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Resumo: Como legado da chamada colonialidade do saber, epistemes e préaticas produzidas
em contextos ndo-ocidentais sdo excluidas dos centros hegeménicos de producdo de
conhecimento. O candomblé é um dos multiplos exemplos dessa exclusdo, pois se encontra
virtualmente ausente dos curriculos e das instituicdes. No presente trabalho, exploro algumas
das questdes relativas a notacéo e transcricdo musical dos elementos presentes na performance
sonoro-musical do candomblé, seguindo uma proposta surgida da propria comunidade religiosa
da qual faco parte.
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The Musical Transcription of an Oral-Aural Tradition. A Decolonial Proposal in the
Context of Candomblé

Abstract: As a legacy of the so-called Coloniality of Knowledge, epistemes and practices
produced in non-Western contexts are excluded from hegemonic centers of knowledge
production. Candomblé religion is one of the multiple examples of this exclusion, as it is
virtually absent from curricula and institutions. In the present work, | explore some of the issues
related to the musical notation and transcription of the elements present in the candomblé
sound-musical performance, following a proposal emerged from the religious community of
which | am a part.
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1 Introducao

A presente comunicacdo tenta, de forma ndo sistematica, apresentar algumas das
questbes e discussdes que vao emergindo ao longo da minha pesquisa de doutorado. Em
continuo andamento desde que iniciei 0 mestrado, o foco do meu trabalho académico “gira” em
torno das performances sonoro-musicais afro-latino-americanas; especificamente daquelas
ligadas ao ambito das religiosidades de matriz afro-amerindia na diaspora Atlantica. O

Candomblé baiano e a Santeria cubana s&o, neste caso, 0s principais “pontos” de ancoragem

1 Orientador: Prof. Dr. Vincenzo Cambria. Bolsista CAPES.
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epistémico da minha pesquisa — centros gravitacionais em volta dos quais se articula tanto
minha vivencia religiosa quanto meu processo de formacgdo como etnomusicologo. Assim, as
reflexBes apresentadas nas proximas linhas nascem da minha trajetéria como ogén de uma casa
de candomblé e como membro-tocador de um tambor de fundamento afro-cubano, ambos
radicados no Rio de Janeiro?. Junto dos meus mestres e irmaos, atabaques e tambores bata so,
portanto, fonte, substrato e fundamento da minha pesquisa.

A questdo central que venho apresentar se encontra balizada por discussées mais
gerais em torno da “colonialidade do saber®’ e seu impacto sobre a chamada academia
ocidentalizada. Especificamente — e como resultado de uma demanda direta do meu Babalorixa
Claudecy de Souza Santos*, um dos colaboradores mais ativos e presentes na minha pesquisa
— quero apontar algumas reflexdes em volta da representacdo visual e da notacdo/transcri¢ao
dos conhecimentos advindos deste universo, 0s quais séo geralmente baseados na transmissao

aural e oral-corporal dos conhecimentos.

2 Reflexdes decoloniais sobre a transcri¢do etnomusicolégica

Desde o canone académico, e de uma forma genérica, a notacao é considerada uma
das principais ferramentas da etnomusicologia. Segundo Nettl (2005), poderiamos pensa-la
como uma redugdo do som para formas visuais; ou seja, uma interpretacdo do som/mausica ou
representacdo de alguns parametros sonoros escolhidos — mas ndo “a masica” em si mesma.
Isto é assim porque a audicdo humana “edita” aquilo que é escutado a partir do background
cultural do ouvinte® — dentro de um marco prescritivo culturalmente estabelecido. Por outro
lado, ndo existe um Unico sistema de notacéo ou transcri¢do que dé conta de todos os parametros
audiveis e que mantenha, ao mesmo tempo, um bom equilibrio entre complexidade e

funcionalidade. Por isso, ndo existe um sistema de notacdo “neutro” e “objetivo” — como muitas

2 Atualmente sou ogén ndo-confirmado do terreiro 11& Axé Omolu Omin Layo, sediado no bairro de Vila Sdo Joéo,
(Séo Jodo de Meriti) e comandado pelo Babalorixa Dofono D’Omolu. Sou também membro néo iniciado do
tambor de fundamento afro-cubano Ako Bi Afa, propriedade do Alafia Fernando “Leo” de Oliveira Leobons.

3 “A Colonialidade do Saber nos revela, ainda, que, para além do legado de desigualdade e injustica sociais
profundos do colonialismo e do imperialismo, ja assinalados pela teoria da dependéncia e outras, hd um legado
epistemoldgico do eurocentrismo que nos impede de compreender o mundo a partir do préprio mundo em que
vivemos e das epistemes que lhes sdo préprias” (PORTO-GONCALVES, 2005, p. 3)

4 Claudecy de Souza Santos ou Dofono D’Omolu é sacerdote Babalorixa, musico e agente destacado do universo
afro-religioso da Baixada Fluminense carioca, com o qual mantenho uma relagdo de mais de dez anos de convivio
e filiacdo religiosa. Ha pouco tempo, me pediu se seria possivel registrar e transcrever nosso “jeito” de tocar, e
guem sabe, publicar o material. Parte das reflexGes apresentadas neste trabalho surgiram a partir desta demanda.
5 “[...] durante a audicdo musical a mente humana seleciona, rejeita, reprocessa, perde e modifica diversos
elementos acUsticos” (MARIAN-BALASA, 2005, p. 6). Todas as tradugdes s&o minhas.
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vezes se apresenta a notacdo erudita ocidental. Portanto, a notacdo/transcricdo ndo sdo
ferramentas de alcance universal e estas devem sempre se adequar aos nossos objetivos — por
definicéo circunscritos a um determinado momento e/ou projeto.

Dito isso, concordo com Cardoso (2006, p. 71) que no caso de realizar algum tipo
de transcricdo seria mais produtivo compreendé-la como “[...] o processo de reduzir os
elementos significativos dentro de um sistema musical ao sinal dudio e visual”. A transcricéo,
deste modo, deixaria de ser uma metodologia padronizada para ser uma ferramenta que lanca
médo de um conjunto de técnicas e suportes que, em conjunto, tentam dar conta daqueles
fundamentos® sonoro-musicais significativos para cada contexto. De alguma forma, esta
concepcao se aproxima da “transcri¢do conceitual” de Ter Ellingson (1992, apud CARDOSO,
2006), na qual devem ser levados em consideracdo os elementos sonoro-musicais proprios e
relevantes para aqueles que “fazem” e vivem a musica num determinado contexto e momento.

Outro aspecto importante nesta discussao é que devemos entender que os “objetos
sOnicos” que o etnomusicélogo trata de isolar ao transcrever se encontram sempre circunscritos
a uma rede construida em volta das relagdes humanas que configuram uma cultura num
determinado momento. Devemos, como aponta Carlos W. Porto-Gongalves (2005), prestar
atencdo e tentar compreendé-los, se possivel, a partir das epistemes que lhes sdo proprias, ou
seja, nunca negligenciando os aparatos e ferramentas conceituais e analiticas de cada cultura.
No caso das performances ndo-ocidentais isto toma maior envergadura pois muitas ndo se
encaixam nas divisdes que o racionalismo e o cartesianismo europeus promoveram durante a
institucionalizacdo moderna dos saberes. No caso especifico das religides afro-diasporicas, por
exemplo, os elementos que conformam a performance ritual ndo se organizam de forma
atomizada e autdbnoma, mas num [...] “campo semantico difuso no qual a danca, o tocar
tambores, a poesia e o canto tém papeis iguais ou quase-iguais” (AGAWU, 2008, p. 7).

Chegados a este ponto surge uma pergunta: por que deveriamos transcrever uma
pratica sonoro-musical de tradi¢ao oral-corporal-aural? Faria algum sentido para o conjunto de
sujeitos que vivem e performam as/nas religides afro-diaspéricas? Seria possivel tornar um
exercicio muitas vezes unidirecional (sempre do terreiro para a academia) e com clara

tendéncia “predatdria” num verdadeiro “encontro epistémico”” (SALGADO, 2014)? E nesse

¢ Entendo fundamento — desde uma perspectiva pluri-versal e ndo-dogmatica — como os alicerces verdadeiramente
sagrados e secretos destas religides, tributarios de séculos de reflexao em torno de cosmologias, filosofias e cddigos
éticos e estéticos derivados de diversas escolas de alta cultura africanas. Segundo o Dofono os fundamentos estao
implicitos em tudo que é sagrado e se estendem além do ambito snico ou performatico: podem se encontrar em
objetos, gestos, procedimentos litlrgicos, formulas cantadas ou declamadas ou até na forma de tocar e dangar.

7 Salgado (2014, p. 14) define o encontro epistémico como “[...] um trabalho ético de conhecimento, realizado
entre sujeitos portadores de diferencas e de algo a examinar entre si (e com outros)”. Este possibilita a



373

ponto que de novo, se torna fundamental a atencéo tanto as criticas decoloniais como as pés-
modernas, pois devemos entender que no contexto da didspora Atlantica o paradigma da
colonialidade levou, entre outros, a um apagamento e a uma hierarquizagao dos conhecimentos
em base a determinados pressupostos éticos, politicos e ideolégicos (GROSFOGUEL, 2016).
Como denuncia a etnomusicologa romena Marin Marian-Balasa (2005, p. 17) em seu artigo
Quem realmente precisa da transcricdo?, a transferéncia para um suporte escrito produz a
ilusdo que “[...] uma vez no papel, [Juma mdsica] é conquistada, possuida, reclamada,
domesticada, submetida e dominada”, refor¢cando o paradigma da dominacao colonial.

Mas, e no caso de uma transcri¢do se tornar um interesse da prépria comunidade?
E se uma comunidade entende que é preciso registrar audio-visualmente seu conhecimento?
Como se posicionar em relacdo a transcricdo nesta situacdo? Como ja apontado, este é o caso
aqui apresentado, pois 0 meu Babalorixa considera importante poder registrar “nosso jeito” de
tocar e cantar. No entanto, esta demanda n&o esta isenta de certos paradoxos quando pensamos
no papel da propria comunidade no processo de transcri¢do e registro de seus saberes. Por
exemplo, o aprendizado de toda uma vida €é entendido pelo Dofono como um legado a ser
preservado e transmitido — ele é de fato um mestre, depositario e agente da tradi¢do; no entanto,
por ter contato direto com musicos e artistas — em sua maioria com alguma passagem por
instituicGes de ensino formal de musica ou danga — Dofono se questiona constantemente sobre
sua condicdo por ndo saber escrever “bolinhas” (partitura), “contar o tempo” (ndo estar
familiarizado com a interpretacdo métrica que muitos dos seus alunos fazemos dos toques ou
ritmos) ou por ndo saber “alongar” ou preparar o corpo nos modos da danca ocidental — diz ele.

Mesmo podendo entender estas inquietudes como tentativas de se inserir e se
valorizar numa estrutura mercadoldgica como “professor” de danca e musica do candomblé,
ndo deixa de ser significativa a tendéncia implicita a depreciar os proprios conhecimentos,
literalmente excluidos dos curriculos formais. No entanto, esta assimetria ndo se translada a sua
esfera cotidiana pois na pratica, Dofono continua apostando pelas técnicas e metodologias de
ensino-aprendizagem das religides afro-diasporicas (tanto criadas por ele como aprendidas), as
quais se demonstram suficientes, &geis e coerentes tanto para seus alunos como em relacdo aos
seus valores e condicao de candomblecista — ja que fazer mdsica é antes de tudo uma forma de

ser e estar no mundo.

transformacgdo dos sujeitos e discursos e “[...] impulsiona retomadas, novos encontros, novas experiéncias de
investigacdo e interpretagdo”. (Ibid. p. 12).
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Mas entéo, 0 que esta “por tras” desta demanda de ter seu conhecimento plasmado
em forma de livro ou registro audiovisual? Por um lado, me parece que existe uma certa
fetichizacdo deste ato de fixagdo do conhecimento, como se pudesse eleva-lo ou tira-lo do
ostracismo intelectual. Também existe uma certa “captura” do suposto prestigio atribuido ao
interesse da academia e dos académicos por algum conhecimento. E neste ponto em que a
colonialidade do saber atua de forma mais clara, e € também nesse ponto em que nds
académicos temos um maior impacto e responsabilidade. Assim, temos a obrigacéo de entender
que “[...] a gente tem sim ndo somente o direito, mas o dever de fazer uma reflexd@o sobre tentar
tirar alguns rancos, talvez de algumas imposi¢oes, ou talvez, alguns monstros criados na cabeca
das pessoas de que isso [a transcri¢do] até seria 0 Unico caminho desejavel para entender a
musica” (LUHNING apud ALMEIDA, 2009, p. 232). Esta atribuicdo de valor superestimada
aos modos ocidentais hegemonicos de compreender e processar a arte e seus discursos € uma
forma especialmente cruel e velada de violéncia simbolica (BOURDIEU, 2000 apud
CAMBRIA, 2012), decorrente de séculos de branqueamento intelectual implicito no projeto
racista-colonial ainda hoje operante.

Por outro lado, ndo podemos deixar de lado questdes como as apontadas pelo ganés
Kofi Agawu (1992) em relacdo as “ideologias da representacdo” subjacentes na maioria dos
trabalhos sobre musica africana (e eu acrescentaria, sobre qualquer masica ndo-ocidental).
Entre outras questdes, o0 autor destaca o forte exotismo e as hierarquias implicitas na linguagem
antropolégica/musicoldgica, especialmente em relacdo as chamadas “etno-teorias” e suas
dicotomias fundantes: nds/eles, émic/étic, natureza/cultura, tedrico/prético, objetivo/subjetivo,
mente/corpo, etc. De fato, estas acabam por isolar, reificar e essencializar o “pensamento
étnico” (implicitamente local, subjetivo e pratico) em contraposi¢cdo ao pensamento branco-
ocidental (universal, neutro e tedrico). Assim, ele prop@e, entre outros, recuperar o discurso
musical para falar sobre a musica (africana) em lugar de priorizar e buscar explicagdes somente
no sobrevalorizado paradigma das ciéncias sociais.

Por altimo — como apontam Cardoso (2006) e Grupe (2005) entre muitos outros —
é preciso mencionar algumas das limitacfes que o discurso musical e a notagdo euro-ocidental
apresentam quando aplicadas as performances afro-derivadas. Por um lado, por exemplo, é
quase impossivel representar micro-ritmos ou pequenas variacoes (parecidas ao que Charles

Keil (1987) chamou de “discrepancias interpretativas”®) que no candomblé caracterizam o

8“0 poder da musica esta em suas discrepancias participativas, e essas sdo basicamente de dois tipos: processuais
e texturais. A musica, para ser pessoalmente envolvente e socialmente valiosa, deve estar «fora do tempo» e «fora
de afinacdo». Podemos substituir «discrepéncias participativas» por «inflexdo», «articulacdo», «tensdes criativas»,
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“swingue” ou estilo de cada tocador. Por outro lado, é dificil ajustar as sutis formas de
organizacdo temporal das performances afro-dispdricas as formas ocidentais de interpretacédo
métrica e & nocdo de compasso. Também é problemética a pouca ou nula atencéo a aspectos
primordiais dentro de uma concepcdo afro-referenciada da performance, como nuances
timbricas ou texturais. Assim, mesmo reconhecendo que se trata de um codigo amplamente
difundido e que pode ter sua utilidade no &mbito da comunicacéo cientifica, ndo acredito que
seja de fato uma “lingua franca” adequada para dialogar com outras matrizes musico-
epistémicas. Ao meu entender, 0 que se esconde por tras dessa aceitacdo tacita da notagéo
erudita ocidental como cddigo neutro e universal € uma imposicdo de valores estéticos e
epistemoldgicos do racionalismo como um dos pilares da branquitude hegemoénica moderna, 0s
quais refletem e perpetuam uma agenda de interesses especifica e alinhada com os valores do
projeto de poder colonial euro-ocidental. No fundo estamos demarcando os limites da alteridade
dentro do discurso académico e cerceando potenciais dialogos com outras matrizes epistémicas,
pois a imposi¢cdo dos métodos e ferramentas ocidentais ndo faz mais que corroborar a maxima
enunciada por Johaness Fabian e parafraseada por Pelinski (2000), segundo o qual os

(etno)musicélogos ndo falamos com o Outro, mas falamos sobre o Outro entre nos.

3 O Candomblé: O que transcrever?

Na década de 1950, Charles Seeger (1958 apud FONSECA, 2003) propunha duas
func@es primordiais da transcricdo musical, uma prescritiva e outra descritiva: a primeira estaria
pensada para conter as informagfes necessarias para uma execucdo futura; enquanto na
segunda, seriam privilegiados aqueles elementos relevantes segundo quem “faz” uma
determinada mdusica. A presente proposta segue essa segunda perspectiva, pois 0 que
pretendemos ndo é reproduzir uma performance especifica, mas codificar a partir de alguma
forma de notacdo algumas ideias e conceitos fundamentais para nds/os tocadores de candomblé.

Em relacdo a metodologia, cabe dizer que tanto para o Dofono como para mim é
fundamental criar lacos e abrir espacos de dialogo. De fato, esta perspectiva dial6gica embasa
toda minha proposta de pesquisa de doutoramento — para a qual este pequeno projeto de
transcricdo € um pontapé inicial — para pensar, desde uma perspectiva “candomblé-

referenciada”, quais seriam 0s principios organizadores das musicologias afro-religiosas; e na

«dinamismos relaxados», «estar levemente fora de sincronia, semiconsciente ou insconscientemente». Podemos
substituir «processo» por «batida», «conducdo», «swing», «groove», «push», etc. E «textura» pode-se substituir
por «timbre», «som», «qualidades do tom», «conforme arranjado por», e assim por diante.” (KEIL, 1987, p. 275).
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contramao, o que as teorias musicais implicitas nas praticas sonoras das religides afro-
diasporicas podem nos dizer sobre o contexto e as dindmicas sociais, culturais e politicas dos
sujeitos que as vivem e performam.

Assim, partindo do interesse do proprio Dofono comegamos a pensar qual seria a
melhor forma de iniciar um projeto dessa envergadura. Sempre focando na parte publica da
performance ritual (respeitando assim um dos fundamentos mais importantes do candomblé, o
segredo iniciatico), nos baseamos nos materiais produzidos e sistematizados na minha/nossa
dissertacdo de mestrado e elencamos alguns itens que ao nosso entender embasam (mas nédo
esgotam) uma percepcdo candomblé-referenciada de sua musica: a triade integrativa do cantar-
dancar-batucar; a estruturagdo melo-ritmica da performance em torno de bases-movimentos-
floreios; os imponderaveis da performance, representados pelo “tocar pausado”; e o papel

primordial da linguagem e dos timbres na representagéo e transmissao dos sons.

3.1 Cantar, dancar, batucar

Inicialmente, aquilo que Dofono considerou mais importante foi caracterizar os
ritmos, também chamados por ele de toques. Estes correspondem tanto a execucdo da secéo
instrumental dentro da performance como a execucdo de cada instrumento por separado ou até
a entidade a que estdo associados. Por exemplo, o Agueré é o toque do orixa Oxossi, o qual é
composto por um toque de agogd e uma combinacgédo de toques de atabaque. Coincidindo com
Xavier Vatin (2001), listamos um total de vinte toques. Esta seria nossa base de trabalho.

No entanto, como vimos anteriormente, nas religides afro-brasileiras a dimensao
sonora ndo é separada de outras facetas da performance, ou seja, 0s toques ndo sdo s6 “mausica”,
mas um dos elementos de uma performance multissensorial que combina, entre outros: sons,
gostos, gestos, cheiros, cores e diversas narrativas, assim como objetos materiais e simbolicos.
Para tentar dar conta desta pluralidade, minha/nossa proposta precisa incluir, além da notacéao
da secdo instrumental, duas ou trés cantigas para cada toque acompanhadas de fotografias,

videos ou outros materiais audiovisuais como suporte.

3.2 Bases, movimentos e floreios

Para poder caracterizar esses toques € preciso antes de mais nada entender como se

organiza a performance sonoro-musical no candomblé. Para além dos cénticos (entoados por
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um alagbé “solista” e respondidos por toda a plateia), do ponto de vista instrumental a orquestra
ritual do candomblé esta formada por trés atabaques e um idiofone: o ga ou agogd (ferro), junto
com os dois atabaques menores (1€ e rumpi) seguram a base ou puxam, ou seja, desenvolvem
um ostinato, “[...] um «chdo» para que 0 rum possa «andar», ou, em outras palavras, um
«suporte» para que o rum possa «falar»” (CARDOSO, 2006, p. 57). O terceiro e mais grave
dos atabaques, o rum, executa um extenso leque de varia¢@es que em conjunto formam o melo-
ritmo® sobre o qual se desenvolve o resto da performance.

Especificamente em relacdo ao atabaque maior, tocar ou dobrar o rum envolve um
repertorio definido de golpes — e suas combinacgdes — para executar diversos timbres que como
“sons de um alfabeto fonético”, constroem as “frases musicais” (CARDOSO, 2006). O conjunto
resultante, proprio e aprendido, constitui o estilo ou porrada de cada tocador, que em conjunto
formam as bases, movimentos e floreios. Assim:

- As bases seriam padrdes ritmicos mais ou menos longos relacionados a entidade

para a qual se toca; a base acompanhante; e a0 momento ou a dinamica do ritual.

- Os Movimentos codificam ritmica e sonoramente sequéncias de gestos

coreografados das entidades, sem duracdo nem ordem definida.

- Os floreios séo pequenas licencgas interpretativas.

3.3 Aquilo que ndo pode ser transcrito: Tocar pausado

Tocar candombleé, além das sutilezas na dindmica e execuc¢do instrumental, requer
sensibilidade para entender o momento ritual e habilidade para acompanhar a dinamica de cada
entidade ou o contexto de cada cantiga. Por isso para dobrar rum dentro dos moldes de
apreciacédo estética do Dofono € preciso tocar pausado — seu “jeito” de tocar, aprendido com
seu pai Cadu D’Oxal&. Nele deve-se comecar a tocar espacado, fazendo s6 uma parte da base
do rum, procurando espacos, entretecendo a melodia dos atabaques, deixando respirar para ir
acrescentando aos poucos mais variacOes até acabar formando a base propriamente. A
complexidade e grande quantidade de combinagdes possiveis — além de questdes sumamente

sutis como o “swingue” ou a caracteristica fix'° de sua interpretacdo métrica — fazem com que

® O conceito de melo-ritmo, acunhado pelo Nigeriano Meki Nzewi, se refere a “[...] uma organizacdo ritmica
melodicamente concebida e nascida melodicamente”, oposta a “funcéo abstrata e despersonalizada da percusséo
tipica do estilo percussivo ocidental” (NZEWI, 1974, p. 24).

100 engenhoso conceito de “fix” ou “neither fourth, neither six”, acunhado pelo misico norte-americano Michael
Spiro (2006) tenta explicar a coexisténcia de diferentes referenciais métricos implicitos sobre os quais os
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estas sejam muito dificeis de transcrever. Por isso, pensamos em incluir, junto da transcrigcdo
das partes (bases-movimentos-floreios), uma pequena suite a qual estara também registrada em

video como exemplo ao vivo de uma performance.

3.4 A importancias do timbre. Os tambores falam?

Quem frequenta o candomblé com certa regularidade com certeza j& ouviu que “0s
tambores falam”. Esta € uma caracteristica comum em muitas performances africanas e
afrodiaspéricas (ocorre de forma similar com os batas afro-cubanos, por exemplo). Segundo
Meki Nzewi, num contexto de performance na Africa nenhum tambor assume uma funcéo

puramente percussiva, pois:

Enquanto o resto do mundo pode ter concebido o texto verbal™ na musica
como texto recitativo ou como letra de uma cancdo, e pode ter usado cddigos
musicais como sinais significativos na agdo social, a civilizacdo mental
Africana tem uma conceitualizacdo musical extradimensional do texto verbal.
Este é o conceito do metadiscurso da musica instrumental, que tem sido
discutido popularmente como tambores-falantes [...] (NZEWI; ANYAHURU;
OHIARAUMUNNA, 2001, p. 91)

Este “metadiscurso instrumental” nos tambores estd intimamente ligado a outra
caracteristica particular que é o forte carater melo-ritmico dos tambores, o qual os predispde a
reproduzir o discurso falado ao mimetizar o tom e o ritmo de um idioma a partir da performance
instrumental. No caso do oeste africano — regido onde tem suas raizes o candomblé brasileiro —
o carater tonal de muitas linguas (geralmente apresentando dois ou trés tons) facilitou a
transposicdo do discurso verbal para o discurso percutido nos tambores.

Mesmo esta caracteristica ndo ser explicita no candomblé contemporaneo como
acontece ainda hoje em diversos contextos africanos — questao na qual ndo entrarei neste artigo
por falta de espaco — sim se manteve o forte carater verbal assim como um certo carater
idiomatico no discurso instrumental e coreografico (nos movimentos e fundamentos). No caso
das religibes afro-diasporicas, como Nzewi (1974) constata, € comum aprender utilizando
versdes cantadas do melo-ritmo na forma de ligdes mnemonicas. Este aspecto € primordial no

meu cotidiano, pois tanto o Dofono como meu “padrino” de Afia, Fernando “Leo” Leobons,

performers transitam. Seriam entdo, marcos interpretativo-compreensivos (feelings), situados num entre-lugar e
por definicdo, ndo quantificveis nem expressaveis sob a 6tica das ferramentas musicologicas classicas.
11 Usei esta tradugdo para o conceito “lingual text” como uma aproximagao.
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usam este recurso para mostrar a inter-relagcdo entre os tambores ou entre estes e 0S passos
coreografados ou “movimentos” das entidades em resposta aos estimulos sonoros. Obviamente,
estas mesmas silabas se correspondem também com “movimentos” relacionados com a
mecénica para efetuar cada som/timbre especifico.

No caso do atabaque rum, decidimos recuperar uma proposta da minha dissertacao
na qual apresentamos uma modificacdo do quadro feito por Cardoso (2006, p. 74)

acrescentando a terminologia que Dofono usa:

Figura 1. Relagdo dos distintos golpes ou timbres executados por Dofono, no atabaque rum

Formas Som Descrike dan
Puras |onomatopaico Escrichoda forma
1 KUN A mio bate plana na borda do couro. Som médio
2 KU A mdo bate inteira no centro da pele do atabaque
3 TAN Agdavi é percutido na pele do atabaque, com toda sua longitude

A miio bate inteira no centro do atabaque, com uma maior forga nos

i -
50 dedos (parecido coma "2")
% GUN A palma da mio bate no centro da pele, enquanto os dedos se
_ ) levantam. Som grave
Formas Som
escricio da
Mistas | onomatopaico o 0% Mmn
2 Fusdo de "2" e "3". Mo e adgavi batem simultinemante na pele. O
6 CHA i H Ief :
agdavi percute na drea préxima a borda com toda sua longitude
- TRUM Encadeamento "3" e "1". A grande frequéncia em sua execugdo faz com
i que se considere em conjunto
8 PRUM "Flam" executado com as duas méos livres sobre a borda do atabaque
9 FRUP) Sequéncia "3" e "4". Esta forma de tocar produz um som "abafado” ou

"agarrado” muito caracteristico
GUN/KI A forma "5" é executada simultiniamente ao golpe do agdavi no aro ou
(PA) no corpo do atabaque

11 FO Como a forma anterior, mas com a forma pura "4"

Fonte: Elaboracéo propria, adaptado de CARDOSO (2008, p. 74)

4 Um primeiro esboco: Varsi Lenta

Chegados a este ponto, podemos nos perguntar: como entdo transcrever esse
conhecimento musical ancestral — transportado e recriado nos corpos de nossos mais velhos —
de forma que esta transposicdo de codigos ndo perpetue as desigualdades e hierarquias
epistémicas implicitas no discurso musical técnico-académico?

Depois de analisarmos alguns exemplos, chegamos a conclusdo que seria preciso
adaptar e combinar diferentes sistemas de notacao ja utilizados por outros pesquisadores (sem
esquecer que nossa proposta nao tem fins analiticos ou prescritivos, mas pretende ser uma forma

de registro aberta ao didlogo e a salvaguarda de alguns elementos-chave dentro de uma
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cosmovisdo candomblé-referenciada). Segue, a modo de exemplo, uma transcri¢cdo contendo

parte da se¢do instrumental para o ritmo “varsi lenta!?”:

Figura 2. Exemplo de transcrigdo adaptada. Toque “Varsi Lenta”

VARSI LENTA I . . [ . . | . . [ . .
AGOGO X X X X X X X
BASE LE/RUMPI D E D E DE D E D E D E DE
RUM KO | KUN | TAN | KO [ CHA | CHA | KU | CHA KUN | TAN
VARSI LENTA | . . [ . . | . . 1 . .
AGOGO X X X X X X X
iﬁﬁ;‘g LE/RUMPI D E D E DE D E D E D E DE
RUM KO | KUN | TAN | KO | CHA | CHA | KU | CHA TANKUN [TANKUN| TAN
VARSI LENTA 1 . . | . . | . . 1 . -
AGOGO X X X X X X X
GIRO LE/RUMPI D E D E DE D E D E D E DE
RUM KO | KUN [ TAN | KO | KUN | TAN | KO | KUN [ TAN | KO | KUN | TAN
AGOGO X X X % X X X
LE/RUMPI D E D E DE D E D E D E DE
SAIDA DO RUM KO | KUN | TAN TAN | KO | TAN | KO | TAN | KO
GIRO AGOGO X X X X X X X
LE/RUMPI D E D E DE D E D E D E DE
RUM TAN | KUN | TAN TANKUN| TAN | TAN KUN | TAN

Fonte: Elaboragéo propria

Neste caso, apresentamos por um lado uma combinacdo do sistema “notacéo de
impacto” (uma representacdo desenvolvida por Gérhard Kubik que prioriza os pontos de
articulacéo entre batidas em lugar da duragdo dos sons) e uma adaptacdo do sistema TUBS®
utilizado por James Koetting (1970 apud FONSECA, 2003). No caso dos atabaques que
“conduzem” (lé e rumpi), substituimos as grafias especificas por letras que indicam a
manulacdo (D: direita; E: esquerda). No caso do atabaque rum, escolhemos os onze fonemas
gue conformam o sistema mnemonico utilizado por Dofono (ver legenda na figura 1, p. 11).
Como referéncia, apresentamos uma interpretacao da pulsacéo na linha superior de cada sistema

construida a partir da minha prépria experiéncia (evitando assim impor uma nocdo de

2.0 toque chamado de varsi lenta é um dos toques mais comuns na performance ritual do candomblé da nag&o
Ketu. Este tem seu esqueleto melo-ritmico balizado por um padréo caracteristico (chamado de standard pattern
por Chris Stover, 2009), composto por uma sequéncia assimétrica de doze pulsos com sete pontos de ataque ou
batidas. Este é tocado para todos as entidades cultuadas no panteéo afro-brasileiro.

13 Sistema de notagdo simplificada concebido por Phillip Harland e adaptado por James Koetting na transcricéo de
ritmos africanos. Esta se baseia no sistema de Time Units Box System, que dispde uma sequéncia de caixas
horizontais representando unidades temporais e preenche estas caixas com simbolos que representam as batidas.
Trata-se de um sistema ndo-duracional, que permite evitar a nocdo prescritiva de “compasso” e as supostas
hierarquias de acentuacdo a ela associadas. No entanto, é criticada por ser uma forma simples demais de notacéo
e por ndo solucionar o problema da rigidez desta estrutura em relagdo aos pontos de ataque.
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compasso) deixando como Unica unidade de referéncia regular o topoi'4 caracteristico deste
toque executado a modo de ostinato pelo ferro.

Assim, nesse exemplo procuramos minimizar a separacdo conceitual entre a
performance e sua representacédo: priorizando as relagdes entre o conjunto dos instrumentos
dando énfase ao timbre do atabaque mais grave, o rum; respeitando sempre a relacdo com o
ferro; e utilizando os mesmos “fonemas” usados cotidianamente. Menos frios e técnicos que 0s
simbolos abstratos convencionais, nossa proposta procura ser intuitiva (na medida do possivel)
ao manter aqueles elementos que alicercam uma performance adequada desde uma perspectiva
candomblé-referenciada.

Finalmente, € mister lembrarmos que na didspora, um dos fatores mais persistentes
ainda hoje derivados da “ferida colonial” ¢ uma permanente expropriacao e ruptura epistémica,
traduzida no apagamento, reificacdo, exotizacdo e esquecimento de filosofias, cosmologias,
epistemologias e dos alicerces culturais proprios das praticas sonoro-musicais e performaticas
negras e ndo-ocidentais, assim como a invisibilizacdo e exclusao dos sujeitos racializados dos
centros hegeménicos de producdo de conhecimento como formas institucionalizadas de
racismo. Assim, a presente proposta recolhe algumas das sugestdes dos estudos decoloniais e
tenta uma “rotacdo de perspectiva” — no sentido proposta pelo socidlogo Florestan Fernandes
(2003) — para articular um didlogo entre o terreiro e a academia priorizando a visao, as
demandas e os conceitos daqueles que fazem e tocam o candomblé como uma forma de

integracdo deste conhecimento no quadro geral das discussdes académicas mais amplas.
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