 0s orixas so
cultuados dentro de uma mesma fami-
lia, cla ou linhagem, de modo geral res-
tritos a uma cidade ou regiéo especifica.
No Brasil, em virtude da escravidao, sua
ligacdo com determinada cidade, linha-
gem ou familia se perdeu, conservando-
se, no entanto, a separagéo espacial das
casas de culto, para cada orixa, dentro
dosterreiros. Para os Nag, no entanto,
0 culto aos orixas se diferencia do culto
aos ancestrais mortos, espiritos dos se-
res humanos, chamados eguns.

Os orixas possuem poder frente afor-
¢aprimordial do universo, o axé, poden-

do domestica-la e compartilha-la para
fins de a¢des benéficas para com os ali-
ados e destrutivas para com 0s inimi-
gos. Axé éaforgamisticaque movimenta
0 universo, principio dindmico que tor-
na possivel todo o processo de realiza-
¢ao da vida. E uma forga que pode ser
transmitida, conduzida, acumulada e
perdida, podendo estar presente em
substratos materiais e simbdlicos. Por se
tratar de uma forga primordial, o axé
pode enfraguecer ou mesmo desapare-
cer. Cumpre entdo, aos homens, habi-
tantes do aié, fixar, manter vivo e reno-
var 0 axé, que pode ser encontrado nas
substancias que animam seres de todos
0s reinos naturais: mineral, vegetal e
animal.

Os orixas tém como caracteristica to-
mar a cabega da pessoa, o or i, tomando-
a pelo estado de transe, ou, no dizer do
povo-de-santo, fazer dele “ seu cavalo, a
fim de monta-lo” . A iniciacdo é o pro-
cesso pelo qual, em circunstancias es-
peciais, serdo estabelecidos padrdes
miticos de comportamento que permiti-
réo ao fiel desenvolver reflexos cultu-
ralmente condicionados. Babamim, pai-
de-santo de um dos terreiros no qual re-
alizei minhas pesquisas, costuma dizer
que “iniciacao é ter cultura no corpo” .

Em linhas gerais, entéo, é possivel
resumir o sistema de crengas do candom-
blé ketu-nagb a partir de seis principios
béasicos:

1. A crengca em um deus supremo e
absoluto, Olorum, Obatala ou
Olodumaré, criador de todos os seres do
mundo. N&o sendo adorado por meio de
culto &, porém, freqlentemente lembra-
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do no dia-a-dia do adepto e de toda a
comunidade.

2. A crenca de que os designios de
Olorum séo ditados pelo oraculo divi-
natério de ifa, o jogo dos buzios. Todos
0s passos da vida devem ser ditados por
Orumila® orixa da adivinhagdo. Nenhu-
ma decisdo importante deve ser tomada
sem sua consulta.

3. A crencga na existéncia de espiritos
ancestrais divinizados, forcas da natu-
reza detentoras de axé, principio dina-
mico da vida, for¢ca espiritual de trans-
formag&o. Caracterizados por objetos e
elementos materiais, representam a for-
¢a divina, chamados, por algum estudi-
0sos, de fetiches.” A esses espiritos de-
vem ser feitas oferendas e sacrificios
periodicos, os ebds, como forma de pro-
ver, manter e renovar 0 axé.

4. A crenca na eficacia de substanci-
as de origem mineral, vegetal e animal
que, utilizadas ritualisticamente, possu-
em a forca mistica, 0 axé.

5. A crenga no transe mistico como a
forma, por exceléncia, de comunicac¢éo
entre deuses e homens, sendo que € por
meio dos processos iniciaticos que suas
cabegas — o ori, ou orixa pessoal — séo
preparadas a fim de que se tornem vei-
culos de expressédo dos orixas no aié.

6. A crenga na morte como um re-
nascimento, um eterno retorno, parte da
dindmica entre os planos natural e so-
brenatural, que gera a possibilidade de
invocagdo do espirito dos mortos, os
eguns. Como h& sempre uma correspon-
dénciaentre elementos do aiée doorum
amorte restitui a terra os elementos dela
retirados, pela passagem de uma exis-

téncia individualizada para uma gené-
rica (Santos, 1977).

M ito e rito: a mlsica como
intermediacao

Se o sistema de crencas nagd parte
da diviséo entre o orume 0 aié, as rela-
¢Oes entre essas duas instancias se da-
réo por meio de um contrato de trocas,
no qual a masica tem papel fundamen-
tal.

Tanto o0 mito quanto o rito colo-
cam no centro das atencgdes a
questéo do contrato. Esse contra-
to refere-se ao circuito de trocas
entre dimensBes cosmicas do
orume o aié. Trocas necessarias
eincontornaveis, pois sd elas per-
mitem reproduzir a vida, evitan-
doafatalidade da corrupgéo. Séo,
além disso, trocas assimétricas,
dada a desigualdade das partes.
As regras que tipificam esse gé-
nero de contrato sdo marcadas,
no entanto pela mais estrita for-
malidade (Vogel et alli, 1998:
49).

Nesse contrato, necessario e ndo ne-
gligenciavel, coloca-se umaverdade ins-
crita na narrativa mitica, sobre a qual
se baseia toda a visédo de mundo. Um
exemplo é a oferenda propiciatéria co-
nhecida como o padé de Exu.? que apa-
rece num mito transcrito em Mitologia
dos orixas por Reginaldo Prandi:

Bem no principio, durante a cri-
acdo do Universo, Olofim-
Olodumare reuniu os sabios do
orum para que o ajudassem no
surgimento da vida e no nasci-
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mento dos povos sobre aface da
terra. Entretanto, cada um tinha
uma idéia diferente para a cria-
¢do, e todos encontravam algum
inconveniente nasidéias dos ou-
tros nunca entrando em acordo.
Assim surgiram muitos obstécu-
los e problemas para executar a
boa obra a que Olofim se propu-
nha. Entéo, quando os sabios e 0
préprio Olofim j& acreditavam
que era impossivel realizar tal ta-
refa, Exu veio em auxilio de
Olofim-Olodumare. Exu disse a
Olofimque paraobter sucessoem
téo grandiosa obra era necessa-
rio sacrificar 101 pombos como
ebd. Com o sangue dos pombos
se purificariam as diversas anor-
malidades que perturbam a von-
tade dos bons espiritos. Ao ouvi-
lo, Olofim estremeceu, porque a
vida dos pombos esta muito li-
gada a sua propria vida. Mesmo
assim, pouco depois sentenciou:
“ Assim seja, pelo bem de meus
filhos” . E pela primeiravez se sa-
crificaram pombos. Exu foi gui-
ando Olofim por todos os luga-
res onde se deveria verter o san-
gue dos pombos, para que tudo
fosse purificado e para que seu
desejo de criar o mundo assim
fosse cumprido. Quando Olofim
realizou tudo o que pretendia,
convocou Exu e Ihe disse:
Muito me ajudaste e eu bendigo
teus atos por toda a eternidade.
Sempre seras reconhecido, Exu,
seraslouvadosempreantesdoco-
mego de qualquer empreitada
(2001: 44).

Assim, o cumprimento dos sacrifici-

0s propiciatérios para Exu tem, aqui, a
justificativa paratodo um cédigo de pra-
ticas, usos e possibilidades. E o mitotor-
nando-se carregado de forca cultural
guando vivenciado pela comunidade.
Porém, o contrato de trocas que se cir-
cunscreve no mito s6 é observado na
medida em que a estrita observanciafor-
mal dos ritos é garantida.

Fernando Ortiz, em La Africania de
la Musica Folklérica de Cuba (1965:
300), cita Milligan para dizer que “ sem
musica o negro africano ndo pode viver,
morrer ou ser enterrado”. No candom-
blé praticamente todas as etapas davida
da comunidade s&o conduzidas pela
mUsica. Dessa maneira, o fazer musical
no candomblé se apresenta como pega-
chave, integrando-se simbolicamente a
cena ritual. Mas como o fazer musical
se coloca nesse contrato ritual de tro-
cas? Como os diversos ritmos tocados
pelo ga e os atabaques ai atuam?

De modo geral, podemos dizer que
0s rituais do candomblé s&do comporta-
mentos formalmente estabelecidos de
maneira cerimonial e que tém como ob-
jetivo cumprir determinadas etapas re-
lacionadas ao sistema de crencas, atu-
ando no sentido de afirmar forgas
emotivas que interligam deuses e ho-
mens, integrando o individuo & comu-
nidade-de-santo. Alguns rituais, por se-
rem secretos, estdo fechados a partici-
pacéo dos ndo iniciados; os ritos publi-
cos, porém, sao abertos e franqueados a
participag&o de todos.

José Jorge de Carvalho (1991) em um
de seus estudos sobre o0 xangd do Reci-
fe, prop8e trés niveis de anélise do re-
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pertério musical para os diversos con-
textos rituais,® que livremente enuncio
aqui como:

- ostipos derituais e seus respectivos
repertorios,

- as caracteristicas musicais do reper-
tério de cada ritual, e

- similaridades musicais do reperté-
rio de rituais distintos.

Fixando-me aqui na primeira e na ter-
ceira das abordagens analiticas citadas,
e tendo também como referéncia o que
escreve Bastide (1978) sobre as festas
publicas, enumero os seguintes momen-
tos rituais: (1) o sacrificio, (2) a oferen-
da, (3) o padé de Exu, (4) o chamado
dos deuses, (5) as dangas preliminares,
(6) A danca dos deuses e (7) osritos de
saida e de comunhao. Para todos esses
momentos, existe um repertorio mais ou
menos especifico que pode variar depen-
dendo do carater dafesta e do orixa sau-
dado.

N&o ha um acordo sobre o sistema de
classificagdo do repertério do candom-
blé dentro daliteratura especializada. Do
que pude pesquisar, e partindo da clas-
sificagéo proposta pela etnomusicéloga
Angela L ihning (1990), € possivel sub-
dividir osrepertérios, de acordo comsua
funcionalidade:

- Cantigas de xiré: entoadas durante
aprimeira parte dafesta. Geralmente séo
cantadasdetrésasete cantigas paracada
orixa.

- Cantigas de rum, de ord ou de fun-
damento: entoadas quando os orixas ja
se manifestaram. Repertério com o qual
se temum zelo especial, pois podem des-
pertar o orixa nos adeptos. No inicio de

sua danca, cada orixa é saudado comtrés
cantigas na entrada (primeira de rum) e
na saida (cantigas de mal6 ou unlé%),
interpoladas por togues instrumentais de
rum, ou dar rum ao orixa.**

- Cantigas de folhas ou de Sassain:
16 cantigas que louvam as folhas e plan-
tas com poderes especiais.

- Carntigas de bori, de matanca e de
padé: repertorio especifico entoado du-
rante esses rituais.

- Cantigas de ia0: entoadas nas sai-
das doiad (novico) de seu ritual de ini-
ciagéo.

- Cantigas de axexé: entoadas duran-
te osrituais fUnebres que falam dos mor-
tos e dos ancestrais.

- Rezas: cantigas laudatérias entoa-
das quase sempre sem acompanhamen-
to instrumental. Podem, em certas cir-
cunstancias, ser realizadas em posi¢éo
agachada sobre uma esteira com a cabe-
¢a tocando a terra, denotando reveren-
cia e respeito aos orixas.

- Cantigas de entrada: entoadas quan-
do da entrada dos orixas paramentados
no barracéo.

- Cantigas de comida: cantadas du-
rante os rituais que envolvem distribui-
¢8o de comida.

- Cantigas de procisséo: cantadas du-
rante as procissdes, incluindo ai as re-
zas.

- Rodas: cantigas que aparecem no
xiré, em ordem fixa, contam histérias
miticas e estdo relacionadas a um orixa
em especial.

E fécil compreender entdo como, no
mundo dos candomblés, a muisica € um
dos elementos simbdlicos do contrato
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religioso de trocas, sendo, em determi-
nados momentos, o principal de todos.
Sua participa¢éo como elemento opera-
cional inscreve-se ndo s6 numa viséo de
mundo particular, mas torna-se, muitas
vezes, a propria razao de ser dessa vi-
séo. Como quer Merriam (apud Nettl,
1983: 131), ndo se trata, entdo, s6 de
“musica na cultura” mas também de
“musica como cultura”, pois sem €ela o
contrato comos deuses estainviabilizado
e, portanto, também, todo o éthos da co-
munidade.

Setriangularmos as nogdes de Marcel
Mauss em Ensaio sobre a dadiva (1974),
John Blacking em How Musical is
Man?(1995) e o fazer musical dos ter-
reiros, veremos gque a concepgao dastro-
cas, como retribuicao das dadivas rece-
bidas, esta presente no contexto dos can-
domblés e relaciona-se com a fungao ri-
tual de certostoques percussivos dentro
dos repertérios.

O que norteou e abriu caminho para
essa especulacdo foi a expressao corri-
gueiramente usada pelos alabés: dar rum
ao orixa. A palavra dar, aplicada a um
contexto ritual especifico que envolve
um fazer musical particular, evoca esse
possivel pacto implicito de trocas, abor-
dado por Mauss. Ele chama de “fen6-
menos sociais totais” as relagfes insti-
tucionais (religiosas, juridicas, econdmi-
cas e morais) emsuas formas contratuais
de produgéo, consumo, prestacéo e dis-
tribuicdo num sistema econdémico. Afir-
ma que

asrelagOes desses contratosetro-
cas entre homens e desses con-
tratos e trocas entre homens e

deuses esclarecem todo um lado
da teoria do sacrificio (1974: 62).

Ja Blacking, utilizando-se do exem-
plodaetniavenda, categorizae contrasta
dois tipos de musica, ao dizer que:

O valor da musica, eu creio, é
para ser percebido em termos da
experiéncia humana envolvida
em sua criagdo. Ha uma diferen-
¢a entre mdsica para ser ocasio-
nal e misica que intensifica a
consciéncia humana, musica
simplesmente para ter e musica
para ser (1973: 50).

A “descida” do orixa é alguma coisa
de extrema importancia para a comuni-
dade, algo que potencializa e desenca-
deia fortes emogOes. Como uma oferen-
da, a vinda dos deuses é retribuida com
a dadiva de dar rum ao orixa, que res-
ponde com sua danga, tendo sua voz
invocada pelos tambores. Ora, se como
ensinam os alabés, o dar rum ao orixa é
0 momento ritual de maior exceléncia
da préticapercussiva, aconcretizagdo do
contrato de trocas entre homens e deu-
ses tem, no fazer musical, seu principal
mediador simbdlico, funcionando, as-
sim, como “ musica de ser” .

J& em outros momentos rituais, como
no caso das cantigas que se relacionam
com ritos de iniciag&o de iad, de matan-
¢a ou mesmo de padé, o objetivo é fazer
com que elas garantam o fluxo do axé,
das energias sobrenaturais manipuladas
durante o processo ritualistico.

Uma linha-guia executada pelo ga
pode ter mdiltiplos significados na me-
dida em que se relaciona com os
atabaques — especialmente o rum — de
maneira diversa, em fungéo da divinda-
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de e do momento em que acontece. O
guetentei discutir até aqui foi o substrato
conceitual no qual se daaocorrénciadas
linhas-guia e como se articulam com
toda uma maneira particular de viven-
ciar e sentir o mundo.

Tipificando as linhas-guia

O fato de transcorrer no tempo faz
da misica arcabougo que sincroniza o
tempo ritualistico por meio de disposi-
tivos formais de organizagéo temporal,
como repetico, circularidade, variagéo,
contraste. Se ostambores no candomblé
sa0 a propria voz dos orixas, é por meio
de seus variados toques que o discurso
simbdlico se fara articulado e inteligi-
vel.

Simha Arom em Polyphonies et
Polyrythmies instrumentales d’ Afrique
Centrale (1985: 393) descreve a estru-
turacé@o temporal da realizagdo ritmica
nominando os mesmos trés parametros:;
valor operacional minimo, pulsacédo e
periodo. Gerhard K ubik (apud L Ghning,
1979) adota outra homenclatura para
esses mesmos parémetros: pulsagéo ele-
mentar (valor operacional minimo), beat
(pulsagao) e ciclo ou cifra formal (peri-
odo). Utilizarei a nomenclatura propos-
ta por Arom, substituindo valor opera-
cional minimo por batida, que é um dos
nomes utilizados pelos alabés.

Antes de tudo cabe ressaltar, contu-
do, que a tentativa de reduzir a estrutu-
ra ritmica das linhas-guia a férmulas de
organizac&o sob bases aritméticas pode
servir para uma analise de eficécia li-
mitada, pois ndo contempla certa forma

de percepcéo e expressao ritmica elabo-
rada a partir de vivéncias aurais mais
complexas. O enquadramento das li-
nhas-guia em uniformidades matemati-
cas ndoreflete os aspectos mais sutis de
sua realizagdo. Assim, minha utilizagéo
das nomenclaturas expostas por Arome
Kubik tem mais o objetivo de criar um
didlogo analitico do que toma-las como
categorias absolutas e definitivas.

Batidas sdo unidades que funcionam
como pulsacéo mental de fundo, sepa-
radas por distancias iguais, possuindo
caracteristica ciclica, circular e constan-
te. Diferem da pulsacéo, que pode ndo
ser expressa acusticamente, sendo, mui-
tas vezes, marcada pelos passos dadan-
¢a. O periodo se caracteriza por agregar
batidas, formando uma sequéncia fixa
repetida inimeras vezes. S&o unidades
formadas por um conjunto regular de
batidas que indicam a recorréncia de um
tema, de um motivo ritmico e/ou mel6-
dico. Esses periodos podem ter dimen-
sOes variadas, ocorrendo em 8, 12, 16,
24, podendo ir até mesmo a 40 (Luhn-
ning: 1990).

Dentro do periodo, ou cifra formal, &
que as articulagdes ritmicas do rum se
desenvolverdo estabelecendoojogosim-
bdlico do fazer musical. Como cabe dar
o rum devido a cada um dos orixas, es-
tes responderéo de forma particular aos
diversos toques desse atabaque. Cabe
lembrar que os toques de rum séo dese-
nhos ritmicos variados e especificos que
se diferenciam de acordo com a divin-
dade, 0 momento ritual e as nacdes as
quais pertencam: Jéje, Ketu, Nagb e
ljexa.
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Togues Maglio CUrrixd Mome
6 AN XN, Ketu Xangd Bata
b Jéje Oxumeare, Mana, Bravum
o XXX, Ogum, Oxalad
t
]
o
a J&je Oxumare, Mana. | Sod. Jica, JTinka@,
5 lemanja @ Ljika ou ljika®,
XXX *
Todos® Savalu
Ketu Oid / Agueré de farmsd,
lanisd D, 110, A,
N MLXX. Juebra-Pratos ou
] Abaid
b (tipo de fu)
£
f
3 Kty [ensai Aguerd o
L X XXX, Todos Aqueté de Oxossi
L
Kelu Ohsszin Eorin Ewe ou
XX Agucré de Cssain
leje (ncumard Hunti, Runid
. 0, 9. ou fajed
XXKXXXXXAXXXAXXX | J&e Todos Adarrum
{ Evoscaldirio]
Quadro 1

Linhas-guia de 6 e 8 batidas
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Toques Naglio Drixi Mg -
JEje ou o  Olgume Adabi, Agaba ou Ego
Magd
{ljexd)
AKX Magl Todios Corridn, Masad@ ou
Onisi®
12
E Ktu Kangh / kakaka-TUmbd ou
¢ Oaguid Hata-cotn
i Ketu Chala Ihim |
o XAENENXX Kem Oba Ohguield, Cueld, (eld on
tl kelé
I K.em Xangi Aluja ou Elujd
Y NLXX (el & pawi-paerniid)
XKLL Jje Todos Avamunhy. Avaninha,
o Avania,
Rebate ou Arrchate
X XX XX
i6 ljexd {Jum, [jexd ou lexd
b (Rt | ogunede,
a Oxald. Ossain,
{ XX KX XX HGEX, (ha, Xanga @,
; Crgum & ¢ Exu
Fi
i)
&
Ket Hangd TonibobE®E o
I ARN NN KRN .J.:’:PIEU de Xango
leje Obaluaié Opanijé. Apanijé ou
NN NN AN KN, (Sapata, Onilé Apanijéad
o Cmiolu)
Quadro 2

Linhas-guia de 12 e 16 batidas
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@ Pinto (1986)

D Behague (1977)

@ Lody (1989)

@ Cotoguinho (Gantois)

® Ney de ﬂxﬁssl {Casa d¢ Oxumar¢)
{E} ¥ ergl:r (Z000)

| @ Lul_mmg (1990)

Quadro 3
Fontespesquisadas

Em seu estudo sobre o processo de
aprendizagem de férmulas de orienta-
¢do ritmicas segundo silabas mnemoni-
cas K ubik propde uma notagdo em que

X" representa articulagdo de som, e “.”
ausénciade articulagdo, numfluxo cons-
tante de batidas, o que chamou de nota-
¢do deimpacto. Asformulas a seguir re-
produzem a proposta de Kubik (1979,
110) para duas importantes férmulas
mneméonicas presentes na misica da
Africa Ocidental e Central, de 12 e de
16 pulsos:

A férmula ritmica de 12 pulsacdes
Versdo a
(12) [x . x. XX .X.X.X] (sete batidas)
Versdo b
(12) [x Xx.Xx..x.x..] (cinco batidas)

A férmula ritmica de 16 pulsacdes
Versdo a
(16) [X . X . X . XX . X .X.Xxx.] (nove
batidas)

Versdo b
(16) [X . X . X.X..X.X.X
batidas)

Essas categorias esquematicas pro-
postas por Arom e Kubik parecem ter
muita semelhanca com a idéia de
divisibilidade da escrita musical tradi-
cional, ja que a idéia de valor operacio-
nal minimo ou pulsacéo elementar, mes-
mo aproximando-se do que alguns

. .] (sete

alabés chamam eventualmente de bati-
da, ndo aparece como uma categoria vi-
gente entre os alabés no candomblé. O
gue se subentende desse conceito pro-
posto por Arome K ubik é que essas sub-
divisdes seriam, em Ultima analise, o que
realmente orienta os tocadores.

Nos quadros 1 e 2, baseado nos con-
ceitos desenvolvidos até aqui, proponho
entdo uma tipificacdo das linhas-guia
executadas pelo ga nos candomblé ketu-
nagd no Rio de Janeiro:

O toque do Foribale manifesta sim-
bolicamente o mesmo que o pad.*?A en-
trada na comunidade de um 0g3, pessoa
ilustre e respeitada, é saudada com o
Foribale. Por se tratar de um rufar dos
atabaques, qualquer tentativa de nota-
¢ao sempre serd uma reducdo esquema-
tica do efeito conseguido na pratica.

Com excecdo do ljexa ou Jex4, e em
alguns casos o Agueré, essaslinhas-guia
sao tocadas pelos atabaques menores,
rumpi e Ié, com férmulas complemen-
tares na mao esquerda, desdobrada em
unidades menores, como no exemplo a
seguir (quadro 4) da linha-guia de 12
batidas.

O Corrido ou Massa, denominacao
genérica utilizada por alguns alabés
para designar esse toque, parece ser uti-
lizado para acompanhar cantigas de to-
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X X.ZXX.X. X

F"' oy F'P

Rumpi / 1.é&: J .

F

(Kuhik)

(Mio direita T - Mo esquerda [)

Quadro 4
Férmula complementar

dos os orixas. Mesmo sendo essa linha-
guia a mais produtiva dos toques execu-
tados, possui andamento, toques de rum
e caracteristicas litargicas préprias. O
Aluja de Xangb ou Oguelé de Oba, sdo
apenas dois exemplos disso, sendo co-
mum ouvir alabés se referirem a esse
toque como um Aluja de Ogum, por
exemplo.

Outro padréo ritmico adotado de for-
ma genérica e igualmente muito difun-
dido é aquele que utiliza a linha-guia
do Agueré (xx. . Xxx .), que também apa-
rece em cantigas de inimeros orixas.
Pode aparecer navariacéo Korin eweou
Agueré de Ossain (XX . . X . X .) ocorren-
do igualmente como toque de acompa-
nhamento ou solo. As cantigas para esse
orixa constituem-se em ofés, encanta-
mentos, e funcionam como desencadea-
dores do processo de liberacéo do axé
contido nas plantas.

Arremate

Nesse pequeno trabalho procurei es-
tabelecer bases para uma reflexéo sobre
alguns aspectos da presenca do fazer
musical dos tambores dentro das comu-
nidades do candomblé ketu-nagd no Rio
de Janeiro, a partir da expresséo “...dar
rum ao orixa...” francamente utilizada

entre os mestres tocadores nosterreiros.

Relacionar etnomusicologicamente o
fazer musical ao contexto ritual em que
ocorre é antes de tudo reconhecer um
campo de conexdes simbdlicas que ex-
trapolam o cor pus tanto do ritual, como
encadeamento de procedimentos lit(r-
gicos, como da musica enquanto fend-
meno articulado segundo leis proprias.

O contrato estabelecido entre deuses
e homens realizado por meio dos toques
dos tambores correlaciona-se a conjun-
tos simbdlicos com mdltiplas vocacdes.
Assim, sem a tentativa de compreenséo
de uma vis&o de mundo como forca sub-
jacente a pratica ritualistica descrita nos
mitos, essa correlagdo seria inécua, tor-
nando-se uma mera descri¢do formal de
aspectos dos ritos ou da pratica musi-
cal.

No mundo dos candomblés, se o de-
sigual contrato de trocas entre a enorme
forga dos deuses e a singela dadiva dos
homens se da por meio de um conjunto
de simbolos, é pelo fazer musical que,
por exceléncia, isso acontece. Todos 0s
principais procedimentos litlrgicos s6 se
podem realizar tendo a misica, em suas
diversas modalidades, como veiculo en-
tre o mundo ordinério, a terra ou aié, e
o0 extraordinério, o céu ou orum

Finalmente é preciso ver, ainda, que
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“ 0 mundo em que nasce o candomblé é
omundodasrepresentacdes dosvalores
da sociedade ‘ branca’ hegemonica’

(Fonseca, 2002: 43), o que faz com que
toda a questao cosmoldgica do candom-
blé se cologue dentro da perspectivahis-
térica de interagao social que forjou o
povo brasileiro, fendmeno que relacio-
nou forgas advindas de diferentes ma-
trizes étnicas e sociais, cada qual, ainda
hoje, buscando afirmar identidades cul-
turais préprias. Uma questéo de cidada-
nia, mas essa ja € uma outra historia.

NOTAS

1 Este trabalho aborda alguns aspectos que
apresento em minha dissertacdo de
mestrado O Toque do G&: tipologia pre-
limnar das linhas-guia do candomblé
Ketu-Nagb no Rio de Janeiro, defendida
em 2003 sob orientag&o do Prof. Dr. Luiz
Paulo Sampaio. Agradeco ao PPGM-Pro-
grama de Pés Graduagdo em Musica da
UNIRIO eaCapes- Coordenacgéo de Aper-
feicoamento de Pessoal de Nivel Superi-
or pelo apoio na pesquisa.

2 Linha-guia, como utilizarei aqui, é a tra-
dugao proposta por Carlos Sandroni (2001)
para o conceito de timeline (também cha-
mado de referente de densidade) criado
por J. Kwabena Nketia em The Music of
Africa (Nketia, 1974: 131).

3 Barros (1999), Lihnning (1990), Carva-
lho (1984), Cossard-Binon (1967),
Alvarenga (1946), Herskovitz &
Waterman (1949), Merrian (1956), para
citar apenas alguns.

4 Sobre a cosmovisdo das religides afro-bra-
sileiras consultar Verger (2000), Santos

(1977), Bastide (1978), Rodrigues (1953),
Ramos (1934), Querino (1938), entre ou-
tros.

5 Nome dado, no Brasil, ao grupo dos escra-
vos sudaneses procedentes do pais ioru-
ba. Nome dado pelos daomeanos aos po-
vos que falavam o ioruba, tanto na Nigéria
como no Daomé, Togo e arredores, e que
os franceses chamavam nagb (Cacciatore,
1988:178).

6 Doioruba: “ Somente os Céus sabem quem
serd salva” (Cacciatore, 1988: 198).

7 “ Fétiche, é, alias, a traduc¢ao francesa que
os commerciantes do Senegal fizeram da
palavra feitico. Costuma-se empregar
como alias o fez Nina Rodrigues, fetiche,
fetichismo, para evitar a confuséo com o
significado popular feitico, feiticaria. Al-
guns autores fazem derivar a palavra feti-
che do latim factitus, no sentido de en-
canto magico. De Brasses a considera no
sentido de coisa feita (chose fée,
enchantée...) fazendo-a derivar da raiz la-
tina Fatum fanum, fari” (Ramos, 1934:
28).

8 Rito que é desempenhado no inicio das
cerimdnias do candomblé em homenagem
a Exu, considerado necessario como rito
propiciatério, pois as primicias sacrificiais
devem caber aquele que €&, além de
primogénito da criagdo, o portador titular
de qualquer oferenda. Seu ndo-cumpri-
mento implica perturbagdo de toda a or-
dem ritual (Vogel, 1998: 202).

9 Em Estéitca da opacidade e da transpa-
réncia. Mito, misica e ritual no culto do
xangb e na tradicdo erudita ocidental.
Carvalho (1991) estipula esses niveis de
andlise para a misica em contexto ritual
segundo a seguinte classificagdo: “ (1) Os
tipos de rituais e ostipos de cantos, (2) As
caracteristicas musicais de cada ritual, e
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(3) Dividido pelo ritual, unido pela musi-
ca”

10 Cacciatore cita uma provavel tradugado de
aunlé: “aiyln” — indo: “ 16" — partir (par-
tindo) (1988: 56).

11 Tocar os atabaques para o orixa dancar,
em festa publica, com suas roupas e ape-
trechos rituais (Cacciatore 1988: 100).

12 Palmas utilizadas como comunicag&o
quando as palavras ndo podem ser usadas,
ou ainda tém o sentido de saudagdo aos
orixas, isto €, uma espécie de aplauso (Pes-
soa de Barros: 1999, 178).
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