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RESUMO

O presente trabalho tem como foco o estudo dos ritmos do candomblé de origem banto,
também conhecido, entre outros nomes, como candomblé de nagdo angola. Para tal, a
pesquisa foi desenvolvida a partir das pesquisas de campo em rituais publicos e no estudo dos
aspectos sonoros do quarteto instrumental do Templo de Cultura Bantu Redandé, tendo como
base o album da colecdo Turista Aprendiz do grupo A Barca, em que foram gravadas nesse
terreiro algumas das zuelas (cantigas) presentes nos rituais. A pesquisa tem por objetivo
contribuir para a literatura etnomusicologica acerca de um assunto pouco abordado — os
ritmos do candomblé de nagdo angola — e assim foi dividida em quatro capitulos que
compreendem os contextos no qual esses ritmos também estao inseridos. O primeiro capitulo
trata da Diaspora dos povos bantos ao Brasil, apresentando historicamente, quais povos
oriundos da Africa que compuseram com suas religides, idiomas e culturas o que veio
posteriormente a ser denominado no Brasil de candomblé angola. O segundo capitulo refere-
se ao candomblé, abordando caracteristicas comuns e fundamentos da(s) religido(des) de
heranga africana; e num segundo momento as diferengas existentes entre as nagdes, dando
énfase ao candomblé de angola, o culto aos inkices e as familias que compdem essa religido,
trazendo a ascendéncia familiar-religiosa dos adeptos do Redanda. Em seguida, o terceiro
capitulo traz as pesquisas de campo realizadas nesse templo, compreendendo as conversas
com os adeptos, descrigdes locais e caracteristicas dos rituais. Por fim, o quarto capitulo
refere-se a musica do Redandé, trazendo aspectos semelhantes e diferentes a outros terreiros
observados na literatura, os instrumentos musicais utilizados nos rituais, suas respectivas
fungdes e os toques transcritos que compreendem os principais ritmos empregados nas
cerimoénias do Redanda. Ao final da pesquisa, trazendo estudos de outros autores em contexto
com os resultados obtidos no terreiro pesquisado, se verificara que determinados ritmos
provém da nacdo angola — além de outros que sdo reconhecidos como empréstimos — e que,
por fim, as tradicdes musicais angoleiras influenciaram outras religides afro-brasileiras e
géneros musicais folcloricos e populares, concluindo que a musica procedente dessa nacao de
candomblé constituiu-se como referéncia para outros contextos musicais.

Palavras-Chave: Ritmos. Candomblé¢. Nacao angola. Redanda.



ABSTRACT

The present work focuses on the study of rhythms of bantu origin candomblé, also known,
among other names, as candomblé angola. The research was developed from the field
researches in public rituals and in the study of the sound aspects on the instrumental quartet
performed in the Bantu Redandd Culture Temple, based on the album of the Tourist
Apprentice collection of the group A Barca, in which were recorded in that temple some of
the zuelas (songs) present in the rituals. This study aims to contribute to the
ethnomusicological literature about a subject not often discussed in our field — the rhythms of
angola nation’s candomblé — and the research was divided into four chapters among contexts
in which these rhythms are also inserted. The first chapter deals with the Diaspora of the
Bantu peoples in Brazil, presenting historically the peoples from Africa who composed with
their religions, languages and cultures, which later was called in Brazil as candomble angola.
The second chapter refers to the candomblé, addressing common characteristics and
fundamentals of this religion and its african inheritance; and also to the differences between
nations, with emphasis on the candomblé angola, the cult of the inkices (saints), and the
family ancestry of the Redanda’s religious leader. The third chapter presents data collected
with field researches in this temple, including conversations with participants, descriptions,
locations, and characteristics of rituals. At last, the fourth chapter refers to the music of
Redandé bringing similar and different aspects to other candomblé temples observed in the
literature, the musical instruments used in rituals, their respective functions and the
transcribed of the main rhythms used in its ceremonies. At the end of this research, bringing
studies of other authors in context with the results obtained in the temple surveyed, it will be
verify that certain rhythms were originated from angola nation’s candomblé rituals, but are
also present in rituals of other nations of candomblé — as well as rhythms that were recognized
from other nations — and at the final, the angolan musical traditions influenced other afro-
brazilian religions and folk and popular musical genres, concluding that the music coming
from this nation of candomblé constituted as a reference for other musical contexts.

Keywords: Rhythms. Candomble. Angola nation. Redanda.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa teve como objetivo estudar os ritmos empregados nos rituais do
candomblé de nagdo angola. Para tal, foi escolhido o Templo de Cultura Bantu Redandd como
local para a pesquisa de campo, com a observagao das cerimonias publicas e do contato com

os adeptos durante os anos de 2016 ¢ 2017.

De forma a contribuir para a literatura etnomusicologica acerca de um assunto ainda
pouco abordado — os toques do candomblé de nagdo angola — a execucdo deste trabalho
implicou na realizacdo de multiplas observagdes, pois a musica do quarteto instrumental nos
rituais dessa religido abrange uma série de fatores sonoros e extra sonoros, cuja importancia
para os seus adeptos ¢ tanta, que a musica configura-se o principal meio de comunicagdo entre

os fiéis com seus ancestrais.

Como essa musica, € mais especificamente esses ritmos, encontram-se entrelacados a
uma série de elementos, a pesquisa ndo se resumiu unicamente ao método de transcri¢cdo dos
toques dos instrumentos e sua posterior analise, mas também implicou em apresentar
contextos necessarios ao emprego desses ritmos, seja nos aspectos religiosos, historicos, ou
€micos; seja nas referéncias bibliograficas ou nas conversas com os adeptos. Dessa forma,
adiante serd possivel observar que a musica além de sua fun¢do comunicativa, ¢ também meio
de preservagdo das tradi¢des; conduz a série de acontecimentos nos rituais; designa
determinadas fungdes hierarquicas dentro de seu grupo; e acaba influenciando demais

religides afro-brasileiras e géneros de musica popular rural e urbana.

Segundo um dos autores consultados neste trabalho — o socidlogo francés Roger
Bastide — o candomblé s6 despertou o interesse dos estudiosos no Brasil ap6s o periodo
abolicionista. Como aponta o autor, “o estudo das civiliza¢des africanas na América ¢ recente,
[...] e foi por meio de Nina Rodrigues, um dos primeiros estudiosos, a interessar-se pela
religido dos negros na Bahia em 19007, ainda que “seu veredicto fosse negativo” (BASTIDE,
1974, p. 05). Desde entdo, o material sobre candomblé foi tornando-se cada vez mais extenso,

principalmente nas areas de antropologia e sociologia.

Nessas areas, como veremos mais adiante, as principais referéncias sobre candomblé
tinham como objeto empirico as casas de nag¢do ketu-nago. Isso em virtude da resisténcia as

transformagdes culturais e religiosas trazidas por esses povos falantes da lingua ioruba, assim



como a migragdo mais recente desses povos em relacdo a outros vindos ao Brasil pela
Diédspora Africana e da “pureza” alegada pelos adeptos e pelos pesquisadores pioneiros,
afirmando que o culto nagd manteve-se fechado a influéncias externas, preservando suas
tradicoes mesmo durante a escraviddo — principalmente entre o transito Golfo da Guiné e

Bahia — o que consequentemente conferiu maior notoriedade e reconhecimento a este culto.

No entanto, veremos neste trabalho que este modelo de estudo religioso afro-brasileiro
que enfoca as etnias nagdés — denominado como nagocracia — foi modificando-se
principalmente nos ultimos trinta anos por meio de importantes publicacdes de Reginaldo
Prandi (1991), Xavier Vatin (2001), Renato Botao (2007), Nei Lopes (2011), e uma sucessao
de novos cientistas sociais que, ao estudarem determinados povos bantos, foram
aprofundando conhecimentos e vivéncias sobre outras na¢des de candomblé — especialmente a

nag¢do angola — como serdo citados mais adiante.

Contudo, quando o foco ¢ dirigido aos aspectos musicais, as informagdes ainda
diminuem consideravelmente. Dessa forma, essa relativa escassez de publicacdes sobre
musica de candomblé pode ser justificada por uma série de dificuldades enfrentadas pelos

pesquisadores.

De acordo com o pesquisador Angelo Nonato (CARDOSO, 2006, p. 05), que
pesquisou a musica da Casa Branca em Salvador, famosa casa do candomblé de nacdo ketu-
nagd, ¢ possivel inferir trés razdes bésicas para essa ocorréncia: 1) os estudos académicos
sobre essa religido sdo realizados majoritariamente por “pessoas ndo capacitadas na area
musical” — deixando a musica em uma posi¢ao secundaria para reforcar outros argumentos; 2)
“a variedade e complexidade” dos toques dos atabaques — que necessitam de um
aprofundamento do pesquisador em detalhes sobre os instrumentos, seus toques, suas fungoes,
podendo fugir do seu objeto de pesquisa; 3) a necessidade de maior “familiaridade entre os
pesquisadores e seus informantes”, minimizando possiveis restricdes e desconfiangas por
parte de lideres religiosos e adeptos — muitas vezes pela forma como o candomblé e demais

religides afro-brasileiras sdo vistos socialmente.

A estas razdes, acrescento mais dois fatores que sdo comuns a quem faz pesquisa de
campo em etnomusicologia e que também oferecem desafio para quem pesquisa sobre musica
no candomblé: 4) os elementos extra sonoros relacionados com a musica necessitam de

vivéncia para compreender sua significagdo e muitas vezes sdo explicaveis somente pelos seus



adeptos; e por fim, 5) a oralidade como um dos principais métodos de ensino-aprendizagem

musical no candomblé.

Portanto, o estudo acerca dos ritmos do Redandd nos leva aos contextos que serdo
abordados no trabalho a seguir. Para discutir essa questdo musical, veremos como a sequéncia
dos capitulos tem a fungdo de nos aproximar do objeto, norteando fatores que compreendem o

ambito no qual esses ritmos também estao inseridos. Sendo eles:

- —_— A—

' DIAsPORA | | | ' : 2 | .

: AFRICANA | CANDOMBLE | ANGOLA GOMEIA ‘ REDANDA | MUSICA RITMOS
ermias @ nagdes familias casas rituais elementos
religibes

Logo, para alcangar esses objetivos a dissertagdo foi divida em 04 capitulos: o
primeiro trata da Diaspora africana dos povos bantos® no Brasil, apresentando a conjuntura
histérica das colonias portuguesas na Africa e na América, de modo a contextualizar nio
somente a escraviddo e a relagdo metropole-colonia entre Portugal-Brasil, como sdo
amplamente estudados, mas apresentar também quem s3o os bantos vindos ao Brasil, sua
origem geografica, religiosa e cultural, assunto pouco abordado nos livros didaticos de
Historia Geral do nosso pais, que apresentam a Africa e seus descendentes numa perspectiva
homogénea. Portanto, o capitulo 01 trard possiveis omissdes e recordacdes dos percursos
historicos das rotas dos povos africanos vindos ao Brasil, especialmente a Rota de Angola,
bem como a conjuntura e os desfechos da escravidio no Brasil na situagdo politica,

econdOmica e migratoria nos periodos correspondentes.

O capitulo 02 trata da(s) religido(des) candomblé como meio de preservacdo dos
ensinamentos € das culturas herdadas dos imigrantes africanos; primeiramente abordando

fundamentos, preceitos comuns a essas religides e, num segundo momento, as diferencas

'Jodozinho da Gomeia foi um importante sacerdote do candomblé de angola, que ser4 estudado mais adiante.
*Neste trabalho, quando referir-me ao Templo Redanda utilizarei a palavra “Bantu” (maiusculo e letra “U” no
final), pois refere-se ao nome completo do local pesquisado. Nos momentos em que a palavra aparecer em
minusculo com final na letra “O” — seja singular ou no plural — farei meng¢do ao tronco linguistico do(s) povo(s)
banto(s). Esse termo com o final “O”, como ¢ amplamente empregado no Brasil, ¢ a fusdo do termo em
portugués com a origem do sufixo “NTU”, que sera explicado mais adiante no capitulo 01.



existentes entre as nagdes, dando énfase ao candomblé de angola. Essa nagdo serd abordada
com a (re)africanizacdo, com movimentos de urbaniza¢do, com o culto aos inkices, entre
outros em que sera possivel verificar a presenca de diferentes familias angoleiras pelo pais.
Por fim, ao tratar da familia descendente de Jodozinho da Gomeia, o capitulo 02 contextualiza

essa relagdo familiar com a casa escolhida para a presente pesquisa, o Redanda.

O capitulo 03 trata das pesquisas de campo realizadas no Redandé. Ao trazer aspectos
como o calenddario, os eventos presenciados, a histdria da casa, sua localizagdo, depoimentos
dos adeptos, entre outros, esse capitulo tem por objetivo descrever as pesquisas de campo
realizadas e contextualizar a importancia do templo escolhido até tornar-se referéncia no

candomblé de nagao angola.

Trazendo o titulo da pesquisa em questdo, o capitulo 04 fala sobre os aspectos
musicais encontrados no Redand4, com uma énfase nos ritmos. Encontrando aspectos gerais
semelhantes em miusica, bem como diferencas entre o terreiro pesquisado e a literatura
consultada, esse capitulo traz questoes de ambito etnomusicologico, especialmente acerca das
transcrigdes. Posteriormente, aborda a organologia dos instrumentos utilizados no Redanda,
apresenta suas funcdes e traz os toques empregados nos rituais por meio das notagdes
musicais, encerrando com reflexdes de mais autores, outros contextos dos ritmos do

candomblé de nacao angola e do terreiro pesquisado.

Por que me interessei pelos ritmos e como cheguei ao Redanda?

Motivado inicialmente em pesquisar o rico repertorio ritmico encontrado no mundo do
candomblé, por meio da audi¢do de discografias de artistas brasileiros; consultas de sites
sobre ritmos dos terreiros; € nos trabalhos de pos-graduacdo que abordavam temadtica
semelhante, o presente trabalho tinha nas suas primeiras fases de processo seletivo e
elaboracdo de projeto, o objetivo de fazer um estudo comparativo sobre os ritmos empregados
nas diferentes nagdes de candomblé, pois — como serdo mostrados mais adiante — os ritmos

tém origens e empréstimos especificos em determinadas nagdes no candomblé.

Para isso, a metodologia inicial tinha o proposito de pesquisar trés casas pelo Brasil

com nagdes de candomblé diferentes, que por meio das consultas foram encontradas como



tradicionais e influentes: a Casa Branca em Salvador, cuja nacdo ¢ ketu; a Casa das Minas em

Sao Luis, cuja nagdo ¢ jéje; e o Templo Redandé, em Sao Paulo, cuja nagdo ¢ angola.

Apos aprovado, aconselhado pelo meu orientador Hugo Ribeiro em Brasilia, recortei o
projeto para que houvesse condig¢des suficientes para realizar um trabalho com profundidade
num curto periodo de tempo, ja que haveria dois anos para realizar as disciplinas, as pesquisas
de campo e a presente dissertagcdo; caso contrario, seriam necessarias muitas visitas aos locais
pretendidos que se encontravam distantes e cujo acesso ndo ¢ feito de forma simples, por
diversas razdes. Assim, chegamos a um comum acordo sobre pesquisar a casa mais proxima
de minha residéncia, em Sao Paulo, que traria por si so tantas questoes € que ja apresentariam
um objeto de pesquisa suficientemente grande para sua relevancia, fato que me motivou a

escolher o Templo Redanda para este estudo.

Além disso, dos primeiros contatos feitos com as trés casas, obtive resultados somente
do Redandd, em que por telefone o chefe do terreiro Tata Guiamazy havia me informado que
a casa estaria aberta para receber visitagdes nas cerimdnias publicas e que seria possivel o

comparecimento nesses eventos por meio de consulta ao calendario no site do Redanda.

Através deste site e de consulta a plataforma de videos Youtube, obtive acesso ao
disco gravado pelo projeto “Turista Aprendiz” do grupo “A Barca”, que realizou gravagodes
com o Redandd, cujo album denominado “Candomble angola” possibilitou maior
aproximagdo com o objeto dessa pesquisa, ou seja, possibilitou uma andlise mais proxima e

detalhada dos ritmos utilizados nesse terreiro.

Desse modo, definido o local para a pesquisa, como também readequados objetivos,
metodologia e demais questoes, realizei a qualificacdo do projeto em Brasilia, situagdo na
qual pude conhecer por meio da banca examinadora, o colega de meu orientador, também

etnomusicologo, o prof. Dr. Angelo Nonato Cardoso.

Angelo ¢ um pesquisador que realizou sua tese de doutorado, cujo titulo é “A
Linguagem dos Tambores”, que trata de um estudo acerca do quarteto instrumental do
candomblé de ketu-nagd com abordagens etnomusicologicas compreendendo, entre outras
questdes, os toques empregados nos rituais na Casa Branca, famosa casa de candomblé de
Salvador mencionada acima. Por meio de seus contatos estabelecidos durante sua pesquisa,
fui gentilmente indicado a conhecer no candomblé de Sao Paulo o ogd Thales Rivas — alabé

(musico) no candomblé de caboclo — que cursava a Faculdade de Teologia Umbandista



(FTU), que em 2016 ainda funcionava na zonal sul da capital de SP, no bairro de Vila
Alexandria’. Através do oga Thales e de nossas conversas acerca dos toques e dos interesses
nas pesquisas de mestrado referentes a musica de candomblé, fui prontamente apresentado na

mesma faculdade por ele a um membro do Redand4, o amigo Lemba Ojy.

Lemba foi ao longo da realizacdo dessa pesquisa a pessoa que mais me ajudou e
contribuiu acerca dos conhecimentos no candomblé, tanto nas conversas sobre religides e
reflexdes sobre as mesmas, quanto nas explicacdes acerca das diferencas nas terminologias
usadas na nagdo angola em relacdo as outras nagdes, me apresentando também a novas
pessoas de sua familia, tanto do Redand4, quanto de sua familia biologica. Sempre
participativo e solicito, comentou os artigos que eu havia publicado, emprestou livros
utilizados nessa pesquisa, mostrou textos de sua autoria e indicou bibliografia com a
finalidade de me complementar ou corrigir nomenclaturas de procedimentos rituais ou de
inkisses. Além disso, se mostrava cauteloso para manifestar sua compreensao sobre a musica
de candomblé (embora adepto, ndo ¢ musico), como também, para que conhecimentos

sagrados nao fossem divulgados e que conceitos errados ndo fossem publicados.

Através de Lemba Ojy, fui apresentado ao experiente makota® Mecybonan e ao tata
cambando® com mais de quarenta anos de vivéncia na casa, o ogd Ald Ibi Oré. Esses trés
integrantes, foram os principais consultados nessa pesquisa por meio das conversas, dos
eventos dentro e fora do terreiro e das escutas de seus depoimentos. Além deles, pude também
trocar experiéncias com o abian® Igor e com a pesquisadora Luna Borges Berruezo, cientista
social cujo tema de pesquisa de mestrado ¢ semelhante e que compareceu comigo as

cerimonias publicas, também compartilhando bibliografia e contatos.

Durante as visitas ao Redand4, ndo tive oportunidade de conversar com o sacerdote
chefe, Tata Guiamazy, pois nas datas que pude comparecer, o tfata de inkice' esteve sempre
muito ocupado ministrando as atividades e participando dos rituais, como também, nas

festividades fora do terreiro ele ndo participava. Contudo, seus depoimentos foram ouvidos

3Posteriormente, no ano de 2017, a FTU encerrou suas atividades.

*Segundo Lemba Ojy, Makota é o filho de santo iniciado que ja cumpriu com a obriga¢do de 07 anos (significa
também irmdo mais velho); e Muzenza é o filho de santo ja iniciado, porém que ainda ndo cumpriu com a
obrigacdo de 07 anos (significa também irmao mais novo).

>Tata cambando, segundo Lemb4, é um dos chefes dos trabalhos masculinos. Este sacerdote ¢ escolhido pelas
divindades para estar licido durante os trabalhos. Mesmo nao entrando em transe, ndo deixa de ter intuicdo
espiritual.

6 Abian, segundo Lemba, ¢ o adepto ainda néo iniciado.

"Tata de inkice ¢ o lider masculino de um terreiro angoleiro, correspondente ao “pai-de-santo” ou “babalorixa”.



publicamente nas cerimdnias ou consultados em entrevistas via internet, especialmente no
canal do Youtube do grupo “A Barca”, ou no site oficial do Redand4, além de diversas outras

fontes como veremos mais adiante.

Sendo assim, ao longo dos capitulos seguintes que compreenderam os estudos acerca
desse percurso, procurei demonstrar por meio de minha pesquisa com o Redand4 e com as
fontes consultadas sobre candomblé na literatura, que os ritmos utilizados nessa casa nao
constituem elementos musicais isolados e sim, que sdo integrantes de uma série de
conhecimentos atrelados a questdes historicas, culturais e religiosas, funcionando também

como meio de preservagdo desses conhecimentos.

Por fim, também se espera com esse trabalho contribuir para pesquisas futuras,
permitindo melhor identificar a influéncia da nacao angola e das religides dos candomblés em
geral na composicdo dos ritmos utilizados em outros contextos, sejam eles religiosos,
folcloricos, populares, rurais ou urbanos que fazem da musica brasileira uma fonte

inesgotavel de estudos e de novas criagoes.



1 - SOBRE A DIASPORA DOS POVOS BANTOS NO BRASIL

Para compreendermos as manifestagcdes ritmicas empregadas no candomblé de nacao
angola, primeiramente ¢ necessario reconhecer quais foram os povos africanos chegados ao
Brasil que compuseram a religido denominada de candomblé de angola, fato decorrente do

que foi chamado pelos historiadores de Didaspora Africana.

A Didspora Africana ¢ um termo empregado a um acontecimento historico e social
que compreendeu séculos e consistiu no movimento de migracdo forcada de homens e
mulheres do continente africano para outras regides do mundo — tratando-se de um conhecido
exemplo de exploragdo humana, abusos e de violéncia. Segundo o autor Nei Lopes, “essas
migracdes foram responsaveis pela presenca dos africanos na América e na Europa através do

uso da mao de obra escrava.” (LOPES, 2015, p.54).

No Brasil, durante os mais de trés séculos que foi colonizado por Portugal, a mao de
obra também foi predominantemente escrava, em que mudangas estruturais e acontecimentos
histéricos — no ambito econdmico, politico e nos fluxos migratorios — interferiram
diretamente na formag¢dao do povo brasileiro na colonia. O pesquisador Roger Bastide
classifica de forma ampla os seguintes periodos de escravidao africana no Brasil, relacionando

regides do continente africano com os séculos:

No Brasil, o trafico de escravos se fez no século XVI com a Guiné (no
sentido largo do termo); no século XVII com o ciclo de Angola; no século
XVIII com o ciclo da Costa da Mina; e no decorrer do século XIX o trafico
se tornou clandestino, em funcdo das imposi¢des inglesas, e a distribui¢ao
mais irregular. (BASTIDE, 1974, p.12).

A figura 1.1, que contém o mapa da Diaspora africana no Brasil, ilustra as diferentes
rotas de navios que transportaram individuos africanos por meio da escraviddao. A Rota de
Angola (em laranja) ¢ a principal abordada no presente capitulo, em que identificaremos a
presenca dos povos bantos que, vindos de épocas e regioes distintas, vieram a compor com
seus diferentes idiomas, religides, etnias e culturas, o que posteriormente ficou conhecido

como candomblé angola.
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Figura 1.1 — Mapa da Diaspora Africana no Brasil®

1.1 — Escravidao africana pelos portugueses nos séculos XV e XVI

Segundo Nei Lopes, “o marco universalmente aceito pelos historiadores como inicio
do comércio escravista pelos portugueses ¢ o ano 1442, quando sdo feitas as primeiras
capturas de negros na atual Mauritania” (identificado pelo mapa 1.1 na cor azul). Citando

Hubert Gerbeau’, ele afirma que:

A rota do trafico portugués vai caminhando costa africana abaixo até atingir
os territorios bantofones a partir de 1482 [...] Nesses territorios, os locais
aonde o trafico vai se concentrar serdo: na costa Atlantica entre o Cabo Lopo
Gongalves (Loango) e o Rio Coropolo (sul de Benguela) [mapa 1.1 em
laranja]; e na costa oriental, principalmente entre o Zambeze ¢ o Limpopo,
no atual Mogambique [no mapa em rosa]. (GERBEAU apud LOPES, 2011,
p-158).

*Disponivel em <www.sohistoria.com.br/ef2/culturaafro/p5.php> Acesso em 13 de maio de 2017.
*GERBEAU, Hubert. O trdfico de escravos negros, sécs XV-XIX. Lisboa: Edigdes 70/ Unesco, 1979.
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Nos séculos XV e XVI, periodo correspondente as expedi¢cdes maritimas europeias, as
regides centro-sul africanas eram denominadas de “Baixa-Guiné” pelos exploradores — como
veremos na figura 1.2. Na porcdo ocidental dessa regido, havia os reinados de Congo;
Loango; Ndongo, Matamba e Benguela (posteriormente, esses trés ultimos reinados citados

originaram o reino de Angola).

Segundo o historiador africanista Carlos Caranci em sua publicacdo Portugueses no
Congo para o site National Geographic, “a partir de aproximadamente 1482 os portugueses
comecam a chegar a regido do Reino do Congo, estabelecendo relagcdes diplomaticas entre o
lider da expedi¢ao maritima portuguesa, Diogo Cao, com o manicongo (rei do Congo) Nzinga

Nkuwu” (CARANCI, 2015).

Chegando em crescente niumero, os portugueses estabeleciam relagdes de cooperacao
com o0s congoleses — realizando servigos como pedreiros, carpinteiros, artesdos, comerciantes
— ocupando a regido e estimulando a conversdao dos congoleses ao catolicismo. Segundo
Caranci, “apos a morte de Nzinga Nkuwu em 1506, ele deveria ser sucedido por um de seus
filhos que ndo era cristdo; mas o outro filho do rei, o ja convertido Nzinga Mbemba, assumiu
o reinado com a ajuda dos portugueses e subiu ao trono com o nome de Afonso 1.”
(CARANCI, 2015). Dessa forma, Portugal aumentou consideravelmente sua influéncia no

reino congolés.

No inicio do séc. XVI, os reinos de Ndongo, Matamba, Loango e Benguela — vide
figura 1.2 — eram territorios vassalos e tributarios do Reino do Congo, e cada uma dessas
provincias tinha o seu lider. Segundo Nei Lopes, esses lideres “de trés em trés anos eram
obrigados a comparecer em presenga do manicongo (rei do Congo) para renovar seus votos de

lealdade” (LOPES, 2011, p.118).

O que vem a suceder sob esse novo reinado de Nzinga Mbemba (Afonso I) ¢ um
periodo de crescente instabilidade politica e religiosa, pois os reinos vassalos — no mapa
seguinte identificados nas cores verde e vermelha — ndo aceitavam as imposi¢des do Reino do
Congo — identificado em laranja — culminando em guerras, luta de povos € uma consequente

escravizagao dos vassalos derrotados.

Diferente do que pregavam anteriormente no periodo da chegada a esse territorio, os
portugueses ja ndo tinham somente o interesse em promover o catolicismo para fins de

aproximacao ou cooperacdo com o Reino do Congo. Instaurada a instabilidade —
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principalmente dividindo as partes da populagdo que aceitavam ou rejeitavam o cristianismo —
o manicongo Afonso I, para manter a hegemonia e a influéncia dos portugueses no seu
reinado, concorda em vender a eles alguns condenados ou prisioneiros de guerra. Isso acaba

tornando-se rentavel e lucrativo para Portugal pelas diversas razdes expostas a seguir.
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Figura 1.2 — Mapa dos territorios da Por¢do Ocidental Centro-Sul Africana'® —

A Baixa Guiné contendo os reinados de Loango, Congo, Angola [Ndongo], Matamba e Benguela.

Nesse periodo — inicio do século XVI — os portugueses ja se apossavam das novas
terras brasileiras, ¢ como o processo de escravidio indigena no novo continente nao
prosperava, Portugal desejava nesse momento da historia se apossar desses escravos de guerra
na Africa para usa-los como méo de obra nas novas (e pacificas) terras americanas. A partir
dos conflitos nos reinados da regido centro-sul africana, os portugueses extraiam essa mao de
obra, inclusive semeando a discordia entre o Reino do Congo ¢ o Ndongo (ao sul),

estimulando a guerra para beneficiar seus interesses, cOmo vemos a seguir.

"RUDERMAN, Barry Lawrence. Antique Maps Inc. Disponivel em: <www.raremaps.com>. Acesso em 13 de
maio de 2017
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Em 1555, o Ngola rei do Ndongo proclama independéncia do manicongo
Afonso I. E declarada a guerra. Os governadores de provincia, incitados
pelos portugueses, passam a capturar prisioneiros e vendé-los como escravos
por conta propria, permitindo inclusive que os portugueses também o fagam.
(LOPES, 2011, p.120)

Nesse novo episodio de tensdo e instabilidade, durante a segunda metade do século
XVI, os portugueses instalam-se na nova regido do Ndongo e liderados por Paulo Dias de
Novais fundam em 1576, Sao Paulo da Assuncao de Luanda — que corresponde a atual cidade
de Luanda, capital de Angola. Essa regido rapidamente se transformara em principal

abastecedora de escravos para o Brasil.

1.2 — Escravidao africana pelos povos Jagas

Segundo o historiador Arlindo Correia em Os Jagas de Angola, o contexto de conflito
e tensdo da regido do Reino do Congo e de territérios vizinhos que lutavam por sua
independéncia a partir da 2* metade do século XVI, foi ainda mais acirrado pela presenga de

um povo vizinho ao Reino de Matamba, os Jagas.

Caraterizado como “povo ndémade, bastante dedicado a religido, a caca e a violéncia
sobre as populagdes, os Jagas deixaram como legado a organizagdo a partir de quilombos”.
(CORREIA, 2009). Tendo invadido as regides de conflitos entre Congo x Ndongo e Matamba
X colonias portuguesas, as invasodes jagas desorganizaram as estruturas portuguesas do trafico

escravagista.

Consequentemente, se sucederam novas lutas armadas por motivos dessas invasdes,
que penetraram o Reino de Matamba e chegaram ao Reino do Congo. Segundo o historiador

José Gongalves Salvador'' «

os terriveis jagas, por onde passavam reduziam tudo a miseravel
condi¢do. Como viviam em lutas continuas ao invés de comerem seus prisioneiros, ou destrui-

los, decidiram vendé-los. [...]” (SALVADOR apud LOPES, 2011, p. 122).

A partir dos relatos dos historiadores, vemos que a escravidao também era pratica den-

"SALVADOR, José¢ Gongalves. Os magnatas do trdfico negreiro. Sio Paulo: Pioneira, Edusp, 1981.
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tre os povos africanos naquele periodo, no entanto, os escravos eram prisioneiros de guerras e
utilizados para fins de dominagdes territoriais. A partir da chegada dos portugueses na regido,
a pratica da escraviddo passa a tornar-se uma atividade mercantilizada, tornando-se lucrativa
para as diversas partes. Nesse contexto o mesmo historiador Salvador complementa que:
“Muitos dentre os mesmos jagas dispuseram-se a auxiliar as for¢as portuguesas e também a

recrutar escravos para o trafico.” (SALVADOR apud LOPES, 2011, p. 122).

Depois de ocorridas essas invasdes, durante a segunda metade do Século XVI, o rei de
Portugal daquela época, D. Sebastido, se dispos a socorrer o congués manicongo da época
Mpanzu (Alvaro I). Como aponta o historiador Arlindo Correia, “D. Sebastido enviou-lhe
uma for¢a de mais de 600 homens liderados por Francisco de Gouveia, que com suas tropas
portuguesas e aliados locais conseguiram derrotar e por em fuga os rebeldes” (CORREIA,
2009), expulsando os jagas dos territorios do Reino do Congo. Dessa forma, com a volta de
Mpanzu (Alvaro I) ao poder, o reinado do Congo passou a render vassalagem a Portugal,

pagando tributo de receitas extraidas de suas terras.

Assim, os conflitos na regido do reino congués retomaram apenas contra os ndongos.
Contudo, a principal alianga apoiada pelos portugueses nao foi com o reino do Congo, e sim
com o reino do Ndongo — em virtude da estrutura montada pelo trafico escravista — cuja
alianca empreendeu vitoriosas batalhas, confirmando esse reinado como independente do
Congo, nao apenas no periodo de 1555, como mencionado anteriormente, mas também em

conflitos posteriores como as Batalhas de Mbumbi (1622) e Ambuila (1665).

Nesse contexto, a relacao do trafico de escravos se iniciou com o Brasil, especialmente
por meio do comércio triangular do Atlantico, em que financiado pelos portugueses, “no
inicio do século XVII, o reino de Angola forneceu ao Brasil 44 mil escravos por ano”, como
aponta o historiador Jodo Calogeras citado por Marcos Antonio Cardoso em Projeto Brasil

Afiro Empreendedor (CALOGERAS' apud CARDOSO, 2014).

ZCALOGERAS, Jodo Pandia. Formacdo Histérica do Brasil. Sio Paulo: Nacional, 1938.
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1.3 — O Reino de Angola e as rotas no Atlantico

O que pudemos observar nas praticas escravistas mencionadas anteriormente foram os
processos que influenciaram indiretamente a vinda desses africanos para o Brasil. Assim,
durante os séculos XV e XVI ndo houve fluxos migratdrios em grande contingente de bantos
habitantes do centro-sul da Africa para o Brasil, embora o cenario estivesse configurando-se
para a vinda direta desses povos durante o século XVII — descrito anteriormente como “Ciclo

de Angola” (BASTIDE, 1974, p 12).

A formacgao do Reinado de Ngola — nome designado a um titulo de soberania (rei),
segundo Manoel Valéncio" — foi fruto dessas dissidéncias e guerras que culminaram com a
independéncia do Ndongo e Matamba que se anexaram contra o Reino do Congo. O
historiador Valéncio, citado por Joaquim Paka Massanga em Diversidade Cultural em
Cabinda, justifica o atributo ao nome Ngola dizendo que “quando houve os primeiros
contatos com o0s portugueses, o mais importante dos muitos chefes da regido de Ndongo era o
lider que possuia o titulo hereditario de Ngola, e que os colonizadores deturparam dando mais

tarde o nome de Angola a toda colénia” (VALENCIO apud MASSANGA, 2014, p.111).

Como demonstra Ponte (2006) em Estudo da Historia de Angola, importantes lideres

da historia desse reinado tinham o prefixo Ngola em seu nome. Dentre eles:

- Ngola Kiluanje Inene (1515-56): quem proclamou a independéncia em 1555 do

Ndongo em relagdo ao Congo de Afonso L.

- Ngola Ndambi Inene ia Ndenge (1556-62): foi quem prendeu o portugués Paulo Dias
de Novais (o0 qual posteriormente regressou a Portugal e voltou novamente ao Reino Ndongo
vencendo batalhas, fundando Sao Paulo da Assun¢do de Luanda e foi o 1° governador e

capitdo-general de Angola).

- Ngola Kiluanje Kia Ndambi (1562-75): travou muitas batalhas bem sucedidas contra

0Ss portugueses.

- Nzinga Mbandi Ngola Kiluanje (1624-26): Rainha Jinga. Descrita como “uma pessoa

excepcional com uma mente brilhante, revelacdo verdadeiramente talentosa de superioridade,

PVALENCIO, Manoel. Histéria de Angola. Disponivel em: <www.tpisarro.com> Acesso em 02 de Junho de
2017.
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cujo reinado se caracterizou por guerras quase sem tréguas contra o colonialismo portugués”.
(GLASGOW" apud LOPES, 2011, p.131). Mesmo tendo sido derrotada, assinou acordos de

paz antes de seu sucessor, aceitando o Ndongo com o nome de “Reino Portugués de Angola”.

Além dos confrontos dessa época (séculos XVI e XVII) e dos lideres que fizeram parte
da formacdo do Reino de Angola — tanto como vassalo do reino do Congo, como
independente e posteriormente em “1626 quando os portugueses conquistaram o Reino de
Angola, passando esse a ser vassalo de Portugal” (PONTE, 2006) — faz-se necessario

reconhecer também quem eram os povos que habitavam essas terras.

1.3.1 — Os Bantos

Em estudos realizados por outros pesquisadores, foi encontrada a idéntica definigdo
empregada a etimologia da palavra banto. Renato Ubirajara Botao, Elisa Larkin Nascimento e
Nei Lopes, fazendo referéncia a um mesmo pesquisador’” mencionaram esta seguinte

definicao:

O termo genérico banto foi dado por W.H. Bleck em 1860 a um grupo de
cerca de 4 mil linguas africanas que estudou. Analisando essas linguas, ele
chegou a conclusdo que a palavra muNTU existia em quase todas elas
significando a mesma coisa (gente, individuo, pessoa) e que nelas os
vocabulos se dividiam em classes, diferenciadas entre si por prefixos. Assim
baNTU ¢é o plural de muNTU, porque nas linguas bantas os nomes sdo
sempre antecedidos de prefixos que distinguem por exemplo o individuo
(Um, Mu, N, Mo, Muxi, Ka, etc), o grupo étnico a que ele pertence (Ba, Wa,
Am, Tchi, Baxi, etc), a lingua que ele fala (Ki, Tchi, Si, Se, U, etc.) Dessa
forma um individuo Muxikongo pertence ao povo Bakongo e fala o idioma
Kikongo. (BALANDIER apud BOTAO, 2007, p.21).

A exemplo dos povos latinos, anglo-saxdes, arabes, etc. 0os povos bantos devem ser
compreendidos como um grupo muito maior do que uma etnia ou um grupo étnico, ja que o
fator comum para essas definicdes t€ém sido o conjunto de linguas que tém uma origem

semelhante, ou seja, o tronco linguistico.

"“GLASGOW, Roy Arthur. Nzinga. Sdo Paulo: Perspectiva, 1982.
ISBALANDIER, Georges. Dictionnaire des civilisations africaines. Paris, Ferdinand Hazan Editeur, 1968.
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De forma analoga a que italianos, portugueses, espanhois, franceses, na Europa, e
argentinos, brasileiros, venezuelanos, mexicanos, cubanos, etc, na América, sao categorizados
como povos latinos, o mesmo se aplica aos povos bantos que podem compreender os
ambundos, os ovimbundos, os shonas, os vendas, os bakongos e dezenas de outros. E notavel

o fato que muitos desses grupos ndo tém, necessariamente, a mesma origem étnica.

A historiadora Erica Turci em publicagio ao site Uol Educacio — Quatrocentos grupos

étnicos falam linguas bantas atualmente — defende essa ideia e afirma que,

Ao contrario do que muita gente acredita, os bantos ndo sdo um povo, nem
sequer sdo uma etnia. Banto ¢ um tronco linguistico, ou seja, uma lingua que
deu origem a diversas outras linguas africanas. Hoje sdo mais de 400 grupos
étnicos que falam linguas bantas, todos eles ao sul da linha do Equador.
(TURCI, 2010)

Além disso, os bantos (mesmo nao se tratando do Unico tronco linguistico desse
continente) foram classificados pelo historiador especialista sobre Africa, Theophille
Obenga'®, em grupos da seguinte maneira, no territorio centro-sul africano:

- Bantos da linha do Equador (8 grupos; compreendendo diversos subgrupos)

- Bantos do Noroeste (10 grupos; compreendendo diversos subgrupos)

- Bantos Mondo-Nkundo-Tetela (10 grupos; compreendendo diversos subgrupos)

- Bantos do Centro (compreendendo grupos como Kongos, Ambundos entre outros)
- Bantos da Costa Nordeste (3 grupos; varios subgrupos)

- Bantos das Terras Altas do Quénia (11 grupos)

- Bantos Interlacustres (18 grupos; varios subgrupos)

- Bantos da Tanzania (5 grupos; varios subgrupos)

- Bantos do Médio Zambeze (11 grupos; varios subgrupos)

- Bantos do Sudoeste (compreendendo grupos como os Ovimbundos, entre outros)

'S*OBENGA, Theophile. Les Bantu: langues, peuples, civilisations. Paris-Dakar: Présence Africaine, 1985.
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- Bantos Shona (6 grupos; varios subgrupos)
- Bantos Nguni (5 grupos; varios subgrupos)
- Bantos Sotho (4 grupos; varios subgrupos)

- Bantos Thonga (4 grupos; varios subgrupos)

Nessa classificagao — segundo os historiadores Elisa Larkin Nascimento (2008, p.23) e
Nei Lopes (2011, p.107) — os grupos destacados, os Bantos do Centro e¢ os Bantos do
Sudoeste sdo os grupos cujos individuos vieram por meio da escraviddo em grande
quantidade ao Brasil, e que influenciaram fortemente a formacgdo da cultura brasileira,
deixando profundas herangas na musica, na religido — como serdo mostrados nos capitulos
seguintes — assim como influenciaram, entre outros, diretamente o portugués falado no Brasil

com os idiomas kimbundu e kikongo (também escritos como quimbundo e quicongo).

O mapa e a descricdo adiante demonstram os locais onde viviam e quem eram estes

povos antes e durante a chegada dos colonizadores portugueses e do trafico de escravos.
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Figura 1.3 — Mapa da regido central africana com a divisdo politica atual, os rios e os principais portos
do trafico de escravos antigamente, que deram origem a importantes cidades de Angola ¢ Congo
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A regido em vermelho circulada com o nimero 1 ¢ a que compreende os territorios

litoraneos onde se encontravam muitos dos Bakongos.

Os Bacongos, cuja lingua geral ¢ o quicongo em suas varias formas dialetais,
habitavam os atuais Congos, o enclave de Cabinda ¢ o norte de Angola.
Talvez tenham chegado a esses locais pela Bacia do Rio Congo. [...] A
maioria dos Bacongos, entretanto, se instala ao sul do Baixo Congo, onde os
portugueses vio encontra-los no final do Século XV. (DESCHAMPS' apud
LOPES, 2011, p.107).

A regido em vermelho circulada com o nimero 2 ¢ a que compreende os territorios

litoraneos onde se encontravam muitos dos Ambundos e Ovimbundos.

Os Ambundos, cuja lingua é o Quimbundo, se distribuem hoje em Angola ao
Norte do Rio Cuanza. Os Ovimbundos, cuja lingua é o Umbundo, habitam o
Sul do mesmo Rio. Os Bundos, assim como os Bacongos, tém como deus
criador Nzambi. (LOPES, 2011, p.107, grifos meus).

Esta ultima colocacao de Nei Lopes ¢ de fundamental importancia, pois como veremos
mais adiante, no candomblé angola também se acredita que Nzambi € o criador supremo. Isto
comprova uma correspondéncia na crenga dos cultos praticados nessa regido e os que sao

praticados atualmente no Brasil.

1.3.2 — As rotas do Atlantico: Angola — Brasil

Num periodo cuja atividade econdmica no Brasil colonial era a extragdo monocultora
de acucar, o reino de Angola torna-se o principal abastecedor de trabalhadores escravizados
nos engenhos brasileiros. Como define Lopes, “sem agucar ndo havia Brasil; sem negros nao
havia agucar; sem Angola nao havia negros; logo sem Angola nao havia Brasil.” (LOPES,

2011, p. 134).

"DESCHAMPS, Hubert. L 'Afrique Noire précoloniale. Paris: PUF, 1976.
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Neste conjunto de fatores, foi sustentando-se o comércio triangular de escravos, em
que Portugal cria uma infraestrutura portudria nas principais regides econdmicas das colonias
brasileiras, como nas cidades litordneas de Salvador, Recife e Rio Janeiro; assim como em
Luanda, Cabinda, Loango e Benguela nos Reinos de Angola e Congo para transportar os

navios negreiros.

Em virtude desse comércio de individuos, muitos escravos chegados ao Brasil
receberam a classificacdo dos lugares de onde eram procedentes ao invés de receberem
nomes, como demonstra o tedlogo Ricardo de Paula em 4 reestruturagdo ritualistica dentro
do candomblé urbano (2016). Dessa forma, um escravo de etnia Ovimbundo, procedente de
Benguela era denominado no Brasil apenas de Benguela; como também um de etnia Bakongo,

procedente de Loango era apenas denominado de Congo.

Nesse contexto o autor referido define o termo Nagoes, que ¢ também empregado ao
candomblé (embora com outro significado como veremos no capitulo 2), tendo em vista
classificar a origem dos grupos étnicos, como também determinar os troncos linguisticos e
caracteristicas culturais das quais os individuos chegados ao Brasil e tratados como

mercadorias eram agrupados:

O conceito de Nagdes ja era presente pelos traficantes de escravos, por volta
dos séculos XVII ¢ XVIII com carater classificatorio e econdmico, com a
finalidade de distinguir grupos étnicos africanos que tinham o mesmo
aspecto cultural e linguistico. Posteriormente no Brasil, reunidos esses
negros de diversas etnias, distantes de uma identidade, essa relagao
classificatoria ganhou novos aspectos, sendo utilizada para denominar
uma quantidade de negros predominantes, ou seja, os negros que
mantinham maior quantidade, integrando-os por caracteristicas
semelhantes ou por terem embarcado no mesmo porto. (PAULA,
2016, p.14).

Além disso, o comércio triangular do atlantico pelos portugueses conduziu as praticas
escravistas com Angola e Brasil por mais de meio século, quando entraram as invasdes
holandesas, alterando parcialmente o curso da colonizagdo portuguesa na América € na
Africa. Segundo os historiadores Claudio Vicentino e Gianpaolo Dorigo, as invasdes
holandesas nas colonias portuguesas durante os anos 30, 40 e 50 do século XVII ocorreram
por meio de ofensivas militares denominadas Companhia das Indias Ocidentais. Ainda que
essas invasoes tenham mudado os povos dominadores, mantiveram-se os mesmos territorios €

povos dominados.
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[...] Com os holandeses ja estabelecidos no Nordeste brasileiro, chega em
1637 ao Brasil o conde holandés Mauricio de Nassau, que percebe logo a
necessidade de incrementar cada vez mais a importagdo da mao de obra
escrava para que daqui se possa tirar cada vez mais aglicar. A época, o reino
de Angola era o grande manancial abastecedor dos engenhos brasileiros. [...]
Entio a Companhia das Indias Ocidentais resolve conquistar Angola
(VICENTINO; DORIGO, 2002, p.222).

Consequentemente, as invasdes criaram um contexto de conflito que durou
aproximadamente essas trés décadas, envolvendo 1) Holanda; 2) os territorios brasileiros; 3)
os territorios africanos; 4) Portugal; em que que todas as partes enfrentaram perdas, mesmo

que de diferentes proporg¢des, além das perdas humanas.

1) A Holanda coube como perda sua expulsio dos territorios brasileiros —
principalmente em 1654 na Insurrei¢do Pernambucana promovida pelos senhores de engenho
brasileiros. 2) Nas terras de dominios coloniais luso-brasileiros, a luta contra a Holanda
favoreceu que grande parte dos negros nos engenhos se aproveitassem dos conflitos e
fugissem para terras independentes, formando os quilombos — como exemplo, o conhecido
Quilombo dos Palmares na capitania de Pernambuco. 3) Nos territérios africanos, “a rainha
Jinga, que formara uma coligacdo entre o reino de Ndongo ¢ Matamba, se alia as tropas
holandesas para expulsarem os portugueses”, (LOPES, 2011, p.135) contudo, empreendeu
perdas definitivas e o territorio continuou sendo de dominio lusitano. 4) Por fim, aos
portugueses a expulsdo da Holanda das terras de seu dominio fez com que os colonizadores
holandeses fossem para as Antilhas e 14 comecassem a produzir agticar em larga escala, tendo
vantagens na concorréncia com o agucar brasileiro, intensificando a crise no Brasil colonial

portugués e gerando uma decadéncia economica na regido Nordeste.

1.4 — O aumento das rotas pela Africa e pelo Brasil e os desfechos da Rota

de Angola

Nos ultimos anos do século XVII ocorreram as primeiras descobertas de ouro no
Brasil, por meio das expedi¢cdes dos bandeirantes em direcdo ao interior da colonia, que
tinham a finalidade de expansao e ocupagdo territorial, culminando na extracdo de recursos

naturais locais e na redefinicao das fronteiras coloniais portuguesas.
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As noticias dessas descobertas de ouro atrairam milhares de portugueses e colonos
luso-brasileiros de outras regides para a regido Centro-Sul do Brasil — especialmente da regido
Nordeste em funcao da decadéncia da economia agucareira. Tais descobertas provocaram um
surto demografico, em que “a populacao colonial passou de cerca de 300 mil habitantes no
fim do séc. XVII para 3,3 milhdes no final do séc. XVIII” (VICENTINO; DORIGO, 2002, p.

233), ou seja, crescendo aproximadamente do inicio ao fim da Mineragdo em onze vezes.

Esse surto demografico provocou um grande deslocamento em dire¢do as regides onde
se encontravam as minas de ouro — compreendendo os atuais estados de Minas Gerais, Goias,
Mato Grosso e alteraram o carater rural da colonizagdo com o surgimento de diversas vilas e
cidades. Consequentemente, as regides litoraneas dos atuais estados de Rio de Janeiro e Sao
Paulo também se tornaram mais importantes econdmica e geograficamente, pois foram
utilizadas como zonas portudrias para escoarem a producdo de ouro (e em menor escala de
diamantes) para o reino portugués. A esse respeito, o pesquisador Renato Guimaraes Dias

lembra que,

Ao longo do século XVIII cresce o niimero de cidades em todo o pais,
particularmente na regido mineradora, em parte devido as caracteristicas
dessa atividade econdmica. Devido a esse fato, surge uma situa¢do nova em
todo o territorio colonial: o aumento de negros e mulatos alforriados
circulando com relativa liberdade nessas areas urbanas. (DIAS, 2009, p.29)

O aumento do poder econdmico por parte da elite colonial luso-brasileira, assim como
o surto demografico provocado pela Mineracdo fizeram com que a escravidao tivesse o seu
periodo de apogeu, pois nesse mesmo contexto havia as mas condig¢des de trabalho nas minas,
a diminuicao do tempo de vida util dos escravos e a fuga de muitos deles para os quilombos.
A consequente necessidade de um numero maior de escravos em virtude desses fatores leva

ao estabelecimento de novas rotas pelo Atlantico.

Tudo isso estimulara no séc. XVIII o deslocamento do principal eixo
escravista para a regido do Golfo da Guiné [compreendendo os atuais paises:
Nigéria, Gana, Togo e Benin — no mapa 1.1 a rota em verde] onde se
supunha que os habitantes fossem mais experientes no trabalho das minas
determinando também no Brasil a inclusdo dos principais portos de
desembarque de escravos para locais como a costa sul do Rio de Janeiro e
litoral norte do estado de Sao Paulo. (LOPES, 2011, p.167).



22

Dessa forma, durante o século XVIII houve por parte da metrépole portuguesa uma
necessidade de aumentar a mao-de-obra escrava nas minas. Para isso, os povos da Africa
ocidental eram supostamente mais experientes, e as regides conhecidas pelos europeus como
“Costa do Ouro” e “Costa da Mina” no Golfo da Guiné ja haviam sido exploradas por eles

anteriormente. De acordo com a historiadora Sandra Lauderdale Graham,

Um forte portugués foi construido em 1482 e denominado de Sao Jorge da
Mina [que veio a dar o nome da atual cidade de Elmina, em Gana] tendo por
objetivo explorar ouro ¢ demais recursos naturais [...] Na Costa da Mina,
também conhecida como Costa dos Escravos, foi construida a feitoria
portuguesa de Ajuda em 1580, ¢ em 1721 foi reconstruida e nomeada de
forte de Sao Jodo Batista de Ajuda [que corresponde a atual cidade de Uida,
no Benin]. (GRAHAM, 2012, p.29).

Embora o presente capitulo relacione os contextos que trouxeram os diversos povos
bantos ao Brasil, que mais adiante vieram a compor determinadas religides afro-brasileiras
(nesta pesquisa abordando especialmente o candomblé de nagao angola), o reconhecimento da
presenga dos povos sudaneses — vindos ao Brasil pela regido do Golfo da Guiné mencionada
acima — ¢ de fundamental importancia: tanto para a compreensao da diversidade de descentes
africanos vindos ao Brasil pela Didspora, como pelo transito presente nas trocas entre povos
bantos e sudaneses de aspectos culturais, musicais e religiosos, que com suas diferentes
nagdes vieram a compor diferentes religides, especialmente a que conhecemos no Brasil sob o

nome de candomblé, como veremos no capitulo seguinte.

Segundo o historiador Reinaldo Silva, o aumento das travessias do Atlantico com as
rotas das Minas que desembarcaram no Brasil, ndo foi um fator isolado, no qual Portugal
buscou privilegiar seus interesses econdOmicos novamente. A situagdo conflituosa entre os
povos daomeanos e iorubanos do Golfo da Guiné favoreceu o trafico, pois “os Fon, ocupando
territérios do atual Benin, eram inimigos historicos dos iorubas, especialmente dos subgrupos
que viviam entre suas fronteiras, como os Ketu, travando muitas guerras entre eles que

resultaram na escraviddo dos inimigos vencidos das duas partes” (SILVA, 2012).

Consequentemente, os milhdes de africanos escravizados que chegaram ao Brasil
procedentes do Golfo da Guiné — do século XVIII para o século XIX — passaram a

predominar numericamente sobre escravos de outros grupos como os bantos dos séculos
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anteriores, ja que os colonizadores nos contextos acima descritos, aproveitaram-se das
relagdes conflituosas e disputas territoriais que vinham acontecendo em diferentes locais e

épocas da Africa. Segundo Roger Bastide,

De 1803 a 1810 partiram vinte navios da Costa da Mina com 47.114
sudaneses ¢ 31 navios de Angola com 11.494 bantos. E evidente que os
tragos culturais trazidos nos sécs. XVII e XVIII fossem mais perdidos que as
civilizagdes dominadas mais recentemente. (BASTIDE, 1974, p.12).

Nos primeiros anos do século XIX o Brasil comegou a enfrentar uma decadéncia
econdmica na producdo mineradora. Além das dissidéncias entre colonia e metropole (como
os impostos abusivos cobrados pelos portugueses por meio da Derrama e os movimentos de
independéncia, como a Inconfidéncia Mineira), o periodo foi marcado também por conflitos

internacionais que vieram a influenciar diretamente o Brasil colonial.

Nessa ¢época aconteciam na Europa as Guerras Napolednicas, marcadas pelos
confrontos entre a nova ordem burguesa contra os regimes monarquicos absolutistas, ou seja,
franceses contra ingleses, assim como os espanhdis do lado dos franceses e os portugueses do
lado dos ingleses. “Isso desencadeou que o governo portugués dependesse da protecao
britanica diante da ameaca napolednica e, na pratica, conseguia subordinar os interesses lusos
aos seus” (VICENTINO; DORIGO, 2002, p. 317). Segundo os historiadores, as ameacas das
tropas napoleonicas invadirem Portugal fizeram com que a familia real portuguesa se

transferisse por quase quinze anos (1808 — 1821) para a colonia brasileira.

Durante esse periodo a capital do império portugués foi transferida para o
Rio de Janeiro e trouxe uma série de melhorias econdmicas, infraestrutura e
mudangas tributarias para a nova sede. No entanto, ap6s o final das guerras
napoleonicas e a necessidade do regresso da familia real a Europa, Portugal
instaurou o retorno dos tributos, monopoélios e privilégios sobre a coldnia,
[..] e as consequentes dissidéncias entre o Rei [D. Jodo] e o Principe [D.
Pedro I], configuravam-se em um cendrio impossivel de se recolonizar,
culminando com a independéncia do Brasil de Portugal (VICENTINO;
DORIGO, 2002, p.318).
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No entanto, as transformagdes politicas e administrativas no novo Brasil independente
ainda n3o provocariam mudangas na mao-de-obra escrava. Essas mudangas nas relagdes

trabalhistas sO vieram a acontecer mais adiante no século XIX.

Os ingleses, sob o pretexto de por fim a escravidao por ser considerado um entrave na
economia capitalista apos a Revolucao Industrial, buscavam na verdade remanejar os gastos
na América “trocando a compra de escravos por produtos manufaturados ja confeccionados”.
Da mesma forma, ao condenar o trafico de africanos, “os britdnicos desejavam preservar na
Africa a mio de obra necessiria aos empreendimentos que entdo o Reino Unido estava
iniciando nesse continente” (VICENTINO; DORIGO, 2002, p. 320). Assim, sancionou leis

que impunham diretamente ao Brasil o fim do trafico negreiro:

- Bill Aberdeen em 1845: lei que permitia a marinha inglesa se apoderar de qualquer

navio negreiro cruzando o Atlantico em dire¢do ao Brasil.
- Lei Eusébio de Queirds em 1850: encerrando (formalmente) o trafico de escravos.

No entanto como diz a famosa expressao surgida por meio desse contexto “para inglés
ver”, na pratica as Rotas de Angola e as Rotas das Minas foram sendo extintas, mas o trafico

continuou sendo realizado clandestinamente:

Para escapar ao controle britdnico na maior parte do Atlantico, muitos
traficantes se voltaram para uma rota até entdo pouco explorada, que partia
da Africa Oriental. Os navios saiam principalmente dos portos de Lourenco
Marques (atual Maputo), Inhambane e Quelimane, em Mocambique, e se
dirigiam ao Rio de Janeiro. Africanos embarcados nesses portos pertenciam
a uma diversidade de povos, entre os quais macuas, swazis, macondes e
ngunis, ¢ ganhavam no Brasil a designacdo geral de “Mogcambiques”. Entre
18 a 27% da populagdo africana no Rio de Janeiro do século XIX era de
mocambiques. No entanto, nem todos vinham da coldnia portuguesa e sim,
de regides vizinhas — onde hoje estdo Quénia, Tanzania, Malaui, Zambia,
Zimbabue, Africa do Sul e Madagascar. O grupo linguistico majoritario era o
banto."® [No mapa 1.1 a rota identificada em rosa].

Somadas as imposi¢des inglesas e ao trafico clandestino, os riscos assumidos por

senhores de terras adquirirem essa mao-de-obra tornaram os escravos mais caros, tanto pela

®Disponivel em <www.sohistoria.com.br/ef2/culturaafro/p5.php> Acesso em 13 de maio de 2017.
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crescente escassez, como pelo proprio método irregular de obtencdo. Esses fatores se
somaram as fugas e rebelides, as atuagdes de forgas politicas (militares e republicanas) e
sociais contrarias a escravidao e, principalmente, o estimulo a imigragdo de italianos, alemaes

e eslavos para fornecer uma nova classe de trabalhadores, no entanto, assalariados.

Com isso, a segunda metade do Século XIX teve como principais fatores que
encerraram a mao de obra escrava regulamentada no Brasil: 1) Guerra do Paraguai durante os
anos 1864 a 1870; 2) Lei do Ventre Livre em 1871; 3) Lei dos Sexagenarios em 1885 e 4) Lei
Aurea em 1888.

. .. 1
Por fim, vale ressaltar que de acordo com as oficinas ministradas por Rafael Galante'

e a tabela na pagina seguinte de Luis Felipe de Alencastro®’, os nimeros de individuos
africanos escravizados no Brasil mostraram que durante quase todos os mais de 300 anos de
regime escravista foi o pais que mais explorou esse tipo de mao-de-obra em todas as colonias

pela América.

Estimativa do numero de africanos desembarcados em cada regido
lem milhares de individuos]

Ameérica

Ameérica Antilhas Antilhas Antilhas Britanica
Periodo Espanhola Brasil Briténicas Francesas  Holandesas e EUA
1501-1550 25 - - - - -
1551-1400 62,5 50,0 - - - -
1601-1450 1275 200,0 20,7 25 -
1651-1700 1650 350,0 2630 1533 £0,0
1701-1740 1808 £05,1 3588 3572 200,0 70,2
1741-1800 g 1.095.2 897.2 1.074, 197.6 320
1801-1830 367.0 1.000,4 1058 93.7 0.1 1468.3
1831-1850 2561 6 il ) 10,2 0,6 0 0
1851-1870 153.6 6.4 0 18.4 0 0.3
Total geral 1.5662.4 £.029.8 1.635.7 1.699.7 437.7 559.8

Figura 1.4 — Estimativa do nimero (em milhares) de individuos africanos escravizados pela América

durante a Diaspora

" Oficina sobre Diasporas musicais centro-africanas e a formagdo das musicalidades do Atlantico. Ministrada
por Rafael Galante no Centro de Pesquisa e formagdo, SESC-SP, Out. 2016.

“*ALENCASTRO, Luis Felipe de. O tratado dos viventes: formacdo do Brasil no Atlantico-Sul. Séo Paulo: Cia
das Letras, 2000.
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2 — SOBRE O CANDOMBLE

Os processos escravistas, vistos no capitulo anterior, por mais de trés séculos
distribuiram diferentes povos africanos para diversas regioes do territdrio brasileiro por meio
da Diédspora. Uma vez estabelecidos no Brasil, as organizagdes familiares dos individuos
africanos, bem como suas hierarquias, tribos e os vinculos existentes anteriormente, de um

modo geral foram perdidos.

Num contexto em que os negros recém-libertados ja ndo possuiam as relagdes sociais
que tinham anteriormente na Africa — nem mesmo seus proprios nomes — € procuravam sua
inclusdo na sociedade brasileira apds o periodo abolicionista, a crescente urbanizagao

provocou uma nova forma de organizagao desses individuos.

Em fins do século XIX e inicio do XX, embora excluidos dos centros urbanos em
crescente formagdo, os imigrantes africanos e seus descendentes se estabeleciam nas regides
periféricas das cidades, residindo em casebres, corticos e locais de moradias comunitarias.
Como demonstra a monografia de Marcelo Claudino Henrique sobre o inicio da formacao das
favelas no Rio de Janeiro, “a esmagadora maioria da populagdo que habitavam os cortigos e

favelas eram negros e mulatos”. Sobre a condi¢do dessas pessoas, ele complementa:

Grande parte desse contingente recém-liberto ocupara a cidade, talvez por
ser um ambiente menos hostil. Ocuparam espacgos onde pudessem expressar
os seus costumes e firmarem-se na sociedade. Assim nasceu a favela. Uma
alternativa, até hoje, aos pobres na luta pela sobrevivéncia. Um lugar onde a
sua identidade poderia ser exercida [...]. Desde entdo, esses bairros foram se
estabelecendo em favelas que se multiplicaram como solucdo que a
populagdo encontrou para morar e sobreviver. Sempre sob a permanente
ameaca de serem erradicados ou expulsos. (HENRIQUE, 2012)

O antropologo Wagner Gongalves da Silva, em sua obra publicada Orixas da
Metropole, afirma que nessa época “a cidade era vista como espaco propicio para a reunido de
negros que circulavam com relativa liberdade pelas ruas e que se agrupavam em confrarias
étnicas, profissionais ou religiosas” (SILVA, 1995, p.33). Assim, tal reconfiguragao nos
meios urbanos favoreceu a formagdo desses novos grupos por meio de suas semelhangas. Foi
nesse contexto que surgiu na Bahia a religido denominada de candomblé. Como demonstra

Renato Henrique Guimaraes Dias:
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E a partir das residéncias dos negros e mulatos livres, localizadas em sua
grande maioria em casebres ¢ cortigos, que as manifestagdes religiosas de
origem africana encontraram condi¢des minimas para se desenvolverem,
locais onde os afrodescendentes poderiam realizar suas festas com certa
frequéncia e construirem e preservarem os altares aos seus deuses. Sdo
nessas residéncias que surgem uma manifestacdo brasileira, que ficou
conhecida na Bahia como Casas de Candomblé. Devido a servirem como
moradia e também como local de culto, as Casas de Candomblé se
estruturaram com base nas familias-de-santo, que estabeleceram entre seus
adeptos uma espécie de parentesco religioso, caracteristica que foi um
importante legado a outras religides sincréticas que se originaram a partir
dela. (DIAS, 2009, p.29)

Durante o periodo que compreendeu a realizagdo da presente pesquisa, desde seu
projeto até a dissertacdo, muitas foram as fontes consultadas que atribuiram ao termo
candomblé significados semelhantes de sua etimologia, porém sem nunca coincidir

integralmente.

Em livros, diciondrios, sites € monografias de pesquisadores e adeptos, alguns autores
afirmaram que a palavra candomblé ¢ um termo de origem banto, que deriva do idioma
quimbundo — assim como centenas de vocabulos presentes na lingua portuguesa do Brasil
atual. Entretanto, outros também falaram que este termo carrega a fusao de palavra de origem
banto empregada com outra do termo iorubd. A respeito dessa etimologia, diversas
explicagdes foram encontradas, como os exemplos a seguir de Thomas Ewbank, Fernando

D’Osogiyan, Antonio Geraldo da Cunha e Ieda Pessoa de Castro:

O termo candomblé apareceu no Rio de Janeiro desde cedo, na metade do
século XVII, e significa principalmente objetos de culto aos orixas, culto
este que tem tudo das suas caracteristicas atuais (EWBANK?' apud
PRANDI, 1991, p.46).

E uma expressdo que surgiu na Bahia e veio do quimbundo Ka Nzo Ndombe
e significa pequena casa de nativos/negros, que posteriormente foi sendo dito
como Ka Ndombe e por fim popularizou-se em fusdo com a lingua
portuguesa na escrita ¢ na fonética como Candomblé [...] Embora em outros
estados recebem outras denominagdes como Xangd, em Pernambuco, e
Batuque, no Rio Grande do Sul*.

'EWBANK, Thomas. 4 vida no Brasil. Rio de Janeiro: Conquista, 1973.
D’0SOGIYAN, Fernando apud CANDOMBLE A ORIGEM DO NOME, 2015.
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Jungio do termo quimbundo candombe® (danga com atabaques) com o
termo ioruba il¢ (que significa casa). Portanto, casa de danga com
atabaques.”

“Louvar,” “rezar” ¢ “invocar”. (CASTRO* apud CARDOSO, 2006, p.01).

Apesar das diferentes fontes consultadas ndo descreverem de maneira uniforme essa
etimologia, no entanto, a atribuicdo de seu significado para a religido aparece com maior

conformidade:

As religides reagruparam os africanos em terras americanas e constituiram
centros de organizagdo de resisténcia cultural, onde puderam recriar algumas
estruturas sociais africanas e inventar outras. [...] como resultado, o contato
entre essas diferentes religides e culturas, convencionou-se chamar no Brasil
de candomblé. Por isso, pode-se dizer que o candomblé ¢ uma “invengao”
brasileira que contém africanidades (BOTAO, 2007, p.15).

Candomblé é um nome genérico utilizado para designar religides afro-
brasileiras que compartilham de caracteristicas em comum, como por
exemplo, o fendmeno da possessdo ¢ a importancia da musica em seus
rituais [...] (CARDOSO, 2006, p. 02).

O candomblé, nascido no Brasil, ndo se assenta sobre estruturas sociais
como as de carater tribal africanas de onde se originou como culto aos
antepassados. [...] Mas firmou-se sobre a ideia da origem mitica da pessoa
conforme sua tradi¢do. [...] Ninguém pode escapar de uma ancestralidade
mitica que de certa forma da sentido a existéncia e rege a agdo de cada um
[...] (PRANDI, 1991, p.25).

Os surgimentos dos candomblés espelham a tentativa de reconstituicdo da
ordem social africana. Seus adeptos africanos e seus descendentes
participavam de dois universos: um africano, restrito ao mundo dos
candomblés e estes formando um casulo na sociedade brasileira abrangente.
(SILVA, 1995, p.46).

Um movimento de resisténcia cultural, signo de protesto contra a
cristianizagdo forgada, contra a assimilagdo dos valores ¢ do mundo dos
brancos, o testemunho da vontade de permanecer africano. [...] O americano

ZEste termo também ¢é aplicado a manifestagdes culturais presentes na América do Sul como o candombe do
Uruguai ¢ o candombe de Minas Gerais. Mesmo tratando-se de diferentes atribui¢des musicais e ritmos distintos,
ambos s3o0 baseados em tambores cuja influéncia também ¢é bant6fone.

#CUNHA, Antbnio Geraldo da. Diciondrio etimolégico da lingua portuguesa. 2°ed. Rio de Janeiro. Nova
Fronteira, 1982. p. 146.

BCASTRO, Ieda Pessoa de. Das linguas africanas ao portugués brasileiro. Salvador: CEAQ, 1983, p.83.
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afrodescendente vive em dois mundos, cada um deles com suas regras
proprias; adapta-se a sociedade circundante ¢ mantém, por outro lado, num
outro dominio, a religido dos seus ancestrais. (BASTIDE, 1974, p.47-119).

A partir dessas definigdes, como também de acordo com suas possiveis etimologias, é
possivel notar que o candomblé ¢ uma religido brasileira cujas matrizes sao africanas. Logo,
através da heterogeneidade dos imigrantes africanos vindos ao Brasil, os diferentes cultos com
seus respectivos idiomas, rituais, divindades, toques dos atabaques, encontraram condi¢des de
se legitimarem e serem reconhecidos em um novo territdrio como religido, perpetuando-se
como movimento de resisténcia cultural e preservacao de fundamentos e tradicdes de seus

ancestrais.

Porém, ndo ¢ somente de resisténcia e preservacdo que vivem os adeptos do
candomblé. Essa religido também carrega outros fatores importantes que sdo comuns aos

diversos cultos de origens africanas que sdo denominados como tal:

- Promove o autoconhecimento por meio de uma identidade religiosa descoberta

através de sua incorporagao;

- Desenvolvem a espiritualidade através da comunicagdo do adepto com a(s)

divindade(s) mitica(s) por intermédio de sua f¢;

- Permite, através da vivéncia, transmitir conhecimentos que s6 se aprendem dentro do

terreiro para também proceder fora do terreiro;

- Tem na oralidade um dos seus principais métodos de ensino-aprendizagem, como

também metodologia protetora de segredos e tradigoes;

- Tem na linguagem do rifual a ocasido pela qual o adepto se encontrard com a

divindade para se levar ao momento do transe;

- Os cargos ¢ as relagdes hierdrquicas no terreiro sdo baseados na senioridade — o

tempo de iniciagcdo do adepto na religido.

Desse mesmo modo, os diferentes cultos — que sob diversas caracteristicas compdem
uma mesma religido denominada de candomblé — carregam também outras qualidades que sao
de natureza comum aqueles individuos que buscam no “mercado de religides” (PRANDI,

1991), solugdes e explicagdes para seus problemas, angistias e anseios. E evidente que um



30

adepto de religido qualquer tenha na figura de seu(s) lider(es) cultuado(s) um modelo

exemplar das atividades humanas; como também busca na religido respostas para lidar com as

dificuldades do cotidiano e da vida em sociedade; da mesma forma que busca aprender com

ela ensinamentos e valores que possam reger a sua conduta, de acordo com os preceitos que

lhe foram ensinados. Entre outras qualidades que podem ser esperadas nas religioes.

No entanto, os cultos afro-brasileiros ndo pressupdem a conversdo de quem os busca.

Segundo Prandi,

A expansdo do candomblé, em tempos recentes, s6 pode significar ser ele
capaz de oferecer para demandas da populagdo atual praticas e concepgoes,
que podem em certos momentos ¢ circunstancias dar respostas alternativas
convincentes para problemas que escapam dos controles racionais da vida
moderna ou da interpretagdo de outras religides. [...] No candomblé a
felicidade nao faz sentido ap6s a morte. (PRANDI, 1991, p.24).

Por fim, dentre outras similaridades encontradas nos cultos, o candomblé possui na

consulta ao oraculo — o jogo de blizios — um dos seus principais ritos, que tem por objetivo

descobrir a identidade do individuo, tendo na figura de sua(s) divindade(s) o modelo de agao

que ira reger a conduta de cada um.

A primeira coisa que se faz no candomblé é descobrir, através do oraculo,
qual é o santo da pessoa; ndo so6 do orixa principal, mas também outros que
tomam parte do destino desse individuo. Essa leitura ¢ a primeira e decisiva
ponte langada para se chegar a identidade de cada um, desvendando forgas ¢
fraquezas, vantagens e fardos, talentos e misérias. O homem ndo ¢ apenas
filho ou protegido espiritual do orixd — ¢é parte dele, ¢ dele carrega
qualidades e defeitos. (PRANDI, 1991, p.26).

Embora existam essas semelhangas presentes no candomblé, a heterogeneidade dos

africanos vindos ao Brasil — somados aos novos cenarios € contextos que os diversos povos e

seus cultos passaram através dos locais e dos tempos — deixaram como legado caracteristicas

particulares que compuseram por meio de seus idiomas, etnias, musica, liturgia e divindades

cultuadas, o que no candomblé foi denominado de nagoes.
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2.1 — As etnias e a formacao das nacoes

Conforme mencionado no capitulo anterior, o termo nagdes ja era utilizado pelos
traficantes de escravos no periodo colonial. Os negros trazidos ao Brasil que recebiam a
denominacdo coletiva do porto de embarque, ou do seu grupo étnico ou do seu local de
origem foram mantendo algumas dessas denominagdes com o passar do tempo, porém com
um novo significado. Num primeiro momento esses nomes empregados pelos dominadores
tinham a finalidade de classifica-los como mercadorias. Posteriormente em terras brasileiras,
esses nomes foram utilizados pelos proprios individuos com a finalidade de distinguir suas
religides, idiomas e aspectos culturais. Muitas dessas denominagdes sdo utilizadas até hoje

com a finalidade de classificar as diferentes nagdes de candomblé.

Nesse contexto, Cardoso (2006, p.02) afirma que “a manutengdo da tradicao ¢
colocada como uma prioridade no candomblé”. Assim, as diferentes nagdes permaneceram
utilizando o idioma de seus ancestrais, como também preservaram muitas de suas
caracteristicas particulares, dentre elas, os ritmos e os toques dos atabaques. Desse modo,
durante a pesquisa bibliografica e de campo a respeito das principais nagdes estudadas e/ou
visitadas, foi possivel encontrar muitas correspondéncias entre os grupos étnicos mencionados
na Didspora (abordados no capitulo 01) com os cultos de candomblé atuais. Dentre os

principais estao:

- Nagdo Ketu-Nagd: “falam o idioma lorub4; cultuam orixas; formados inicialmente
por sudaneses de etnias iorubanas, como os quetos, 0s ijexas, entre outros povos que vieram

das regides da atual Nigéria e do Benin”. (DIAS, 2009, p.36)

- Nagdao Angola, Muxicongo ou Angola-Congo: falam idiomas quimbundo e/ou
quicongo, cultuam inkices; formados inicialmente por bantos de etnias como bacongos,

ambundos, ovimbundos e outros povos que também habitaram a atual Angola e os Congos.

- Nagao Jeje’: “cultuam voduns; formados inicialmente por sudaneses de etnias

daomeanas como os ewe e fon, ou sudaneses fanti-ashanti assim como também ¢é o nome de

*Designacio aplicada pejorativamente aos daomeanos. Djedje significa “estrangeiros/estranhos” em ioruba, que
era a forma como esses classificavam os povos rivais presentes tanto na Africa como no Brasil. (CACCIATORE,
apud CANDOMBLE JEIJE, 2017)
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seus respectivos idiomas. Vieram das regides dos atuais paises Benin, Gana, Togo e Nigéria”.

(DIAS, 2009, p.38)

- Nagdo de Caboclo: “falam o portugués brasileiro; cultuam boiadeiros, marujos,
caboclos e indios dos antepassados brasileiros; também reverenciam em seus rituais os orixas

e nkises, além de cultuar outros elementos de Ketu e Angola”. (DIAS, 2009, p.40)

- Batuque, no Rio Grande do Sul: “resguarda com mais firmeza tracos lorubd, Fon e
Banto. Improvéavel ¢ a filiacdo de suas origens e o seu local de nascimento. [...] Diferentes
modalidades do Batuque conhecidas como Cabinda, Jéje, [jexd e Oy6.” (BRAGA, 2003, p.
123-126).

- Xang6 de Pernambuco: segundo Renato Henrique Guimardes Dias, também ¢
conhecida como “Xangd do Nordeste, Xangd do Recife ou Nagdo Nagd Egba.” E uma nagio
de origem iorubana, que cultua orixas assim como na nacao Ketu. Porém “além das diferengas
em sua ritualistica, a diferenca mais clara esta presente nas festas, nas formas como os orixas
se manifestam e dangam durante os xirés. [...] Os orixds homenageados em rituais abertos ao

publico — o toque — sdo em numero menor do que na nacao Ketu, treze orixas” (DIAS, 2009,

p-43).

- Tambor de Mina no Maranhdo: cultuam voduns e orixas; ¢ uma religido composta
tanto por sudaneses “Mina J&e” como por “Mina Nagd”. Segundo Dias, “a diferenca
marcante entre a tradicdo Mina Jéje e a Mina Nagd ¢ que no Tambor de Mina cultuam-se os
Voduns e também sdo cultuados os Orixds em seus rituais e os cantos sdo em ioruba” (DIAS,

2009, p. 45).

Ainda que haja outras casas de cultos menores ou manifestagdes sincréticas de grande
expressao em locais especificos como o Batuque, o Xangd ¢ o Tambor de Mina, as principais
nacdes de candomblé nomeadas acima sdo as de candomblé Keto, Angola-Congo, Jeje e

Caboclo, pois essas predominam em diversas regides do territorio nacional.

Conforme destacado, a nagdo angola ¢ o modelo de culto que serd abordado nos
capitulos seguintes. Embora a pesquisa em questdo tenha como seu objeto uma Unica casa de
uma unica nacdo, ¢ essencial ressaltar que existe um transito presente entre as casas de
candomblé, cujas nagdes podem ser diferentes, permitindo trocas reciprocas de elementos

rituais, divindades cultuadas assim como a musica que ¢ executada.
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2.2 — Candomblé de nac¢ao angola

Aos modelos de culto de candomblé cuja origem tem influéncia predominante dos
povos bantos convencionou-se chamar de na¢do angola; nagdo congo; na¢do muxicongo, ou

nagdo angola-congo.

Sobre estas diferentes denominagdes e suas aplicagdes, o pesquisador Mdario César
Barcellos relembra que em terras africanas os territorios dos reinos de Angola e Congo eram
fronteirigos e afirma ser “comum os angolanos falarem o quicongo — desde aquela época — e
os congoleses falarem o quimbundo. Ambos sdo muito semelhantes, dai a facilidade de
assimila¢do por parte deles” (1998, p.17). A respeito “daquela época” ele refere-se aos
periodos coloniais, e para expor como essa denominagdo foi sendo ressignificada através da

histéria, dos territorios africanos para o Brasil, ele diz que:

Os escravos desses dois paises africanos passaram a conviver em senzalas
como filhos da mesma terra, com idioma, rituais € costumes bastante
parecidos. Em maior namero, os angolanos fizeram predominar seus
fundamentos religiosos e mesmo seu dialeto mais conhecido — o quimbundo
— e com o passar dos tempos, angolanos e congoleses ndo eram mais
diferenciados, bem como seus rituais religiosos. Em linhas gerais, tudo que
se referia aos negros bantos era conhecido como parte do ritual da Nagdo
Angola (BARCELLOS, 1998, p. 17).

O pesquisador Renato Dias, concordando com esta afirmagao, aponta que “existe uma
grande semelhanca entre os rituais, o que faz com que atualmente alguns pesquisadores
considerem todas as nagdes fundidas na nacdo angola” (DIAS, 2009, p. 32). Dessa forma,
mesmo pertencendo a diferentes casas e familias, ainda que com origens e idiomas similares,
convencionou-se chamar no Brasil os adeptos desses candomblés de angoleiros. Ainda de
acordo com esse autor, as casas e familias consideradas angoleiras sdo encontradas
predominantemente “nos estados de BA, RJ, SP, MG, GO, DF, PE e RS” (2009, p. 32). Essa
predomindncia coincide com as principais regides onde os bantos eram desembarcados ao
chegarem ao Brasil (vide mapa 1.1 da Diaspora no cap. 1 — Rota de Angola) e coincidem
também com importantes fluxos migratérios internos. Ou seja, a religido desenvolveu-se de
forma concomitante a outros aspectos sociais e historicos ao longo desses periodos e

territérios, em decorréncia desses fatores.
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Visto que resisténcia cultural e preservacdo dos fundamentos sdo fatores de extrema
importancia para o candomblé, os cultos foram ganhando reconhecimento (principalmente a
partir da 2* metade do século XX em diante) e a adesdao de cada vez mais seguidores, por meio
da procura de conhecimentos sagrados que foram perdidos no transito Africa-Brasil, num
movimento de reconstituicao religiosa por parte de lideres e adeptos. Esse movimento foi
denominado de (re)africanizacdo (BOTAO, 2007) e buscou romper com outras religides
brasileiras e se aproximar dos cultos africanos. Nesse contexto, Reginaldo Prandi também
expde o resgate desses conhecimentos por parte dos lideres de terreiros angoleiros em seu

trabalho “Os Candomblés de Sao Paulo”, afirmando que

Minha pesquisa de campo [60 casas de candomblé estudadas] mostrou que
sdo rarissimos os sacerdotes chefes de terreiros de Sao Paulo que
permanecem filiados ao axé de feitura (terreiro onde foram iniciados),
ocorrendo sequéncias de rupturas e refiliagdes que ja vem desde a Bahia. [...]
Entre 1960 e 1970 houve a tendéncia de maior filiagdo ao Angola, sobretudo
de Jodozinho da Gomeia e seus descendentes. (PRANDI, 1991, p.105).

Ainda que as casas de angola também fossem se reconfigurando, permaneceram
determinadas caracteristicas dessa nag¢do que as diferenciam das demais religides afro-
brasileiras, como ¢ o caso do uso dos idiomas quimbundo e quicongo em seus rituais, como

também o culto aos inkices.

Os inkices” correspondem aos “antepassados divinizados, cujos atributos tém ligagdes
com as forcas da natureza” (BOTAO, 2007, p. 74). De acordo com esse pesquisador, assim
como DIAS (2009), BARCELLOS (1998) e LOPES (2011), alguns dos principais inkices

cultuados encontrados no candomblé de angola foram:

- Nzambi: Deus supremo. (Conforme citado no cap. 1, Nzambi ¢ o Deus cujos povos

bacongos e bundos cultuam em Angola e Congo em determinadas regides e religides).

- Aluvaia: Inkice mensageiro, guardido das encruzilhadas, dos templos e dos caminhos

(estd associado ao orixa nagd Exu).

- Roxi Mucumbi: Inkice que esta ligado a guerra, a metalurgia e aos ferreiros (esta

associado ao orixa Ogun).

*"Muitas grafias foram encontradas para o termo inkice. Entre elas inkisse; nkisi; inquice; inkise; pois o termo
“deriva do quimbundo” (BOTAO, 2007, p. 15) e acabou assumindo diversas grafias pelos diversos autores que o
empregaram. Ao longo deste trabalho optei pela grafia inkice, pois ¢ a forma como constatei grafado pelo
Redanda.
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- Mutakalambo: Inkice da caca e da fartura. De acordo com os autores acima
mencionados, constatou-se que pertence também a familia do inkice Cabila (corresponde ao

orixa Oxo0ssi).

- Katendé: Inkice das folhas e dos segredos das ervas medicinais (corresponde ao

orixa Ossaim).

- Nzazi: Inkice dos raios, trovoes e da entrega da justica aos humanos (corresponde ao

orixa Xango).

- Angoro: Inkice do arco-iris, auxilia na comunicagdo entre os humanos e os inkices

(corresponde a orixd Oxumaré).

- Kaviungo/Nsumbu/Kingongo: Inkice da saude, protetor das pestes, doencas e da

morte (corresponde aos orixas nagé Obaluaié/Omolu).

- Kitembo/Tempo: Inkice do tempo, dos ventos e das estacdes (ndo possui

correspondéncia com orixas ou voduns).

- Gongobila: Divindade protetora dos pescadores e cagadores (ndo possui

correspondéncias com orixas ou voduns).

- Nvunji: Inkice da justiga, da felicidade, da juventude e do nascimento (corresponde a

orixa Ibeji).

- Matamba: Divindade do fogo, dos furacdes, ciclones, tufdes, vendavais (estd

associada a orixa lansa).

- Ndanda Lunda: Inkice da agua potavel, das dguas calmas, da Lua e da fertilidade

(corresponde a orixa Oxum).
- Kaiaia/Kaya/Kisimbi: Inkice dos mares e dos oceanos (€ associada a orixa Iemanja).
- Gangazumba: Inkice dos pantanos, das terras molhadas (¢ associada a vodun Nana).

- Lemba: Divindade ligada a fecundidade; ¢ patrona do casamento (corresponde a

orixa Oxald).
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Esses mesmos inkices foram cultuados nas cerimonias publicas do lunzo (casa)
Redanda, como também foram reverenciados no album gravado pelo projeto “Turista

Aprendiz”, do grupo “A Barca”, como veremos mais adiante. A seguir, alguns dos inkices:

Katendé”

Nzazi Loango™' Matamba™ Gangazumba™

Figura 2.1.— Alguns inkices do candomblé angola

*Disponivel em <vodunabeyemanja.blogspot.com.br/ervas-e-suas-funcoes> Acesso em 24 de agosto de 2017.
¥Disponivel em <tamboresdeangola08.wordpress.com/candomble-angola> Acesso em 24 de agosto de 2017.
**Disponivel em <paimutalengunzo.blogspot.com.br/o-rei-de-angola-kitembo> Acesso em 24 de agosto de
2017.

*'Disponivel em <casaiemanjaiassoba.com.br/xango> Acesso em 24 de agosto de 2017.

*Disponivel em <bamburucemaconfeccoes.blogspot.com.br> Acesso em 24 de agosto de 2017.

3 Disponivel em <guardioesdaluz.com.br/nacao-angola> Acesso em 24 de agosto de 2017.
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Segundo os adeptos do templo Redanda entrevistados nessa pesquisa — mencionados
mais adiante no capitulo 3 — os inkices do candomblé angola sdo ancestrais bioldgicos dos
orixas do candomblé ketu. De acordo com eles, sdo familiares de geragdes anteriores, ainda

que o povo-de-santo das casas de ketu ndo os reconhegcam assim.

Nesse contexto, as pesquisas de campo realizadas nessa pesquisa, assim como o0s
relatos de estudiosos das religides afro-brasileiras, possibilitaram notar a importancia da
palavra dos adeptos, capaz de contradizer a literatura e ainda sim prevalecer no sentido de sua

veracidade.

Logo, as pesquisas de campo comprovaram que oralidade nesse meio ¢ o principal
método de transmissdo dos conhecimentos. De acordo com Prandi, ha que se “valer da
memoria oral do povo-de-santo. Memoria muitas vezes reelaborada; o que € de se esperar
quando se estuda uma religido cujo corpo narrativo € constituido sobretudo de mitos, as

lendas das divindades” (PRANDI, 1991, p. 90).

Em vista disso, conhecer as divindades mencionadas nesse estudo — os inkices — torna
possivel contextualizar mais precisamente o papel da musica como meio de comunicagao nos
rituais do templo Redanda, assim como a forma que organiza as cantigas, conduzindo o

desenvolvimento e a série de acontecimentos dos rituais publicos.

Por fim, para identificar o Redandéd (templo escolhido na presente pesquisa) como
lunzo de grande representatividade no candomblé de nagdo angola, faz-se necessario conhecer
seu contexto e sua ascendéncia familiar, que com outros terreiros de angola, compdem o

conjunto de casas pertencentes a esta nagao.

2.3 — As familias de nacio angola

O conceito de familia para os adeptos do candomblé ¢ muito parecido com o qual
temos nas familias bioldgicas. E muito comum termos em nossas relagdes familiares,
determinados parentes e ancestrais cuja origem ¢ proveniente de outras cidades, estados ou
paises. Como também, temos parentes proximos que habitam o mesmo local e que por
motivos diversos deixam a casa que convivem para formar outra casa e estabelecer novos

grupos. De modo semelhante, o candomblé cria entre seus adeptos, lagos e rupturas que
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proporcionam inumeras filiagdes e deslocamentos, fazendo com que uma casa considerada

“tradicional" dé origem a diversas outras descendentes, promovendo assim a criagdo de novas.

Consequentemente, a formacao de novos locais pode aproximar ou distanciar-se das
caracteristicas da casa de formacgdo, levando a nog¢do de tradicdo a tornar-se um fator
subjetivo. Renato Botdo traz questdes pertinentes sobre uma relativa no¢ao de legitimidade
por meio da tradi¢do e cita importantes reflexdes de Gerd Bornheim® acerca do conceito

dessa, dizendo que a tradi¢do ¢ um produto da modernidade.

Toda realidade seria entendida pela oposicdo dos contrarios: continuidade e
descontinuidade, estaticidade e dinamicidade, tradicdo e ruptura. Neste
sentido, quando pensamos em tradi¢do, implicitamente, evocamos a ruptura
(BORNHEIM apud BOTAO, 2007, p. 89).

Eric Hobsbawn e Terence Ranger contrapdem essa ideia de transformagdo continua,

entendendo as tradi¢cdes como:

Um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras implicitas ou
abertamente aceitas; tais praticas visam manifestar certos valores e normas
de comportamento através da repeti¢do, o que implica automaticamente uma
continuidade em relagio ao passado™.

Embora essas questdes possam ndo concordar integralmente com o mesmo significado
empregado a tradicdo, a manifestacdo da continuidade ¢ ponto comum — parcial ou totalmente
— para a existéncia de uma tradicdo. Nas questdes familiares, essa continuidade também se vé
presente nos terreiros, representada através do convivio no cotidiano do terreiro. A
antropologa Claude Lépine em artigo publicado “O candomblé ‘africanizado’ no campo
religioso paulistano” expde como a vida em comum entre os adeptos vai estabelecendo
relagdes tradicionais — bem como de hierarquia através da senioridade, outra tradicdo — e
como as atividades religiosas e cotidianas criam vinculos, que tornam um terreiro um

ambiente familiar e de convivio.

Os novos adeptos vao absorvendo através de sua convivéncia com o0s
membros mais velhos do grupo de culto, pelo exemplo e a imitagao,
procedimentos rituais, oracdes, receitas de ebd, o valor das plantas, mitos e
lendas, passos de danga, ritmos, cantigas, valores coletivos, uma visdo de

**BORNHEIM , G. O conceito de tradicdo. In: radi¢do-contradicéo. Rio de Janeiro: Zahar, 1987.
35HOBSBAWN, E; RANGER, T. 4 inven¢ao das tradi¢oes. 2 ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1997.



39

mundo, crengas sobre a vida e a morte, uma concepg¢do de pessoa humana.
Esta visdo de conjunto do sistema religioso s6 se obtém ao longo da
experiéncia total de inser¢io no cotidiano da vida no terreiro. (LEPINE,
2002, p. 176)

Assim o candomblé também segmenta-se na senioridade, tendo sempre na figura de
seu lider — pai/mae-de-santo,; babalorixd/ialorixa; tata/mametu de inkice — o sacerdote que

corresponde ao chefe do terreiro.

No entanto, Prandi também demonstra como a coletividade ¢ responsavel por
estruturar uma das principais bases da convivéncia no ambiente do terreiro, assim como
reflete sobre as relagdes humanas que fortalecem os lagos ou geram rupturas, dando uma

breve nocao de como pode ocorrer um transito dos adeptos entre um terreiro e outro.

O candomblé como grupo organizado esta restrito ao terreiro. O conjunto
dos terreiros forma o povo-de-santo, dividido em ritos e ascendéncia
familiar-religiosa, reunidos ou separados por toda sorte de aliangas e
conflitos que podem surgir no interior de uma pratica institucional que nao
separa a vida privada da vida publica dos seus membros, num espago que ¢
ao mesmo tempo sagrado e profano, que ¢ social como forma de
representacdo e fisico enquanto local de culto — o terreiro, onde cada ego ¢
mais que um (PRANDI, 1991, p.30).

A literatura consultada sobre esse assunto (Prandi, 1991; Silva, 1995; Lépine, 2002;
Botao, 2007; Sacramento, 2009; ¢ Paula, Rivas, 2015) assim como as conversas com
membros do Redanda, mencionaram ou referiram-se as principais familias consideradas

tradicionais no candomblé de nacdo angola como as seguintes:

- Bate-Folha
- Inzo Tumbensi
- Tumba Jungara

- Gomeia

Conforme mencionado anteriormente, como a oralidade ¢ o principal meio de
transmissao dos conhecimentos, as pesquisas de campo tanto por parte dessa pesquisa como
por parte das feitas pelos autores acima podem nao ter esgotado todas as familias dessa nagao;
porém, ¢ possivel afirmar que ndo foram mencionadas outras raizes de angola com a mesma
frequéncia. De tal forma que essas familias acima sdo nomeadas representativamente como

“modelos de culto das casas matrizes angoleiras da Bahia” (BOTAO, 2007, p. 74).
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A partir de tal defini¢do, a legitimidade conferida a Bahia quando sdo levantadas
questdes pertinentes ao candomblé também ¢ fator de discussdo. Segundo o autor referido
acima que estuda sobre a (re)africanizacdo em alguns dos terreiros de nacdo angola em SP,

em conversa com Tata Katuvanjesi, chefe do terreiro Inzo Tumbensi, o entrevistado diz que

O Vaticano estd para o catolicismo assim como a Bahia estd para o
candomblé. Se por um lado a Bahia conserva uma tradi¢do, por outro lado
ela cria uma impossibilidade de um avango na busca da identidade do povo
de candomblé de nacio angola-congo. (KATUVANIESI apud BOTAO,
2007, p. 88).

Embora nao entremos na questdo mais aprofundada das respectivas casas sobre uma
compreensdo dos motivos que relacionam candomblé e tradi¢ao sempre a Bahia, veremos
como as familias da nacdo angola acima mencionadas tem um histérico semelhante, de

origem baiana com dire¢do a uma expansao especialmente para a regido sudeste.

- Bate-Folha: “[...] o rito angola foi trazido a Sdo Paulo por outras importantes
linhagens como a da baiana Samba Diamongo, do famoso Terreiro do Bate-Folha, fundado
por Manuel Bernardino da Paixao em 1916, em Salvador” (SILVA, 1995, p. 83). “Por volta
de 1930, Tata (Jodo) Lesenge mudou-se para o Rio de Janeiro e no inicio dos anos 40
comprou um terreno com aproximadamente 5Smil metros quadrados, fundando ali o Bate-

Folha no Rio” (SACRAMENTO, 2009, p. 16).

- Inzo Tumbensi: “[...] a respeito do terreiro Inzo Tumbensi de Salvador, local onde se
iniciou, Tata Katuvanjesi ndo sabe a data de sua fundacdo [...] afirma que atualmente ¢
liderado pela mametu Lembamuxi. [...] O sacerdote ficou com terreiro aberto até 1987, em
Salvador, quando apds essa data migrou para o estado de Goias e, logo depois, para Sdo

Paulo, mas deixou familia e terreiro na Bahia.” (BOTAO, 2007, p. 101-102).

- Tumba Jungara: “Fundado em 1919 em Santo Amaro da Purificagdo — BA. Por dois
irmaos, Manoel Rodrigues do Nascimento ¢ Manoel Ciriaco de Jesus [...] Algum tempo
depois foi transferido para Salvador. [...] No Rio de Janeiro, Ciriaco fundou uma casa de culto
em Vilar dos Teles (ndo se sabe a data de fundacdo). [...] Dentre as pessoas iniciadas por
Manoel Ciriaco, ainda existe essa casa em Vilar dos Teles, além de [outra casa] em Brasilia -
DF, [mais duas] em Belo Horizonte - MG e outros filhos iniciados do Tata Talagy, iniciado

por Ciriaco” (SACRAMENTO, 2009, p. 17).
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- Gomeia: Por fim a ultima raiz citada pela bibliografia como tradicional, na nagdo
’ 12 EOE ’ ~ . . 36 ro .
angola, é a familia iniciada no candomblé por Jodozinho da Gomeia™, na qual estd situada a

casa pesquisada Redanda.

2.4 — Joao da Gomeia, o candomblé angola em SP e sua urbanizacio

Além dos deslocamentos provocados no transito entre Bahia para os demais estados
estarem associados com frequéncia ao conceito de tradi¢do e legitimidade no candomblé, um
estudo aprofundado acerca dessa questdo também compreenderia diversos casos particulares
associados a fatores historicos e religiosos, que analisados individualmente nao apresentariam
capacidade de esgotd-los na presente pesquisa. No entanto, o exemplo de Jodozinho da
Gomeia tem uma estreita relacdo com esse fluxo migratdrio, que com a presenca desse
sacerdote teve uma grande influéncia em um movimento de expansdo para a regido sudeste,

iniciando milhares de pessoas no candomblé do rito angola na segunda metade do século XX.

Os candomblés de origem banto, hoje mais conhecidos pela designagio
generalizada de candomblé de angola, se espalharam por quase todos os
estados brasileiros e tiveram e tém na Bahia nomes tao expressivos como o
candomblé queto. [...] Talvez o mais famoso pai-de-santo de todos os
tempos, Jodozinho da Gomeia, importantissimo na popularizagdo do
candomblé no RJ, para onde se transferiu nos anos 40, tem lugar
significativo na memoria dos candomblés paulistas (PRANDI, 1991, p. 15).

De acordo com Prandi (1991) e Silva (1995), que abordaram diversos contextos do
candomblé no sudeste, tal qual o seu movimento de expansao, ambos apontam a urbanizagdo
como um dos principais fatores desse crescimento. Segundo Silva, “hoje em dia raras sdo as
cidades brasileiras em que nao haja pelo menos um terreiro” (1995, p. 33). No entanto, outro
fator fundamental que esteve em conjunto com essa urbanizagdo associada a expansao do

candomblé ¢ a religido umbanda.

3% Segundo os entrevistados o nome provém de Rua da Gomeia no bairro chamado Ladeira da Pedra em Salvador
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Dos meados dos anos 50 até o comecgo dos anos 60, Jodozinho da Gomeia
transferira sua roga de Salvador para Caxias-RJ e visitava constantemente
Sdo Paulo, onde era amigo de influentes lideres umbandistas. Por volta de
1960, havia um transito importante entre Rio e Sdo Paulo, transito que trazia
o candomblé para dentro da umbanda ¢ o Rio para dentro de Sdo Paulo.
(PRANDI, 1991, p. 91).

Neste trabalho, o autor afirma nao tratar-se somente de um caso particular relacionado

a Jodozinho da Gomeia, mas sim um transito recorrente em diversos terreiros, com sacerdotes

de ambeas as religides.

O passado mais recente do candomblé de Sao Paulo ¢ a propria umbanda.
Dos 60 terreiros de candomblé estudados nessa cidade, 45 tem como chefe
espiritual um pai ou mae-de-santo com passado umbandista. [...] Quando o
candomblé chega em Sao Paulo capital, nos meados da década de 60, a
cidade também ja ¢ bem outra daquela onde aportara a umbanda mais de
vinte anos antes (PRANDI, 1991, p. 66-85).

Os autores citados demonstraram como a umbanda foi uma religido que adquiriu
consideravel popularidade, ganhando espaco principalmente na primeira metade do século
XX, pois dialogava com o Modernismo (que buscava uma inclusdo do indio, do branco e do
negro para comporem uma identidade nacional, que se manifestou na literatura, na musica, na
pintura e em outras correntes artisticas); dialogava também com a Industrializacao (pois com
a formacao de cidades, a religido se adaptou e expandiu seus ritos com os fluxos migratérios e
processos de urbanizacdo); como também, ampliou-se através do Sincretismo como meio de
legitimar o culto umbandista (fundindo diferentes crengas), pois entre outras razdes, “basta
lembrar que algumas décadas atrds os adeptos das religides afro-brasileiras, sofriam uma forte
discriminacdo social, muitas vezes somada a violéncia policial resultando frequentemente na

invasdo de terreiros e na prisao de seus membros.” (SILVA, 1995, p. 15).

Desse modo, a umbanda foi tornando-se uma religido “democratica” e “palco do
Brasil” (PRANDI, 1991, p. 85-87), cuja fusdo de elementos do kardecismo, com os orixas do
candomblé ketu, com os toques dos atabaques provenientes do candomblé angola, as crencas
nos espiritos dos amerindios e caboclos, o uso da lingua portuguesa nos rituais e a adoragao
de santos da religido catolica com o cristianismo fizeram deste culto sincrético, uma “religido

genuinamente brasileira” (1991, p. 55).

Logo, referir-se a essa religido ¢ fundamental para contextualizar como o candomblé

de angola cresceu e se popularizou no rastro da umbanda em Sao Paulo. Nessa cidade,



43

No Final da década de 1940 os registros em cartérios acusavam a presenca
de 1097 centros kardecistas; 85 centros umbandistas; nenhum centro de
candomblé. [...] No final da década de 80, chegamos a cerca de 17 mil
terreiros de umbanda; 2,5 mil terreiros de candomblé; 2,5 mil centros
kardecistas. (PRANDI, 1991, p. 22)

Portanto, segundo Prandi e os demais autores que buscaram tracar esse historico, tanto
entre o resgate dos conhecimentos perdidos entre Africa-Brasil — (re)africanizagio — como os
contextos das religides afro-brasileiras cultuadas em territorio nacional — que tiveram grande
crescimento por meio da urbanizacdo do século XX — ¢ possivel tracar dois movimentos de

migracao nessas religioes.

O primeiro movimento compreendeu um momento histérico de migragdo do
candomblé para a umbanda, na qual essa ultima teria sido uma forma de dissimular uma
origem que era culturalmente hostilizada. Para tanto, encontrou nas praticas sincréticas um
meio de adquirir espago nos ambientes urbanos e combater uma repressao (ora explicita, ora
velada) por parte das autoridades ou por outras religides, muitas vezes por meio do disfarce de
suas divindades. Segundo Silva, “a cidade ¢ apontada como principal elemento desagregador
do candomblé no periodo pds-abolicao (1888) de um modo de vida urbano — principalmente a
partir dos anos 1930 [...]” (1995, p. 34). Em funcdo da forte repressdo encontrada, o te6logo
Ricardo de Paula afirma que, “com o intuito de instituir sua religiosidade, os adeptos [das
religides afro-brasileiras] num primeiro momento eram camuflados da sociedade para

posteriormente fundar espacos proprios”. (PAULA, 2016, p. 21).

Ja o segundo propiciou um movimento contrario, que ¢ da umbanda para o
candomblé. Segundo Prandi, “¢ da umbanda que saem, esmagadoramente, os adeptos que vao
se inscrever na fileira do candomblé. Religido que ja encontra um mar de adeptos formados
pela expansdo da umbanda — agua que navegard, mas ndo a unica.” (1991, p. 23). Esse
movimento contrario também foi decorrente da dessincretizagdo, cujos ideais de ruptura com
outras religides — (re)africanizagdo — resultaram numa expansdo que o candomblé foi
conquistando em Sdo Paulo, motivada por adeptos que alegam que “€ preciso recuperar um
passado perdido”. Tanto ¢ que, segundo Prandi, houve “casos em que um chefe de terreiro ao
passar da umbanda para o candomblé arrastaram consigo toda ou boa parte de uma

comunidade de fiéis organizada em torno dele” (1991, p.79).
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Embora existam esses dois movimentos de grande expressdo no transito das religides
afro-brasileiras — bem como suas excegdes, particularidades e razdes pessoais de diversas
naturezas — existem também, paralelamente, outros contextos que atraem novos adeptos para
o candomblé, especialmente os que foram vistos em angola. Dentro das etnografias realizadas
foi possivel notar, de maneira imprevista, a presenca de muitos colegas musicos nas “fileiras
do candomblé”, como também mestres de capoeira, dancarinos e pesquisadores das areas de
ciéncias humanas. Acerca desse fato, o pesquisador Renato Botdo apontou semelhante

recorréncia:

Atualmente no Brasil, a (re)africanizagdo parece florescer com intensidade
na regido sudeste — mais precisamente no RJ e SP — onde o Candomblé
instala-se ndo mais como uma religido apenas de negros, mas agora voltada
para todos, independente de etnia e classe. Ao vir para o Sudeste e abrir-se
para a classe média escolarizada e com nivel superior, o Candomblé
encontra as condi¢des propicias para poder atravessar o Atlantico em busca
dos conhecimentos perdidos. (BOTAO, 2007, p. 16).

Com isso, tal ampliagdo também contribuiu para uma reciprocidade na busca dos
conhecimentos perdidos por parte dos religiosos com os pesquisadores. Segundo Claude
Lépine,

Com esta intelectualizagdo as tradi¢cdes vao sendo sistematizadas e adquirem
novos contornos. Certas praticas e conceitos que se verificam hoje nos
candomblés de Sdo Paulo parecem ter se formado em virtude do acesso dos
religiosos a literatura cientifica, académica, aos relatos dos viajantes ou

missionarios da Africa, aos de etnografos, pesquisadores. (LEPINE, 2002, p.
177).

Portanto, no sentido da reconstitui¢do da presenga do candomblé em Sao Paulo, de
acordo com as literaturas mencionadas, ndo houve indicios que possibilitassem encontrar

formas dessa religido antes da segunda metade do século XX.

E neste contexto que se insere o sacerdote Jodozinho da Gomeia, (também conhecido
como Tata Londird) tendo em sua trajetéria no candomblé uma série de rupturas e casos que

geraram polémica entre o povo-de-santo.

De acordo com as fontes consultadas, muitas eram as discussdes em torno de
suas agoes: ‘“criou polémica quando gravou cantos de terreiro em LP’s” (A BARCA, 2005);

como também foram descritas outras situagdes na monografia de Andréa Nascimento, que
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realiza em seu trabalho intitulado “De Sdo Caetano a Caxias” um estudo de caso sobre a

trajetoria de Jodozinho da Gomeia.

REF DO
CANDOMBLE

g:_.Joaosinhé da Go

Figura 2.2 — LP de “Jodosinho da Goméa” intitulado “Rei do candomblé”: contendo 12 faixas e

langado em 1958 pelo selo Todamérica®’

Incorporava ao candomblé a entidade indigena do Caboclo Pedra Preta [...]
adepto de angola numa cidade de predominio jéje-nago [...] foi pai-de-santo
jovem, ativando despeito das tradicionais lalorixas da Bahia [...] chefe de
terreiro que alisava os cabelos por vaidade e que ndo se envergonhava de ser
homossexual na homofdbica Bahia do séc XX [...] (NASCIMENTO, 2003,
p.74)

As agdes de Jodozinho incomodavam outros lideres religiosos do candomblé, pois esse
sacerdote também foi ganhando notoriedade e popularidade na divulgagdo da religido.
Segundo matéria intitulada “Cem anos de um rei negro: pai de santo derrubou preconceitos e
popularizou o candomblé”, publicada pelo Jornal “O Globo”, a jornalista Dandara Tinoco

apresenta uma trajetoria de Jodozinho da Gomeia, que tem episddios como:

*"Disponivel em <www.discosdeumbanda.blogspot.com.br> Acesso em 13 de dezembro de 2017
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O pai-de-santo fez historia no candomblé ao colocar a religido em paginas de
jornais, revistas e também na agenda de celebridades e autoridades da época.
Getulio Vargas, Juscelino Kubitschek, Dorival Caymmi figuram na lista dos
que teriam conhecido o seu terreiro [...] fora das atividades religiosas
também era artista e participou de diversos shows folcloricos como
dangarino no Cassino da Urca, mostrando aos desconhecidos, as dancgas
sagradas das divindades. Sempre muito elogiado como bailarino. (TINOCO,
2014)

Foi assim, na sequéncia de sua linhagem familiar, que os muitos filhos-de-santo
iniciados por Jodozinho (1914-1971) foram fundando seus proprios terreiros, especialmente
em SP e RJ. Silva (1995, p. 82-83) relacionou em uma lista, muitos lideres de terreiro no
sudeste com a nacdo que pertenciam e de quem procedia a sua filiagdo. Nessa lista foram
encontrados filiados ao Tata Londira nomes como: Mona Kisimbi; Oya Tolu; Categu;

Yatogun; Toloqué; Ogum Cilé; Paulo Monukue; e o Tata Gitadé. Segundo esse autor,

A importancia que o rito angola assumiu na composi¢do do candomblé em
Sdo Paulo, demonstrada pela grande extensdo de sua familia religiosa, levou
recentemente Tata Gitadé, filho-de-santo de Jodozinho da Gomeia, ha mais
de duas décadas residindo em S&o Paulo, a se proclamar herdeiro do axé da
Gomeia, trazendo os fundamentos da Gomeia do Rio de Janeiro. Este fato
revela a interessante rota de migracdo e de reconhecimento publico desta
na¢do que, partindo da Bahia, local de origem de Jodozinho, prossegue com
sua transferéncia para o Rio e finalmente com a ‘Gomeia paulista’. A morte
de Jodozinho da Gomeia em 1971 parece, contudo, coincidir com o inicio do
declinio da supremacia e do prestigio do rito angola, enquanto outros
modelos de culto comegaram a lhe sobrepor (SILVA, 1995, p. 84).

Por fim, Tata Gitadé ¢ pai de Tata Guiamazy (PRANDI, 1991, p.116) que ¢ o chefe do
terreiro e Tata de Inkice (pai de santo) do Templo Redanda, casa pesquisada e abordada nos

capitulos seguintes.
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3 - SOBRE O TEMPLO REDANDA

3.1 — Sua Historia

Segundo o seu site oficial, o “Templo de Cultura Bantu Redandd ¢ uma casa de
candomblé de nagdo angola, com raizes gomeanas®” (REDANDA). Ficou conhecida como
Redanda, pois significa “Reino de Dandalunda, devido ao Tata Guiamazy ser iniciado para

este inkice”. Neste mesmo website encontramos as seguintes informagdes sobre o sacerdote,

Tateto Mona Guiamazy foi confirmado no culto afro-brasileiro por Tata
Gitadé, aos 10 anos de idade. Conviveu ao seu lado por muitos anos e
conheceu seu avd Tata Londira — Jodozinho da Gomeia — onde aprendeu por
vivéncia, na cidade do Rio de Janeiro, os ensinamentos que a nagdo angola
exige. Nesta caminhada, Pai Guiamazy conquistou respeito na comunidade
de santo, além de plantar em seus filhos a f¢ e a raiz dos cultos afros,
trazendo no sangue o orgulho de ser angoleiro. (REDANDA)

Tendo vindo a Sdo Paulo com Tata Gitadé, Pai Guiamazy recebeu o sacerddcio do
Redanda “por volta de 1978”. Porém, segundo o mesmo site, o lunzd ja havia sido fundado
anteriormente em 1970, cuja sua matriarca foi Mametu Kafumungongo, “senhora de raizes
nagds que dedicou sua vida ao culto com muita fé e maos de ferro. E lembrada até hoje por
seu filho, netos e bisnetos pela rigidez nas questdes ritualisticas e grandes fundamentos, mas

também por ser uma mae carinhosa”. (REDANDA)

De acordo com os textos do album gravado pelo projeto “Turista Aprendiz”, do grupo
“A Barca” em parceria com o Redand4, “a casa foi fundada em 1958 por Mametu
Kafumungongo que em 1975, entregou a Tata Guiamazy a fun¢ao de Tata de Inkisse do

Lunz6” (A BARCA, 2005).

Logo, percebida essa discordancia entre as datas, me reportei ao Lemba Ojy que
confirmou algumas das historias que ouvi nas visitas a campo. Segundo ele, antes do atual
local onde se situa o lunz6 — em Cipdo-Guagu — a casa situava-se na zona norte da capital de
SP, no bairro de Imirim, sendo fundada pela mesma Mametu Kafumungongo. Portanto, de
1958 até 1970 estiveram sediados em Sao Paulo; a partir do ano de 1970 até hoje estao no

distrito de Cip6-Guagu; e desde 1978 a casa ¢ liderada por Guiamazy sob o nome de Reino de

3Referente a Jodozinho da Gomeia



48

Dandalunda (Redandd).

Segundo Lemba Ojy “o lunz6 também recebia outra denominagdo cujo nome era
Tenda de umbanda e candomblé Pai Roque de Angola.” Assim, apds consultar a bibliografia
utilizada nessa pesquisa, especialmente dos autores que fizeram estudos aprofundados sobre
as familias do candomblé angola (conforme mencionados no item 2.3), assim como sites de
busca e demais fontes, notei que nao foi possivel encontrar referéncias sobre o antigo nome e
sobre a mametu Kafumungongo, somente estas que foram mencionadas diretamente ao
Templo Redandd, apresentadas neste capitulo. A esse respeito, interroguei Lemba Ojy sobre
tal falta de informacao sobre ela, ¢ Lembda concordou afirmando que “dificil acha-la em

qualquer literatura, a Gnica referéncia dela serd por meio do pai mesmo [Guiamazy]”.

Embora existam poucas fontes sobre a mametu — que conforme mencionado
anteriormente, tinha raizes nagos — foi possivel verificar no candomblé cultuado no Redanda
determinadas influéncias de raizes nagds, sejam elas presentes nos ritmos (mencionados no
proximo capitulo) ou nas correspondéncias entre inkisses e orixas (como mencionados no

capitulo anterior).

Em conversa com o makota Mecybonan, interroguei a ele qual era o motivo da
correspondéncia entre os inkices e orixds, conforme verificado nos titulos das faixas musicais
do Redanda disponibilizadas na internet; nos escritos dos presentes que os visitantes recebiam
apés as festas; nos depoimentos do povo de santo; entre outros. Segundo ele, essa

correspondéncia era intencional, visto como importante para que fosse feita tal associagao.

Para que todos possam entender. Para que o conhecimento seja passado
adiante. Pois de nada adianta s6 o pai da casa saber incorporar. Se so ele se
comunicar com as divindades, a cultura morrera junto com o momento da
morte dele. E importante os mais novos participarem para perpetuar esta
cultura. (MECYBONAN)

Foi a partir dessa conversa que fui informado da relagdo de ancestralidade biologica
presente entre os inkices com os orixds (conforme mencionada no capitulo 2.2). Além do
makota, alguns autores como Mario Barcellos que estudaram o candomblé angola, também

reforcam essa correspondéncia, apontando o idioma ioruba como fator influente.

O tempo passou e as misturas de ritos e costumes foram acontecendo. Nada
mais natural. Entretanto, chegou-se a um ponto que as Casas de Angola, as
mais tradicionais, se fecharam em concha e as remanescentes destas
passaram a assumir terminologias iorubanas. [...] Dai em épocas mais
contemporaneas, tantas casas de Angola usarem terminologias do Ketu e do
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Ewefon, como por exemplo, os nomes das divindades como Exu, Ogun,
Ox0ssi, Oxum, Xangd, Oxala em vez de Aluvaia, Nkosi-Mukumbi, Kabila,
Kissimbi, Kambaranguanji, Lemba. (BARCELLOS, 1998, p. 18).

No entanto, segundo os textos do album gravado com o grupo A Barca, “o Redanda,
em seus ritos e obrigacdes, segue a mesma tradi¢ao bantu iniciada por seu avo”. Logo, essa
preservacdo dos cultos e dos fundamentos de origem gomeana foram fatores que
proporcionaram reconhecimento ao Tata Guiamazy entre os adeptos do candomblé. E por
meio desse reconhecimento que, segundo o site oficial, o Redand4 conta com “mais de 600
iniciados espalhados por todo o Brasil e pela Europa, com inimeras casas abertas por seus

filhos” (REDANDA).

A imagem publicada por Sandero Reis a seguir’’ mostra a esquerda o Tata Guiamazy e

a direita o Tata Gitadé.

Figura 3.1 — Tata Guiamazy ¢ Tata Gitadé

*Disponivel  em: <http://espacoijobadanda.blogspot.com.br/2011/09/meu-pai-tata-monaguiamase-e-meu-
avo.html> Acesso em 10 de setembro de 2017.
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3.2 — Sua localizacao

Situado em Embu-Guagu, distrito de Cip6-Guagu na Estrada Henrique Schunk, regiao
da Grande Sao Paulo, o Redanda “ocupa uma area preservada de seis alqueires [pouco mais
de 140 mil metros quadrados] de mananciais e vegetacdo nativa, em meio aos quais erguem-

se as construcdes que abrigam os inkisses” (A BARCA, 2005).

A figura 3.2 a seguir mostra o mapa* em que se localiza o Redanda, onde o principal
acesso era por meio de uma estrada de terra que ligava-se a Cipo-Guagu. Por sua vez esse
distrito, a 7 km de Embu-Guagu, ligava-se a cidade de Sao Paulo pela Rodovia SP-214, num

percurso de pouco mais de uma hora, em condi¢des normais, se feito de carro.
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Nota-se que o Redandé se localiza numa grande area verde conforme o mapa, que
ilustra como a vegetacao circunda o terreno. Durante minhas visitas, notei que as pessoas que
frequentavam o terreiro também o chamavam de roca, tanto que nesse local viviam também
muitos animais como patos, galinhas e cachorros, além de um grande lago situado préximo as
constru¢des. Além disso, proximo ao terreno, existe também uma linha ferroviaria em que

passam, ao longo das noites e madrugadas, trens de transporte de cargas.

No Redandd, além do chamado Barracdo (saldo principal), das cozinhas, varandas e
compartimentos destinados ao culto, ha também diversas “casas de diversas familias de
iniciados que, como num verdadeiro quilombo, moram no sitio do Redand4.” (A BARCA,

2005).

3.3 — O calendario e as pesquisas de campo

Minha presenga nos eventos do Redanda sé foi permitida nas cerimonias publicas, em
datas especificas. Esses eventos consistiam nos rituais, em que eram celebrados os inkices

conforme as ocasides do calendario, o qual era denominado de Kizomba.

Sempre realizadas aos sdbados, as cerimoOnias publicas nas quais estive presente
comegavam aproximadamente as 22 horas, tendendo a terminar por volta de 4 horas da
madrugada do domingo — variando em determinadas situagdes — mas sempre nos periodos

noturnos.

Também chamadas de festas®, essas cerimdnias eram realizadas sempre no local
chamado de Barracdo, em que participava o povo de santo do Redandd — cujos homens
vestiam-se de bata branca usando o quipa na cabeca e colares de migangas, e as mulheres de
vestido branco, usando saias rodadas, os colares e indumentarias variadas na cabe¢a — como
também havia sempre a presenca de muitos visitantes, facilmente identificaveis pelas roupas
coloridas (era solicitado que se evitasse utilizar muitas roupas pretas). Assim, em média, os
eventos compreendiam 70 a 90 pessoas, em que 2/3 aproximadamente, eram compostas pelo

povo de santo.

*"Houve também as festas informais como a “Feijoada do Sr. Igomar”, realizadas no Aricanduva (Zona Leste de
Sdo Paulo) em determinados domingos, tendo roda de samba, nas quais também foi possivel conversar com
muitas pessoas do Redanda de maneira descontraida.



52

Dessa forma, minhas visitas ao Redanda durante os anos de 2016 € 2017 aconteceram
na Kizomba conforme a seguir, cuja minha presenca ocorreu nos eventos em destaque, além
das observagdes abaixo sobre as cerimdnias para Ungira e Pai Marujo.

KIZOMBA (encontros) nos anos de 2016/2017
Ungira (2016)
Pai Marujo (2016)
Dandalunda: fev/2017
Cura: abr/2017
Roxi Mukumbi: jun/2017
Kingongo: ago/2017
Vunge: set/2017
Ungira: nov/2017
Pai Marujo: dez/2017
As cerimonias publicas de Ungira e Pai Marujo ndo foram realizadas em novembro e

dezembro de 2016 por motivos de dois falecimentos de pessoas importantes para a casa: o

Tata Gitadé, pai de Guiamazy, e a mae do tata Yabadan, importante membro da casa.

Além disso, ¢ importante ressaltar que a cerimonia do Pai Marujo ¢ uma festa que se
faz para Caboclo. Seu Marujo ¢ “o caboclo chefe da casa, que tem mais de 400 anos,
guerreiro quilombola que viveu em Palmares, que traz suas histérias e cantigas” (A BARCA,
2005).

Durante as outras cerimonias em destaque — a excecao do ritual da Cura mencionado
mais adiante — a musica executada presencialmente pelos ogds nos atabaques € no Gda

(gongué) no Redanda foi tocada durante praticamente a totalidade dos rituais.

Em conversa com Mecybonan, fui informado que Jamberesu — “sequéncia das
cantigas rituais entoadas para saudar os inquices, segundo a tradi¢do de angola”

(BARCELLOS, 1998, p. 19) — segue uma ordem que inicia do inkice mais novo para o inkice
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mais velho. Lemba Ojy também concorda com essa informacdo complementando que “essa

ordem ritual pode variar conforme a ocasido”. De acordo com ele,

Por exemplo, se inicia com Exu [Aluvaid], Ogum [Roxi Mucumbi], Oxdssi
[Mutakalambo], Katendé, Xangd [Zazi]. Posterior a eles, canta-se para Oxala
[Zambi] que ¢ o ultimo e mais velho na hierarquia, mas podendo por causa
da ocasido, retornar a cantar para o inkice louvado em determinados
momentos do ritual. (LEMBA OJY)

Mario Barcellos reforca essa afirmacao feita por Mecybonan ¢ Lembéa Ojy em seu

livro Jamberesu, dizendo que,

Fazer o Xiré ¢ quando se canta e toca para os orixas iorubanos, numa ordem
determinada. Os angoleiros conhecem e praticam o Jamberesu, que € o ritual
de invocacdo dos inquices [...] Ao contrario dos iorubanos que cultuam os
orixas através de ritmos determinados, os bantos diferentemente cultuam
seus inquices de acordo com a ocasido. (BARCELLOS, 1998, p.19-20)

Essas ocasides a que Barcellos se refere, compde no Redanda o calendario
mencionado na pagina anterior. Segundo Ricardo de Paula e Maria Elisa Rivas no artigo Um
olhar sobre o candomblé de nac¢do angola na rog¢a Redanda, “o calendario se encontra
relacionado aos aspectos rito-litargicos e nele € ressalvada a prevaléncia da inkise patrona da
casa (Dandalunda) e outros inkises que tenham alguma afinidade com o terreiro”. (PAULA;

RIVAS, 2015, p. 10).

Nas festividades que presenciei — Dandalunda, Roxi Mucumbi, Kingongo e Vunge, a
exce¢do da Cura — as cerimdnias se iniciavam com o som do gongué, que tocado pelo oga Ald
Ibi Oré chamava aos demais instrumentos (os atabaques), € cujo toque especifico de inicio
serda mencionado mais adiante. Assim, os filhos de santo ja dispostos mais a frente do
Barracao, sentados nos bancos ou no chio, como também os visitantes dispostos nos bancos

ao fundo ou em pé percebiam que, sempre por meio da musica, o ritual estava se iniciando.

Da mesma forma que o artigo acima mencionado, apos esse inicio, entrava nos rituais
os iniciados (as). “O mais velho da casa puxa os demais, que o seguem ordenados de maneira
hierarquica, ou seja, em ordem decrescente por tempo de iniciacao” (2015, p. 12). Citando
Reginaldo Prandi, os autores afirmam que nos candomblés “ser mais velho ¢ saber fazer certo,
fazer mais e melhor” (PRANDI apud PAULA; RIVAS, 2015, p. 12), desse modo, os rituais

tem os mais velhos a frente da cerimodnia.
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Ap0s a entrada, o ogd Al4 introduzia as zuelas (as cantigas) orientando a sequéncia
dos rituais. Vindos de um comodo conjugado ao Barracdo, situado a esquerda de quem
assistia a cerimodnia, os mais velhos apareciam sob a imagem dos inkices cultuados vestindo a
indumentaria caracteristica — semelhante aos apresentados na se¢do 2.2 — assim como suas

cores correspondentes, os adornos e gestos caracteristicos de cada inkice.

Junto a eles, vinham as Zambas® que tocavam os adjdas® e os participantes do ritual
dancavam em circulo sobre o centro do barracdo, onde havia um “objeto sagrado, escondido e
tampado por um circulo cimentado e enfeitado com buzios. Ninguém pisa ou passa por cima

desse objeto que ¢ denominado de assentamento” (PAULA; RIVAS, 2015, p. 13).

Ao longo dos rituais eram frequentes os momentos em que os inkices manifestavam-se
nos iniciados quando invocados pelas zuelas, levando-os ao estado de transe, em que todos
cantavam e louvavam com frases de saudagdes proprias ao inkice e os reverenciavam levando
uma mao sobre o chdo e em seguida a cabega. Como também era comum que todos os

participantes erguessem a palma da mao direita aos inkices manifestados nos iniciados.

Durante as cerimonias, frequentemente, o Tata cambando (ogd) Ala Ibi Ord anunciava
intervalos nos rituais que duravam alguns minutos e chamava o retorno ao barracao por meio
do som do gongué e com o inicio de novas zuelas aos inkices, seguindo a sequéncia da
cerimonia. Nesses intervalos os participantes e espectadores dispersavam-se do Barracao para
outras dependéncias, como a casa, a cantina, 0s sanitarios ou a area externa. Em uma conversa
num desses intervalos com Lemba Ojy fui orientado a reparar nas dangas durante os rituais

para as divindades e suas particularidades, fato que ndo havia feito ainda tal associacao.

Dandalunda, divindade das aguas tem além das zuelas [cantigas] como
representacdo na danca, ela se banhando nas aguas, gestos lentos e delicados.
Roximukumbi, quando danga, tem uma espada e “vai a guerra”. [...] A
memoria dentro dos cultos de tradi¢ao oral sdo marcados por rituais, danca e
melodia, pois dessa forma eles sdo mais internalizados (LEMBA OJY).

Ao término dos rituais, os visitantes e adeptos antes de partirem eram convidados a

fazer uma refeicdo que havia sido preparada por mulheres integrantes da casa, pois acreditava

*Segundo Lemba Ojy, as Zambas correspondem as Ekedis. E o equivalente feminino dos ogis/cambandos.
Essas mulheres também ndo entram no transe, mas tem a fungdo de zelar, acompanhar, dangar ¢ conduzir os
inkices. E delas a fungio de “desvirar” os filhos de santo.

s Defini¢ao de adja mais adiante no capitulo 4 deste trabalho, na pagina 75.
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-se que os alimentos ali oferecidos carregavam o axé*, e dessa forma eram servidos e

compartilhados, demonstrando sinal de boas energias aos que vieram ao Redanda.

Diferentemente dos outros rituais que presenciei, cujas ocasides celebravam os inkices
e eram acompanhados praticamente em sua totalidade pela musica, o ritual da Cura tratava-se
da passagem do ano para o povo do Redandd, em que a musica do quarteto instrumental
percussivo ndo se fazia presente. Celebrado durante o feriado da Pascoa na sexta-feira, sobre
esse evento Mecybonan me explicou que “Pascoa ndo ¢ uma data originalmente crista, ¢ uma

passagem de um novo ciclo, de renovagao, na qual as religides aglutinaram as datas”.

Realizada em outro horario, ao cair da tarde, a celebragdo comegava com o ritual de
“Fechamento de Corpo”, em que os individuos (adeptos do Redandéd ou ndo) formavam uma
grande fila e realizava procedimentos rituais com o Tata Guiamazy por aproximadamente 05
minutos. Terminados esses procedimentos com cada um, os individuos iam ocupando o saldo,
de modo que os adeptos sentavam-se no chdo em esteiras de palha, enquanto os visitantes
sentavam-se nos bancos. Terminados esses procedimentos, foi tocado o Adja e feito um
grande siléncio, em que Tata Guiamazy entrou no Barracdo informando a todos que iria
realizar a reza da mesma forma que ele foi ensinado, mostrando que a tradicdo que ele

aprendeu estava sendo passada a diante.

Essas rezas foram cantadas no idioma do Redand4 (que serd explicado no préximo
capitulo) sob a forma de Ngorsys — segundo Lembd, termo correspondente as rezas — com
participacdo daqueles que sabiam cantd-las (praticamente a totalidade dos presentes,
formando um grande coro). Mesmo sem nenhum toque dos instrumentos, notou-se que 0s
inkices se manifestaram em determinados adeptos, que eram levantados e retirados pelas
Zambas. Foi possivel notar, além da feicdo caracteristica, que os individuos que recebiam
suas divindades ndo cantavam. Assim, depois de encerrados os canticos, o Tata deu feliz ano

novo a todos e encerrou o ritual.

Ao longo das pesquisas de campo realizadas no Redanda, foi possivel verificar a
posicdo de destaque ocupada pela musica. Mesmo numa celebragdo em que ndo havia os
toques caracteristicos dos instrumentos, a musica permaneceu sendo o principal meio de

comunicagao entre os individuos e seus inkices. Além desse ritual, nos demais ela esteve pre-

*4xé significa “forca vital, energia, principio da vida” (PRANDI, 1991, p. 103). Segundo Juana Elbein dos
Santos “é o principio que torna possivel o processo vital” (SANTOS apud CARDOSO, 2006, p. 47).
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sente praticamente durante a totalidade das ceriménias. Logo, devido a essa importancia dada
a musica, a discussao a respeito dela ali observada e escutada, compreende o préximo capitulo

contendo o principal objeto dessa pesquisa, os ritmos do candomblé angola.

Com o intuito de ilustrar essa posi¢do de relevancia ocupada pela musica, a figura 3.3
demonstra como ¢ o Barracao no Redandd momentos antes de uma festa, em que verifica-se
os atabaques dispostos na parte frontal do saldo. Observam-se também como esses tambores
sdo enfeitados com folhas e lacos feitos em tecidos antes das cerimdnias (assim como o chao,
o teto e os tronos nas laterais sdo decorados). Além disso, esses atabaques ficam erguidos
numa estrutura de concreto — como um altar — em que sdo encaixados sobre trés grandes
orificios, fazendo com que os musicos fiquem sentados em frente a eles. Abaixo desses
atabaques nesse altar, ha uma area propositalmente vazada que produz acusticamente uma
projecdo do som desses tambores, permitindo que nessa estrutura semifechada se ouca o som

naturalmente amplificado deles por todo o Barracao.

Figura 3.3 — Foto do barracdo no Templo Redanda™®

“Disponivel em: < https://www.facebook.com/pages/Templo-De-Cultura-Bantu-Redanda> Ultimo acesso em
2017.
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Por fim, ¢ importante ressaltar que ndo era permitido o registro de celular e cameras
nas dependéncias do Redanda. Durante minhas visitas ao terreiro ndo coletei imagens e
audios, em respeito as exigéncias dos adeptos, ainda que fossem feitas anotagdes e coletadas
informacgdes durante os rituais e as conversas. Portanto, a exemplo da foto acima exposta, os
audios coletados no capitulo seguinte também compreendem um material que foi publicado

em nome do Redanda com prévia autorizacao.
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4 — A MUSICA NO REDANDA

4.1 — Aspectos gerais e semelhancas

Como visto no capitulo anterior, durante as visitas ao Redanda foi relatada a posicao
de relevancia ocupada pela musica. Sempre desempenhada nos rituais publicos e
compreendendo praticamente a totalidade da duracdo desses, a musica tinha o poder de
conduzir a série de acontecimentos das cerimonias e as agoes dos participantes. Em entrevista
ao projeto Turista Aprendiz, Tata Guiamazy diz que “A musica ¢ a alma. Vocé busca dentro
do canto toda a sua energia e pde pra fora. Aquilo ¢ verdadeiro, ¢ gostoso, ¢ limpo.”

(GUIAMAZY).

No presente capitulo, acerca das pesquisas de campo realizadas e das referéncias
bibliograficas — cujos temas abordaram de alguma forma a musica no candomblé — muitas
diferencas e semelhancas foram encontradas entre as zuelas (cantigas) presenciadas no
Redandd com demais trabalhos publicados que buscaram classificar o repertorio
desempenhado em outros terreiros — fossem esses trabalhos de outras épocas, regides do
Brasil, nagdes do candomblé ou compreendendo outros objetos de estudo (ritmos diferentes,

cantos ou aspectos que nao tiveram como cunho principal uma énfase dada a musica).

Assim, por meio de abordagem comparativa entre tais trabalhos e esta pesquisa, nesta
secdo 4.1 sdo mencionados aspectos gerais sobre musica no candomblé encontrados em outras
literaturas que permitem detectar caracteristicas semelhantes com o Redand4, como

demonstrados a seguir.

4.1.1 - Cantigas responsoriais

No estudo “Correntes regionais e nacionais na musica do candomblé baiano”, Gerard
Behague afirma que os padrdes de estrutura musical no candomblé — as formas musicais —
carregam uma heranga tipicamente africana. Essas formas presentes nas cantigas sdo

denominadas de responsoriais, ou seja, significa que possuem um integrante a frente (solista)
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que conduz a musica cantando um verso e que hd um coro atrds que, ou repete esse verso, ou

complementa o fim da frase dele, num modelo de pergunta e resposta.

O carater estilistico mais claro dos tipos de cantigas mais tradicionais, novas
ou heterogéneas, se encontra na pratica de canto responsorial que predomina
em todos os grupos de candomblé. O solista cantor ¢ muitas vezes o
babalorixa / ialorixa ou ainda o alabé nas chamadas dos santos nas festas
publicas. O coro geralmente canta de modo monof6nico, entretanto, em
alguns grupos a heterofonia pode aparecer, consistindo, sobretudo em tergas
paralelas nas frases corais (BEHAGUE, 1976, p.132).

Mais adiante ele complementa a procedéncia dessa heranga e sua estrutura de

alternancia,

E comum o solista ¢ 0 coro se sobreporem, um elemento tipicamente
africano. Dentro da configuracdo do solo e coro alternados, a estrutura da
cantiga ¢ baseada na repeticdo de uma sé frase, com algumas variantes
menores. (BEHAGUE, 1976, p.133)

Assim como o autor observou nos candomblés baianos, o Redanda também possui
esse modelo de canto responsorial. No caso do /unzo o solista era o Tata Guiamazy ou o
cambando (ogd) Ald Ibi Or6 — e no album de 2005 também cantaram os cambandos
Kavunjita e Ibadan. A afirma¢do de Behague na frase “em alguns grupos a heterofonia pode
aparecer [...], sobretudo, em tergas paralelas nas frases corais”, também foi observada no
Redandd, tanto no album quanto presencialmente. Assim, tais aberturas de tercas eram
cantadas por alguns homens do povo de santo, enquanto algumas mulheres também abriam
vozes, cantando oitava acima do solista ou oitava acima das tercas (regido mais aguda e
confortavel para a voz delas). Comprovando tal semelhanga vocal entre o Redanda e outros

terreiros pesquisados em outros trabalhos e gravagdes.

4.1.2 — O(s) idioma(s)

José Jorge de Carvalho em seu estudo Um panorama da musica afro-brasileira diz
que “na tradigdo musical afro-brasileira, praticamente todos os géneros musicais sao ao
mesmo tempo géneros cantados” (CARVALHO, 2000, p. 04). De fato, como pesquisado no

Redanda, os ritmos também so6 se faziam presentes nos rituais se acompanhando as zuelas. A
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unica excecao ¢ o toque Arrebate que sempre foi presenciado de forma instrumental, que sera
mencionando mais adiante. No entanto, os demais toques estiveram sempre acompanhando a

presenca das zuelas.

Em conversa com Ala Ibi Or6 o interroguei a respeito do idioma cantado nessas zuelas

no Redanda, se elas por acaso sempre eram cantadas em quimbundo. Segundo ele,

O quimbundo sofreu influéncias do quicongo, do muxicongo, do kassanje. A
fusdo de linguas ¢ inevitavel. Diferente do Bate-Folha, que diz ser uma casa
angola legitima que s6 fala quimbundo. Na verdade isso ¢ impossivel de
afirmar. O Redanda assume [abertamente] suas influéncias ¢ raizes diversas
e isso ndo é problema para nés. Aqui cultuamos Africa (ALA IBI ORO).

Tal afirmacado feita por Ala a respeito da impossibilidade de um idioma ser legitimo ¢
procedente. Semelhante situacdo pode ser tracada na lingua portuguesa, tanto a falada em
Portugal, quanto falada no Brasil ou Angola. Em todos os casos, o idioma nao ¢ exatamente o
mesmo, pois estd sujeito a diferentes influéncias, sejam de ordem cronologica (como novos
vocéabulos ou expressdes em desuso); sejam influéncias internas (regionalismos, sotaques); ou
influéncias externas, como estrangeirismos; entre outros. Logo, torna-se subjetivo afirmar que
o portugués falado em Portugal seria o Unico idioma legitimo, pois o proprio pais que
originou tal idioma também ja sofreu (e ainda sofre) modificagdes ao longo do tempo e do

contato com outras linguas.

A afirmac¢do de Ald também relaciona-se com a do autor Méario Barcellos, que fez em
seu livro Jamberesu das cantigas do candomblé de angola, a seguinte afirmacdo ao reportar
sobre a historia do pais de Angola: “o quimbundo destaca-se como o mais antigo e o segundo
idioma nacional angolano pelas grandes propor¢des apresentadas, embora existam até os dias

de hoje 43 dialetos diferentes em Angola” (BARCELLOS, 1998, p. 24).

Para demonstrar essa dificuldade em legitimar a questdo do idioma, segue abaixo um
exemplo de uma cantiga encontrada no candomblé de angola. A primeira ¢ uma dentre as
zuelas transcritas no encarte do CD do projeto Turista Aprendiz feito no Redanda (faixa 05)
pelo grupo A Barca, e a segunda ¢ a mesma que acompanha a tradugdo por Mario Barcellos

no livro Jamberesu. A cantiga chama-se O Ki Pembé:
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Redandé (A Barca, 2005) Jamberesu (1998 p.30) Traducao de Barcellos (1998 p.30)
O KI PEMBE O KEPEMBE, EU TE SAUDO,

O Ki pembawiza O ke pemba o iza Eu te saudo em sua chegada,
Kassangewiza de Angola Kasanji o iza d’angola Oh Kasanji, sua chegada de Angola

O ki pembé samba Angola O kepembe, sambangola  Eu te saudo, bendita Angola

Tais diferengas de pronuncias e de grafias na mesma cantiga podem ter a mesma
interpretacdo e a mesma semantica, fazendo com que ambas as formas de grafia estejam
corretas, ndo havendo diferengas significativas. No entanto, o estudo da legitimidade do uso
de um idioma em uma casa em relagdao a outra casa torna-se objeto distante, um estudo para

uma pesquisa sobre o(s) idioma(s) usados nas casas de candomblé angola com suas variagoes.

4.1.3 - Os toques dos atabaques com as maos

Sonora e visualmente uma das principais diferencas musicais dos candomblés de
origem banto (angola e suas variagdes, como visto no capitulo 2.2) em relagdo aos de origem
sudanesa (ketu, jéje e suas varia¢des, no capitulo 2.1) ¢ a forma de se tocar os atabaques.
Dentro dos exemplos pesquisados — sejam nas casas visitadas, nas performances assistidas,
nas video-aulas ou na literatura — ¢ possivel afirmar que sempre houve muita obediéncia ao
culto dessa tradi¢do e, inclusive, uma unanimidade nas fontes consultadas. Tal tradigdo
corresponde aos toques de angola nos atabaques serem executados sempre com as maos;
enquanto nos toques de ketu ou jéje toca-se com o uso dos aguidavis*® em uma ou nas duas

maos (a excegdo do ritmo Ijexd, tocado somente com as maos e explicado mais adiante).

Embora existam formulas e padrdes ritmicos — explicados nas secoes 4.2 ¢ 4.4 — no
gongué (Gd) que sao muito semelhantes ou mesmo idénticos em diferentes ritmos, a

identificacdo sobre a procedéncia de tais ritmos torna-se facilitada por meio da presenca ou

*Segundo Angelo Nonato Cardoso “aguidavis sio galhos de arvores com o comprimento entre 30 a 40
centimetros e com largura, mais ou menos de um lapis. [...] sdo escolhidos os galhos mais resistentes, tais como
de goiabeira” (CARDOSO, 2006, p. 58).
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auséncia desses aguidavis nos atabaques. Tal respeito a essa tradicdo perpetuou-se também
em outras manifestacdes afro-brasileiras como o candomblé de caboclo e a umbanda, como
aponta a pesquisadora Mackely Borges em seu estudo Umbanda e candomblé: Pontos de
contato em Salvador — BA, citando o Diretor-Secretario da Federacao Nacional do Culto

Afro-Brasileiro (FENACAB), Antoniel Bispo.

Nos da nagdo queto utilizamos para tocar nos nossos atabaques os aguidavis,
as baquetazinhas. O toque de angola ¢ um toque de médo e também ¢ muito
utilizado na umbanda e no candomblé de caboclo. [...] E muito mais facil
para a umbanda e os cultos aos caboclos ficarem similares aos [toques] de
angola do que os [toques] de queto (BISPO apud BORGES, 2006, p. 227).

Essa caracteristica foi constatada no Redand4, em que os toques foram executados
praticamente na totalidade das cerimonias com as maos, conforme a tradicdo de angola, e em
rarissimos momentos tocados com os aguidavis, conforme a tradicdo ketu, nos toques de

origem nago.

4.1.4 — O Andamento

Outra das caracteristicas gerais semelhantes entre a literatura pesquisada e também
verificada no repertério do Redanda € a variacdo do andamento das cantigas. Gerard Behague

em seu trabalho sobre a musica do candomblé baiano afirmou que,

De uma casa de candomblé a outra, o andamento ou o tempo das cantigas
varia consideravelmente. Encontramos bastante frequentemente a aceleragéo
gradativa do tempo em muitas cantigas e exclusivamente da percussdo,
dependendo da fungdo desempenhada por cada uma. (BEHAGUE, 1976,
p-134)

Da mesma forma que apontado por Behague, no Redand4 houve também momentos
de “aceleracao gradativa do tempo”, assim como essa aceleragdo se fazia presente em zuelas e
instrumentos da percussdo em momentos especificos. Para identificar essas alteragoes,

diversos fatores influenciaram essa percepc¢ao quando o foco foi dirigido ao andamento.

Primeiramente, como a entrada sucessiva dos instrumentos sempre respeitava uma
ordem pré-determinada, o inicio das cantigas era marcado pela voz do solista (Tata ou Oga),

sem acompanhamento de nenhum instrumento, apresentando assim um andamento mais livre
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por parte desse solista ao cantar para o inkice que era invocado. Em seguida, o coro entrava
repetindo ou complementando o inicio da cantiga, juntamente com o primeiro instrumento do
quarteto percussivo do candomblé, o gongué (Ga) que dava a marcagdo do andamento e o
ritmo executado. Sequencialmente entravam o atabaque menor, pouco depois o médio, depois
o atabaque maior e por fim as palmas completando o conjunto. Nessas palmas alguns
membros do povo de santo chamavam os visitantes a interagirem, sempre acenando para
baterem junto € com a maior participagcdo coletiva possivel, puxando levemente a marcagao
ritmica para frente com o intuito de que a musica tivesse energia suficiente para manifestar os
inkices nos seus filhos. Assim, do primeiro instrumento (voz) ao ultimo (as palmas) era
possivel verificar frequentemente o gradativo crescimento no andamento a medida que eles
iam se apresentando, seja pela propria fungcdo desempenhada pela zuela — de invocar os

inkices durante o ritual — ou pela fungao dos instrumentos como serao vistos na secao 4.4.

Outra caracteristica a respeito de fatores que influenciaram o andamento ¢ de carater
individual. Cada oga tinha uma forma especifica de tocar e que variava também de acordo
com o momento do ritual. A inten¢do de tocar mais forte em intensidade por determinados
membros, tendia a aumentar o andamento, elevando a dindmica do toque como um todo.
Outros integrantes, especialmente os mais novos, mantinham uma dinamica mais regular,
concentrados em executar os toques da forma correta a0 mesmo tempo em que cantavam,
interagindo a voz e seus instrumentos com o coletivo. J& os mais experientes eram capazes de
projetar mais som tanto de sua voz como de seu toque. Embora houvesse essa variacdo
individual, uma caracteristica presente no conjunto dos ogas do Redanda ¢ que nao havia uma
intencao de um integrante se sobressair perante os demais. O coletivo sempre era privilegiado
em relagio ao individual, independentemente dos integrantes. Como diz Angelo Nonato
Cardoso, “O bom instrumentista no candomblé ndo ¢ aquele que elabora variagdes
mirabolantes, mas aquele que consegue melhor interagir com o orixa [inkice]” (CARDOSO,

2006, p. 120).

Por fim, os ritmos mais frequentemente tocados no Redanda — que serao apontados
na secdo 4.6 — também variavam em andamento de uma cantiga para outra, mesmo que
sutilmente. Portanto, ainda que esses ritmos tenham andamentos caracteristicos que reforcem
suas particularidades, estdo sujeitos a variagdes diversas que podem ou ndo ser relevantes e
intencionais para os adeptos. Como afirmou o cambando Ald Ibi Ord dizendo que ¢
reconhecivel essa variacdo crescente no andamento, dizendo que “fazem parte mesmo da

manifestagdo musical durante o ritual”.
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4.2 — Métodos de ensino e aprendizagem musical no candomblé, as

transcricoes etnomusicologicas e outras diferencas

Conforme mencionado na introducdo, como este trabalho tem por objetivo contribuir
para a literatura etnomusicologica abordando um assunto ainda pouco estudado — os toques do
instrumental do candomblé de nacdo angola — a transcricdo musical torna-se parte

imprescindivel da metodologia empregada na presente pesquisa.

De acordo com as fontes consultadas na etnomusicologia®’, diferentes autores fizeram
uso de diferentes tipos de transcricdo, descrevendo manifestagdes musicais diversas mundo
afora. Da mesma forma, nos estudos de autores que trataram de alguma forma sobre musica
no candomblé, o uso de um modelo unificado de transcrigdo também nunca se fez presente.
Porém, como veremos a seguir, por meio da contextualizacao dessas transcri¢gdes musicais no

candomblé, ficam claras as razdes que justificam a auséncia desse modelo Unico.

4.2.1 — Os métodos de ensino-aprendizagem

Em primeiro, a metodologia de ensino utilizada nos terreiros de candomblé ndo foi
sempre a mesma acerca das fontes consultadas — seja nas etnografias ou nas fontes
bibliograficas. Como exemplo, o autor Edilberto Fonseca em seu trabalho “Toque da
campanula: tipologia preliminar das linhas-guia do candomblé ketu-nagd no Rio de Janeiro”
apresenta em seu texto mais de um método utilizado para transmissdo dos conhecimentos

musicais.

Os ogds iniciantes aprendem os ritmos a serem executados com os mais
velhos por meio de formulas silabicas mnemonicas [auxiliares de memoria)]
que reproduzem a estruturagdo ritmica dos toques, como também por meio
da imitacdo dos gestos dos tocadores. Nesse processo, a observacdo da
gestualidade e a oralidade constituem-se as principais ferramentas de
aprendizagem (FONSECA, 2002, p. 11).

*Ver em referéncias bibliograficas: John Blacking (1974), Helen Myers (1992), Tiago de Oliveira Pinto (2001),
Glaura Lucas (2002), Hugo Ribeiro (2003), Bruno Nettl (2005).
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Nessa metodologia verifica-se a utilizacdo de dois procedimentos: tanto oral, que vale
das silabas mnemonicas, quanto visual que vale da observagdo dos gestos. Dessa mesma
forma e em outra situagdo, estive realizando etnografias no 2° semestre de 2015 no Festival
Internacional de Percussdao Sao Batuque, em Brasilia, nas quais participei de oficinas do oga
Gabi Guedes intituladas “Os toques do terreiro”, presenciando o ogd ensinar criangas de
comunidades do entorno da capital, no DF. Nessas oficinas, as criangas eram convidadas a
tocar os atabaques e aprendiam os procedimentos pelos mesmos métodos: silabas
mnemonicas e imitagdo dos gestos. Logo, presumi que a metodologia para o ensino dos

toques no candomblé valesse sempre dessas duas maneiras.

No entanto, acerca das etnografias no Redanda nas conversas com Al Ibi Ord, como
também com o oga Thales Rivas no candomblé¢ de caboclo, além dos estudos de autores sobre
essa tematica, verifiquei que nao ha um modelo uniforme no ensino musical no candomblé.
Embora a metodologia oral+visual fosse utilizada em algumas situagdes como as descritas
acima, nas situacdes descritas a seguir as silabas mnemonicas, por exemplo, ndo foram

empregadas, mas apareceram outros métodos.

Tanto Ala quanto Thales afirmaram que seus aprendizes assimilam as informagdes que
lhes sdo passadas por meio da audi¢dao e da observagdo (aural+visual), e que por meio dos
ensaios — que segundo eles também sdo parte da vivéncia — os aprendizes t€ém a oportunidade
de praticar e aprimorar os toques. Segundo Al4 Ibi Oro, “o aprendiz pode ficar anos aqui
vindo sempre de pouquinho, aprendendo sempre de pouquinho. Ou pode viver intensamente
os ensinamentos, acompanhando de perto o dia-a-dia”. Essas metodologias dos ogas vao de
acordo com a afirmagcdo feita pelo pesquisador Angelo Cardoso que diz que “as formas de
aprendizagem no candomblé sdo multiplas e complementares. [...] o convivio e a observagao

ainda sdo imprescindiveis para se aprender candomblé” (CARDOSO, 2006, p. 213).

Portanto, indiretamente, a primeira razdo pela qual ndo existe uma uniformidade nas
transcrigdes consiste nas diferentes formas de ensino-aprendizagem musical dos ogds no
candomblé¢, o que gera situacdes que podem variar de casa para casa, ou de nagdo para nagao,
e que sdo passadas do informante ao pesquisador com diversas particularidades, estando
sujeitas a diferentes interpretagdes por parte de ambos. Como afirma Angelo, “cada ser
humano aprende a perceber o mundo a sua volta (incluindo o universo sonoro) de acordo com
sua condi¢do fisica e cultural” e cita trés importantes formas de ensino-aprendizagem, que

acabam adquirindo contornos bem especificos.
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Assim como qualquer forma de aprendizagem humana, a observagdo, a
tradi¢cdo oral e a assimilagdo comportamental sdo mecanismos importantes
na aprendizagem musical no candomblé. Essas 03 formas tém sido o pilar do
ensino nessa religido (CARDOSO, 2006, p. 207).

4.2.2 — Transcri¢oes etnomusicolégicas

Em segundo, outro fator que dificulta a uniformidade no modelo de transcrigdo
musical no candomblé ¢ por parte dos pesquisadores. Diferentes metodologias foram adotadas
por diferentes estudiosos. Edilberto Fonseca em Dar Rum ao Orixa (2006), por exemplo,
utiliza um método de Gerhard Kubick® em que “X” vale de articulagdo de som e “.” vale de
auséncia de articulacdo usando um fluxo constante de batidas, chamando o conjunto de

“notacdo de impacto” (FONSECA, 2006, p. 112). Por exemplo,

O toque Agueré possui 8 Batidas assim representadas: XX..XXX.

e seria representada na notagao ocidental por:

| ——

X X .. X X X

Figura 4.1: Linha-guia do toque Agueré na notagdo ocidental e na escrita de Kubik.

Outros pesquisadores, como José Alexandre Lopes Carvalho em sua tese O ensino do
ritmo na musica popular brasileira, utiliza das notagdes ocidentais em partitura transcrevendo
em uma ou duas alturas as linhas-guia® de diversos ritmos brasileiros, cubanos, africanos e
estadunidenses com o propoésito de contextualizar intercambios existentes entre eles e propor

metodologias para o ensino do ritmo para estudantes de musica.

®KUBIK, Gerhard. Theory of African Music. Chicago: University of Chicago Press, 1994.

# Citando Jones (1961) ele diz que Linha-Guia é um “padrio ritmico realizado pelas palmas, pelos gongos ou até
mesmo em algumas situagdes por tambores, sempre mantendo esse unico padrdo. Amplamente encontrado na
Africa Ocidental, Central e Oriental [...] é também chamado de ‘African Signature Time’ [...] em outros locais
‘Time Line Pattern’ ou ‘Clave’”. (CARVALHO, 2011, p. 57).
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Figura 4.2: Linha-guia do toque Ijexa (com campanulas invertidas) na notagdo ocidental transcrita por
Carvalho (2011, p. 96).

J& o pesquisador Gerard Behague ao estudar as manifestacdes musicais no candomblé

baiano transcreveu em partituras as linhas melddicas do canto do solista € coro em um

pentagrama (omitindo propositalmente a letra das cang¢des) e acrescentou linhas-guia

distribuidas em apenas uma altura do agogd, assim como dos atabaques menor e médio — /é e

rumpi — e transcrevendo somente em alguns casos o atabaque maior — rum — também em uma

altura.

Solista
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Atabaque I

Atabaque II
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Figura 4.3: Transcrigdo de uma cantiga no candomblé ketu por Behague (1976, p. 137).

Por ultimo, o pesquisador Angelo Nonato Cardoso transcreveu os padroes melo-

ritmicos utilizados no agogod, no atabaque menor ¢ médio (Ga, Lé e Rumpi) em poucos

compassos, assim como a letra de determinadas cangdes. Porém, enfatizou sua transcri¢do no

rum por toda a extensdo dos toques que ouviu e registrou no Engenho Velho em Salvador no

candomblé ketu-nagd. Afirmando que “os atabaques no candomblé ndo criam apenas

estruturas ritmicas, mas sim estruturas melo-ritmicas” (CARDOSO, 2006, p. 168); e utilizou

onze tipos diferentes de articulagdo nos atabaques, conforme o uso das maos e/ou aguidavis.
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Figura 4.4: Transcri¢do do toque Aluja por Angelo Cardoso, na primeira parte da pesquisa.
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Figura 4.5: Transcricdo do Rum no mesmo toque Aluja por Cardoso na segunda parte da pesquisa

(2006, p. 317) — o toque do Rum continua, sendo identificado em padrdes A, B e C, entre outros.
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O intuito do levantamento dessas diferentes transcri¢des ndo ¢ apontar melhor ou pior
metodologia, mas sim de exemplificar que cada transcricdo procurou dar uma énfase ao
principal assunto abordado, que poderiam consistir em diferentes objetos: o canto, os padroes
ritmicos ou o discurso do(s) tambor(es) que comunica(m) com a divindade, ou at¢ mesmo
todos eles, na medida do possivel. De acordo com o pesquisador Hugo Ribeiro em seu estudo
“A analise musical na etnomusicologia”, baseado na citagio de Charles Seeger, esses

métodos de escrita sdo caracterizados por um tipo de transcri¢do, a transcri¢do descritiva.

A relacdo entre notagdo e o som propriamente dito estd explicito na
dicotomia de Seeger. Para ele, a notacdo musical tem dois propoésitos:
fornecer um mapa de informagGes para uma possivel performance
(prescritiva); ou descrever o que esta ocorrendo no som (descritiva). De uma
maneira simples, a notagdo prescritiva seria basicamente uma obra musical
composta (escrita) por um compositor, cujo fim é uma performance musical.
Ja uma notagdo descritiva, em geral, estd associada com uma pesquisa
etnomusicologica, como um meio para ajudar o ouvido e obter diferentes
ideias sobre determinado complexo sonoro. [...] A notagdo descritiva corre o
risco de ficar tdo complexa que ninguém a ndo ser o proprio pesquisador a
entende (RIBEIRO, 2002, p. 71).

Em minha pesquisa — cujas transcri¢des estdo na secdo 4.6 — procurei atender um
pouco de cada metodologia descrita acima, levando em conta as colocagdes dos pesquisadores

e meu orientador, Hugo Ribeiro, que também considera que,

Um problema surge quando cada pesquisador tenta inventar uma nova forma
de transcricdo [...] O resultado é uma série de textos os quais somente 0s
proprios autores e seus discipulos entendem. A individualidade de cada
contexto deve sim ser preservada, mas ja passou da hora de entrarmos em
consenso, pelo menos quanto a linguagem musical utilizada, e os objetivos
claros da pesquisa etnomusicoldgica (RIBEIRO, 2002, p. 75).

Por esses motivos, e através dos exemplos nessas pesquisas, busquei uma forma de
transcrigdo mais clara possivel acerca dos toques utilizados no Redanda, sabendo da
impossibilidade em se transcrever “tudo”, pois como afirma Cardoso em contexto semelhante
vivido no candomblé, e que também se aplica a outras formas de expressao musical,

O som musical faz parte de uma rede de eventos que apenas vistos em
conjunto se pode tentar decodifica-lo. Por esta razdo, a etnomusicologia
busca o estudo da musica ligada a um contexto, pois transcrever os

elementos sonoros ignorando seus elementos vizinhos resulta em ignorar o
proprio significado da musica (CARDOSO, 2006, p. 71).

*’SEEGER, Charles. Studies in Musicology: 1935-1975. Berkeley: University of California Press, 1977.
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Assim, nas transcrigdes etnomusicologicas desses elementos sonoros, ele também
menciona que,
Desde as primeiras transcricdes a notagdo musical europeia tem sido
utilizada. Entretanto, ela era transcrita assim, pois esta era a unica tecnologia
disponivel, nio por qualquer razio cientifica. (ELLINGSON’' apud
CARDOSO, 2006, p. 65) [...] A notacdo musical europeia esta presente, com
variagdes ou ndo, na maioria dos trabalhos etnomusicoldgicos. A razdo disso
reside que o etnomusicologo ¢ um tradutor, e quem traduz realiza uma
conversdo de linguagem para fins de entendimento [...], ou seja, para um

sistema que sera de dominio mais amplo: a notacao tradicional (CARDOSO,
2006, p. 66).

Por meio dessa colocagao também considerei a importancia da notagdo “tradicional”
para atender aos fins dessa pesquisa, contribuindo para a literatura com a notagdo musical de
dominio mais amplo, a partitura. No entanto, a partir das conversas com o oga Ala Ibi Oro,
utilizei duas alturas para a transcri¢cao dos atabaques — que consistem nos toques somente com

as maos — compreendendo as batidas:

1) aberta na linha inferior, que corresponde a batida de som mais grave geralmente

executada mais a borda da pele do atabaque;

2) fechada na linha superior, que corresponde a batida de som mais agudo, geralmente

executada mais no centro da pele do atabaque, especialmente com os dedos.

Além dessas duas notagdes, acrescentei dois tipos de articulacdo observados e

escutados nos atabaques, que foram:

a) “ghost notes”, as notas-fantasma, que davam fluéncia aos toques, na qual uma das
maos abafa a pele do tambor enquanto a outra percute a pele, produzindo um som mais fraco
e com menor intensidade, escritas nas notas com “x”. Esses sons fracos articulados em
contexto com os sons fortes produziam maior dinamicidade, conferindo um balanco no

fraseado ritmico que era percutido nos atabaques.

b) as convengoes, que simbolizadas por “ > acima das notas, indicaram os momentos
que esses sons eram tocados juntos com as frases de outros instrumentos, promovendo uma
acentuacdo (fosse batida aberta ou fechada), cujo toque conferia maior volume, indicando a

mesma frase ritmica executada por todo o conjunto.

*'ELLINGSON, Ter. Transcription. MYERS, Helen. (Ed.) Ethnomusicolgy: an introduction. New York: W.W.
Norton & Company, 1992, p. 110-152.



71

4.2.3 — Nomes diferentes/frases iguais; frases diferentes/nomes iguais

Por fim, ainda que possa nao terem sido esgotadas todas as possibilidades, o ultimo
fator que também nao contribui para uma uniformidade num modelo de transcricdo musical
no candomblé, ja ndo € por parte dos métodos de ensino-aprendizagem e seus informantes,
nem por parte dos pesquisadores e seus objetivos na transcri¢do, mas sim pelo simples fato de
que em determinadas situacdes, diferentes casas de religides afro-brasileiras podem ter frases

ritmicas “iguais” com nomes diferentes, ou vice-versa.

Durante os trés anos que venho pesquisando os toques do instrumental do candomblé
nos atabaques e no Ga fiz algumas tentativas de organizar, de um modo geral, esses toques
para estudar e ensinar. Ao longo desse periodo, pude verificar determinados casos dessa
divergéncia, seja consultando a literatura no assunto, ou em conversa com o0s 0gas €

percussionistas, seja pelas discografias ou pela internet.

Como exemplo, o toque Arrebate que serd demonstrado mais adiante, no Redanda
possui um som particular e inico — assim como suas fungdes — mas que em outras fontes nao
foi encontrado tal sonoridade. No entanto, foram encontrados outros toques que também eram
chamados de Arrebate. Esses toques de outras fontes possuiam maior semelhanga com o
toque Congo de Ouro tocado no Redandd, resultando em nomes iguais (ou homénimas, no

caso o Arrebate) e toques diferentes (Congo de Ouro / Arrebate).

Na tentativa de “passar a limpo” essas divergéncias nas nomenclaturas, interroguei os
0gas nas conversas mostrando minhas anotag¢des. No caso do oga Thales Rivas ele dizia “onde

vocé ouviu isso? Na umbanda? Cuidado que de um lugar pra outro os toques mudam tudo”.

No caso de Ala Ibi Oro, sobre o mesmo ritmo ele disse, “esse que vocé estd cantando ¢

o Avamunha, um toque emprestado de ketu”. Em meio as divergéncias, encontrei situacao
semelhante na tese de Cardoso que aponta essa recorréncia na musica de candomblé.

Um ponto interessante a ser ressaltado na musica instrumental do candomblé

¢ a presenga de frases musicais “homoéfonas”. Sao frases sonoramente iguais,

mas possuidoras de significados diferentes, correspondendo a frases-
coreograficas diferentes (CARDOSO, 2006, p. 105).

Nesse caso, as frases homofonas correspondem as linhas-guia do Congo de Ouro —

candomblé de angola, no Redanda — ¢ do Avamunha, também chamado de Ramunha ou
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Avaninha, (CARDOSO, 2006, p. 260) — candomblé¢ de ketu, no Engenho Velho. Logo, frases
“iguais” com nomes diferentes. Tanto o toque Arrebate, quanto o toque Congo de Ouro do

Redanda serao vistos na secao 4.6.

Portanto, acerca dessas segdes, a 4.1 tratou das consideragdes gerais da musica de
candomblé, apresentando semelhancas entre casas ou nagdes com o Redandd; enquanto na
secdo 4.2 foram apresentadas situagdes distintas de métodos, ensinamentos e transcrigdes no
candomblé que diferem a musica de outras casas e nagdes com o Redanda. Na secdo 4.3
veremos casos que semelhangas e diferencas se misturam na musica desse terreiro, como a

composi¢ao do quarteto instrumental.

4.3 — Organologia, nomes e funcoes

Em relacdo aos instrumentos musicais, o Redanda possui a tradicdo comumente
encontrada nas casas e rituais de candomblé, que consiste em utilizar trés atabaques™ e o
instrumento de campanula metalica®, além de outros instrumentos com usos e fungdes

especificas.

O primeiro deles que compde o quarteto instrumental principal ¢ a campanula —
também chamado de gongué ou agogd — ¢ conhecido majoritariamente no candomblé como
Gad, cuja fungdo ¢ de tocar as linhas-guia. Embora muitos musicos dentro e fora do candomblé
utilizem a denominacdo de agogd, Edilberto Fonseca e Nei Lopes afirmam que “agogd
consiste de duas campanulas metélicas” (FONSECA, 2006, p. 102) ainda que existam com
frequéncia agogds com trés ou quatro campanulas, especialmente nas escolas de samba™.
Sendo assim, no presente trabalho procurou-se evidenciar mais a correspondéncia entre
gongué® com o Gd, pois ambos tratam de um instrumento de campéanula metalica Gnica e de

dimensdes maiores, assim como visto e ouvido nos toques rituais no Redanda.

*Segundo o “Sistema de Classificagio de Instrumentos Musicais” de Hornbostel-Sachs, os atabaques sdo
instrumentos membranofonicos, que sido categorizados como ‘tambores conicos’.

>3 Neste mesmo sistema de classificagdo, as campanulas metalicas sio instrumentos idiofonicos de cones ocos.
*Segundo Nei Lopes “agogd ¢ instrumento musical da tradigdo afro-brasileira constante de duas campénulas
metalicas unidas por um cabo comum e tocadas com uma vareta. Historicamente um instrumento ritual do
candomblé, que popularizou-se com as baterias das escola de samba cariocas dos anos 1940 para os 1950. A
origem do vocabulo agogd esta na lingua ioruba” (LOPES, 2015, p. 17).

>*Segundo Mério Frungillo em Diciondrio de Percussdo “gongué ¢ um instrumento idiofonico cujo nome ¢ dado
a campanula de metal [em formato de sino] tocada com baqueta de madeira ou metal [...] o vocébulo deriva de
ngunga do Ambundo” (FRUNGILLO, 2002, p. 141).
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Figura 4.6 — Ga

O segundo instrumento ¢ o atabaque menor, comumente chamado no candomblé de
Lé. De acordo com Ala Ibi Ord, sua fungdo ¢ de “marcacdo”. O terceiro deles € o atabaque
médio, mais conhecido no candomblé¢ como Rumpi, cuja funcao ¢ de “fazer o repique”. Por
ultimo vem o mais importante deles, o Rum que tem a fungao de “dobrar”, que sera explicado
a diante. Todos eles t€ém formas fisicas bem semelhantes, tendo corpo oco de madeira que
afunila-se na parte inferior com um circulo vazado e na parte superior consiste a pele dos

tambores que ¢ feita de couro, geralmente de vaca, amarrada e afinada com cordas.

Figura 4.7 — Rum, Rumpi e L&

**Disponivel em: <http://igiomoalaketu.blogspot.com.br/2011/08/0s-toques-do-candomble.html> Acesso em 10
de outubro de 2017.
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Em conversa com Lembd Ojy a respeito do fato dessas nomenclaturas nos
instrumentos ndo serem de origem banta, perguntei se por acaso seriam de origem iorubana.
Segundo ele “na verdade ha uma tendéncia em achar que tudo que ¢ original no candomblé ¢
ioruba. Mas, os nomes dos atabaques sdao de origem jéje, diferente do que se imagina.” Essa

afirmacao ¢ refor¢ada e complementada por Renato Botdo, que diz que,

As denominagdes dos atabaques para os jéjes sdo: Rum, Rumpi e L¢. [...] os
adeptos do candomblé ketu mantiveram essa denominagdo da nacao jéje. [...]
Ja os angoleiros, que tocam seus ritmos com as maos, denominam seus
atabaques genericamente de Ngoma (tambor em kimbundu). (BOTAO,
2007, p. 37).

No Redanda foram também encontradas essas situacdes descritas. Quando se referiam
a um tambor em especifico, esses recebiam a nomenclatura jéje. No entanto, quando falavam
do tambor genericamente, diziam Ngoma. Como disse Tata Guiamazy em entrevista ao
Turista Aprendiz, “O ngoma ¢ nossa comunicagio do /unzé com o inkice. E o nosso correio, a

nossa internet. O ngoma pro angola, como para qualquer nagdo, ¢ tudo” (GUIAMAZY).

Acerca de outros instrumentos musicais presenciados nas manifestagdes no Redanda,
havia dois itens de origem nagd: o i/t € os aguidavis. O ili € um tambor grave, que tem uma

sonoridade semelhante ao surdo.

Figura 4.8 — Ili*’

*"Disponivel em: <http://www.institutotambor.com.br/instrumentos/ilu/> Acesso em 10 de outubro de 2017.
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De acordo com Cardoso, um dos dois significados de il no candomblé de ketu
corresponde ao “nome antigamente dado a tipos de tambores” (2006, p. 397). No Redanda
esse instrumento tinha um uso bem especifico, que correspondia ao toque /jexd, Ginico toque
em que esse instrumento era utilizado nas cerimonias. Em conversa com Al4 Ibi Oro, o
interroguei sobre esse toque e sobre o instrumento, cujas origens nao sao angola. Ele afirmou
que,

O Jjexa ¢ uma nacdo Unica, todas as outras nagdes tocam o Ijexa [com as
maos]. Em virtude do V6 Jodozinho [da Gomeia], temos raizes nagds. Nossa
casa € raiz nagbé da Xamba, dali que aprendemos o Ijexa (ALA IBI ORO).

O outro item de origem nagd sdo os aguidavis, (as baquetazinhas, conforme a
subse¢do 4.1.3) utilizados em momentos bem especificos e raros nos rituais. Apenas
verifiquel esses itens nos atabaques no ritmo Agueré, que segundo o ogd Ald “no caso do
Agueré nos também tocamos em virtude do vo Jodozinho, mas eu acho que como vocé esté

falando de angola, ndo deveria de mencionar esses [toques] na sua pesquisa”.

Por ultimo, dos instrumentos utilizados nas manifestagdes ¢ importante mencionar o
adja. Sempre presente nos rituais, embora nao tivesse uma fun¢do musical pré-definida com
ritmo ou melodia, ¢ um “instrumento de fundamento cuja funcdao tem poder de chamar ao

orixd, tendo a finalidade de acelerar ou facilitar a manifestacdo” (CARDOSO, 2006, p.49).

Os instrumentos de fundamento ndo possuem organizagdes sonoras definidas
como as existentes no quarteto instrumental, nem apresentam significados
tdo diversos como os cantos, mas isso ndo invalida sua capacidade de
produzir sons como forma de linguagem. Seus sons correspondem (assim
como qualquer emissdo musical no candomblé) a uma mensagem. Os
instrumentos de fundamento se equiparam a um chamado veemente a
divindade [...], portanto, pode-se concluir que eles e os seus sons produzidos
por eles sd3o tdo musicais quanto os outros instrumentos musicais que
integram o universo do candomblé. (CARDOSO, 2006, p. 51)

Figura 4.9 — Adja™

*Disponivel em: <https://candombles.blogspot.com.br/2014/07/adja.html> Acesso em 10 de outubro de 2017.
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4.4 - Ga varia nada, Lé varia pouco, Rumpi varia médio e Rum varia muito

Com o objetivo de contribuir para um melhor entendimento de como ¢ desempenhada
a musica nos rituais de candomblé, tendo por base o repertoério do Redanda, as transcrigdes do
quarteto instrumental da se¢do seguinte tém na frase acima uma descricdo de como ¢

desenvolvido o discurso musical por cada um desses instrumentos.

Dessa forma, o papel de cada um nao ¢ meramente de acompanhar as vozes durante as
cantigas; como também eles tém fungdes no conjunto que se inter-relacionam para assim

comunicar-se com as divindades, com os dangarinos € com os adeptos presentes.

Em primeiro, o Gda executa as linhas-guia — conforme mencionada na subsecao 4.2.2 —
que ndo sdo apenas padrdes ritmicos, como também sdo entendidos pelos musicos no
candomblé como a propria pulsacao de todo o toque. Ou seja, diferentemente da nogdo de
pulso equidistante, que esta implicito em muitos ritmos ocidentais e nos individuos que os
ouvem, dancam ou tocam, os autores Cardoso (2006) e Carvalho (2011, p. 135) apresentam
essa forma de percepcdo desempenhada em ritmos cubanos, estadunidenses e brasileiros que
possuem uma influéncia fortemente africana, como € o caso dos ritmos no candomblé.

A time line [linha-guia] ¢ considerada como um acompanhamento ritmico e
um meio pelo qual o movimento ritmico € sustentado. [...] Na musica de
candomblé essa time line esta presente nos padrdes executados pelo ga
equivalendo ao pulso da musica nessa religido [...] Mais de uma vez assisti
ogas batendo no pé os padrées melo-ritmicos do g enquanto tocavam outras
organizacdes sonoras no atabaque. [...] Quando passei a tomar o gad como
referencial, isto é, como pulso, tudo ficou mais simples e mais facil. [...] Para

se tocar candomblé bem, deve-se ter como pulso os padrdes executados pelo
23 (CARDOSO, 2006, p. 149).

Tendo nesses padrdes ritmicos a base de toda a pulsagdo, nota-se que o Ga ndo varia
nada no discurso ritmico do toque. Os momentos de alteracdo acontecem somente nas
chamadas finais, pois quando um mero deslocamento ritmico ¢ executado no Ga os demais
cambandos nos atabaques entendem como chamada para encerramento do toque, finalizando
sempre em conjunto. No caso do Redanda, essa “mensagem” funcionou perfeitamente com os

musicos e também com os dangarinos em todas as situagdes presenciadas.

Em segundo o Lé — que de acordo com o ogd Ala “faz a marcacao” — ¢ um instrumento
que varia pouco nos toques. Sera possivel verificar que na maioria dos ritmos a seguir ele

executa frases padronizadas para sua entrada nos toques (sempre apos a entrada do coro e do
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Gad) que tornam bem caracteristico o toque que serd desempenhado na cantiga. Logo em
seguida, nos momentos de base cheia — que correspondem as situacdes em que todos os
instrumentos tocam — ele faz pequenas variagdes da sua propria entrada, marcando todas ou
quase todas as subdivisdes da pulsacao, evidenciando assim o nome atribuido de “base cheia”.
Portanto, a marcagdo do Lé consiste somente dos fraseados de entrada, de base cheia e de

responder a chamada final do toque executada pelo Ga.

O Rumpi, terceiro na ordem de entrada do instrumental, j& ¢ um instrumento que varia
moderadamente. Como sua fun¢do segundo Al4, ¢ de “fazer o repique”, sera possivel notar
nas transcrigdes que em alguns momentos ele dialoga com a base (Lé e Gd), porém,
frequentemente realiza mais fraseados do que somente um ou dois por toque, como os outros
da base. Nas transcrigdes seguintes serd possivel constatar certas frases recorrentes nas
entradas e nas bases cheias, no entanto, a incidéncia dessas frases ja ¢ menor em relagdo aos
instrumentos anteriores € pode variar mais entre uma zuela e outra. A partir da explicagao do
ogd Ala, vemos que o Rumpi ¢ um instrumento cuja fungdo também ¢ atribuida a base,

embora tenha a ornamenta¢do como caracteristica fundamental para uma execucao adequada.

Tem musico que gosta de florear no Lé e acabam saindo do que € o certo.
Muitos pensam que estdo no Rumpi e ai repicam, mas no Lé ndo se repica. A
regra ¢ sO marcar. Quem repica € o Rumpi, porém ele floreia de uma maneira
constante em cada toque. Por fim, o Rum ¢é que tem a diversidade de mudar
os toques. Isso é basico. (ALA IBI ORO).

Por ultimo, o quarto instrumento ¢ o Rum, que segundo Ala “tem a fungdo de dobrar”.
Essa dobra caracteriza-se pela sua fun¢ao de didlogo com os elementos extra-sonoros — sejam
a gestualidade caracteristica da danca para o determinado inkice ou a comunicagdo com oS

proprios inkices manifestados em seus filhos.

O Rum dobra acompanhando a dan¢a do inkice. Ele [Rum] é que tem a
diversidade de mudar os toques, de mudar a dobra. Se o inkice estd na sala e
0 musico que esta no Rum entende isso, ele vai fazer a batida junto com ele,
conforme a danc¢a e conforme o enredo da cantiga. Se ndo tem ele [inkice] na
sala, a dobra continua sendo feita mesmo assim. (ALA IBI ORO).

Acerca disso, durante as cerimonias no Redandd, pude notar em diversos momentos

que o ogd que toca o Rum mantém o olhar fixamente aos movimentos do dangarino que
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manifesta o inkice. A citacdo de Cardoso a seguir também possibilita compreender o
significado dessa fun¢do desempenhada por esse instrumento.
Ao Rum ¢ atribuida a funcdo de dialogar, de apresentar frases musicais
distintas e por meio dessas, enviar ou responder aos varios tipos de
mensagens que existem nos rituais do candomblé. Sendo assim, uma de suas
funcdes essenciais ¢ sua intima ligagdo com as dangas realizadas nos seus
rituais [...] Imitando os caracteres dos seus deuses, os ritmos do rum sdo

alternadamente suaves, arrebatados, agressivos, majestosos, ondulantes,
dolorosos (CARDOSO, 2006, p. 57).

Portanto, da mesma forma que descrito por Cardoso, no Redanda o Rum também ¢ o
instrumento que varia mais. Assim, a recorréncia das frases transcritas nos ritmos a seguir
tornou-se menos frequente que os outros instrumentos, justamente pelo fato de que o Rum
varia o tempo todo (ver exemplo na figura 4.5). Além disso, a sonoridade também variavel de
sua dinamica com movimentos ora “suaves”, ora “agressivos” era sempre presenciada em
contexto com os outros atabaques, o que tornava menos clara a percep¢ao de muitos de seus
toques, especialmente os mais agudos e com as notas-fantasmas, fazendo com que somente os
mais graves fossem ouvidos com maior clareza, tanto nas gravagdes quanto vistos
presencialmente no Barracdo (pelo menos aos olhos e ouvidos de um pesquisador que nao ¢
adepto). No entanto, apesar das dificuldades encontradas e a menor padronizac¢ao no fraseado,
foi possivel constatar nesse atabaque certa recorréncia (mesmo que menos frequente) em
algumas zuelas, seja na sua entrada ou no desenvolvimento das “frases base” — que serdo

explicadas mais adiante — intencionadas pelo Rum.

4.5 — As transcricoes e o CD do grupo “A Barca”

As transcrigdes dos ritmos da proxima se¢ao foram, majoritariamente, obtidas a partir
do CD do grupo “A Barca” (ver figura 4.10) da colegdo “Turista Aprendiz”, gravado durante
os anos de 2005 e 2006 e comercializado até o presente no Redandd. O uso desse material
nesta pesquisa se contextualiza ao que foi exposto no capitulo 3, cujo registro de celular e

cameras nas dependéncias do Barracao ndo era permitido.

Dentro dessas condigdes, utilizei o material sonoro presente nesse CD como principal
ferramenta (embora nao a unica) para me familiarizar com os toques e as cantigas. Desse

modo, apds um primeiro contato com as zuelas do Redanda na plataforma do Youtube, fiz a
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primeira visita a campo no ano de 2016, oportunidade na qual comprei o album, e em alguns
meses depois nesse mesmo ano realizei o qualificativo do projeto do presente trabalho.
Posteriormente, visitei o0 Redandad nos eventos descritos no capitulo 03, em que fiz diversas
anotagdes sobre as zuelas, as conversas, os rituais € os toques presenciados. Ao comparar o
que havia presenciado ao vivo no ritual com o que ouvia no CD, cheguei a conclusdo que a
gravacdo reproduzia fielmente um contexto semelhante ao que se assistia nas cerimonias
publicas. Por essa razdo, mesmo nao sendo permitida a gravacdo dos rituais, a existéncia
desse material do Redanda em boa qualidade e reconhecido por seus membros como oficial,

preencheu essa lacuna.

Além disso, ¢ importante ressaltar que o CD do Redandd enquanto ferramenta de
consulta ndo excluiu, por exemplo, a necessidade das transcricdes e anotacdes nas visitas,
nem de presenciar o0 som em seu contexto ritual, nem de conversar com os adeptos sobre o
entendimento dessa musica por parte deles. Assim, a utilizacdo dessas gravacdes do CD
proporcionaram vantagens como: ouvir um material digital em boas condi¢des; pausar,
retornar e reproduzir quantas vezes fosse necessario para que se tivesse o entendimento
completo do material sonoro analisado. Porém, desvantagens como: a maneira idéntica dos
toques dos atabaques nas zuelas do CD (o que ja pode variar de interpretagdo nos rituais); a
audi¢do apenas do coletivo, fazendo com que certas andlises na linha de cada instrumento
favorecessem, ou ndo, detalhes importantes de suas execugdes; bem como a auséncia do toque

Arrebate no dlbum, bastante presenciado nos rituais.

Apesar das demais ferramentas utilizadas e das vantagens e desvantagens citadas, pelo
fato do CD (ver figura® 4.10) compreender uma importante parcela do grande acervo de
cantigas presenciadas nos rituais do Redanda, as transcri¢cdes a seguir tém esse material como
base, apontando as principais caracteristicas de como os instrumentos, instrumentistas e
toques se comportam em conjunto, para demonstrar os ritmos empregados no candomblé de

nacao angola.

*Disponivel em: <www.barca.com.br/discography> Acesso em 16 de outubro de 2017.
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Figura 4.10 — CD do Grupo A Barca pela Colegao Turista Aprendiz (2006), contendo algumas

zuelas gravadas in loco pelo Redanda

4.6 — Os ritmos

O tema principal, compreendendo o titulo da presente pesquisa, ¢ o estudo abordado
por esta secdo 4.6. Dentre as contribui¢des pretendidas por meio deste trabalho, espera-se que
uma das mais contundentes seja a partir das analises e interpretagdes das transcri¢des musicais
sobre os ritmos a seguir. Em virtude da escassez de estudos nesse ambito na literatura
etnomusicologica, especialmente no candomblé angola (conforme mencionado na
introdugdo), ¢ por meio da observagdo, audicdo e descricdo dos toques do quarteto
instrumental no Redandd que também se espera colaborar com os conhecimentos

compartilhados e aprendidos até aqui.

Sem deixar as fontes consultadas de lado, conforme verificado presencialmente no
Redanda e em concordancia com a pesquisa realizada por Renato Ubirajara Botdo, os quatro

principais ritmos encontrados foram: Arrebate, Barravento, Cabula e Congo de Ouro.
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Alguns pais e maes-de-santo da nacdo angola-congo dizem que existem trés
toques em seu rito: Congo de Ouro, Barravento e Cabula. Porém outros
dizem também que existe o Arrebate. Todos esses ritmos sdo tocados com as
maos. [...] Uma das caracteristicas das na¢des Ketu e J€je, além do uso dos
aguidavis, ¢ que cada orixa/vodun tem um ritmo préprio, o que ja ndo
acontece nos candomblés de origem bantu. (BOTAO, 2007, p. 36)

4.6.1 — Arrebate

O Arrebate ¢ o ritmo citado cuja execucdo € apenas instrumental, sem cantigas. Suas
fungdes e momentos sdo bem especificos, podendo ser caracterizadas como situacdes de
chamada e de anuncio. Sempre tocado no inicio e nos finais dos rituais, bem como na volta de
determinados intervalos, o Arrebate anunciava aos presentes que alguém importante estava
entrando no barracao e saudava a chegada dessa(s) pessoa(s). Frequentemente era tocado na
entrada do Tata Guiamazy, como também para os iniciados no Redandd que entravam ou
saiam em ordem decrescente (do mais velho para o mais novo), além de outras pessoas
importantes da casa. Embora ndo esteja presente no CD mencionado acima, o Arrebate foi
transcrito a partir das cerimonias que presenciei, em que os iniciados entravam e dangavam no

barracao formando a roda e os espectadores marcavam nas palmas.

Com andamento moderado (em aproximadamente 115 bpm a seminima), era

introduzido pelo Gd, que executava a seguinte frase:

Gﬁ[

Figura 4.11.1 — Introdugdo do Arrebate

Os atabaques Lé e Rumpi entravam juntos em seguida ao toque do Gda, realizando um

unissono bem caracteristico:



Le

Rumpi
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Figura 4.11.2 — Unissono na base do Arrebate
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Em seguida o atabaque Rum entrava executando movimentos variados sobre a base em

unissono. As variacdes mais frequentemente constatadas nesse toque — denominadas por

Cardoso de “frases base

presenciada no inicio do toque, e a frase 2 mais durante o seu desenvolvimento:

Lé

Rumpi

Rum

29 60

— compreendiam as variacdes 1 e 2 a seguir; com a frase 1 mais
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Figura 4.11.3 — Variagdo 1 do Rum com a base do Arrebate
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%Segundo Angelo Cardoso: “Nessa religido ha certos padrdes repetitivos, tanto no que diz respeito a danca,
quanto aos aspetos sonoros da musica instrumental. [...] Mesmo rum e a danca, que ndo se prendem o tempo
todo ao mesmo padrdo, realizam o que denominamos de frases-base, que apo6s a introducdo do instrumental,
iniciam o toque e a coreografia. Essas frases musicais com seus gestos correlatos sdo repetidas mais vezes do que
as demais” (CARDOSO, 2006, p. 134).
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Figura 4.11.4 — Variagdo 2 do Rum com a base do Arrebate

Ao ser tocado repetidas vezes, com o unissono em colcheias nos tempos 2 € 4 ¢ a frase
do Rum deixando o tempo 1 e 3 em seminima, sempre nos registros graves, o Arrebate
ganhava uma sonoridade “majestosa”, ainda mais num contexto que compreendia func¢des de

sauda¢ao e de anunciacao de pessoas importantes no Redanda.

Ao fim do toque, seu encerramento era realizado sem uma chamada final especifica,

somente acompanhando a entrada ou saida dessas pessoas para a continuagdo do ritual.

4.6.2 — Barravento

O toque Barravento ¢ um dos toques mais presentes nos rituais do Redanda e, como
afirma Xavier Vatin (na figura 4.15) e Renato Botao, também ¢ um dos ritmos originados no
candomblé angola, sendo um dos quatro presentes nos rituais e também incorporado em
outras religides afro-brasileiras que utilizam toques de maos, conforme apontado na subse¢ao

4.1.3.

Sua subdivisdo terndria e seu andamento sempre rapido s3do suas maiores
caracteristicas — tendo de 143 a 152 bpm; 149 a 154; 144 a 147 (aproximadamente) a

seminima pontuada, como alguns exemplos. Assim, consequentemente, o Barravento fazia
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com que as coreografias dos adeptos fossem sempre enérgicas, favorecendo a manifestacao

dos inkices nos filhos durante os rituais.

Ap6s a introducdo da zuela pelo pela voz do solista, o Ga executa a seguinte frase:

Ga Eu 2. S J == - o D

Figura 4.12.1 — Linha-guia do Barravento

Apo6s a linha-guia, o Lé entra fazendo a seguinte frase abaixo, como na cantiga
Luango, Luango Zazi (faixa 15). Na transcri¢do, ¢ possivel notar que a primeira nota ¢ tocada
com um fla* e a pausa localizada no tempo 3 esta escrita entre colchetes, pois na maioria das
vezes a frase ¢ assim tocada, porém em alguns casos como na zuela Mavile Tango (faixa 02)

ela ¢ substituida por uma nota fantasma (ghost-note) ou nota de intensidade menor.
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Figura 4.12.2 — Frase de entrada do Lé no Barravento

Nos momentos de base cheia, ou seja, nas situagdes em que os quatro instrumentos ja

atuam em conjunto, como também com a danga e as palmas, o Lé executa uma frase que

preenche as subdivisdes terndrias. Como exemplo, a zuela O Ki Pembé (faixa 05).

%'Segundo Cardoso “Fla é o nome dado na percussdo a nota tocada rapidamente seguida de outra com duragio
maior”. (CARDOSO, 2006, p. 67) Essas notas sdo percutidas quase simultaneamente, porém com possivel
distin¢do de que correspondem a duas notas.
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Figura 4.12.3 — Frase do Lé na base cheia do Barravento

Conforme dito na se¢do 4.4 “Ga varia nada, Lé varia pouco, Rumpi varia médio € Rum
varia muito”, as frases transcritas dos atabaques vao tornando-se menos frequentes a medida
que avancamos para os instrumentos mais graves. Nesse caso, a entrada do Rumpi no
Barravento foi constatada com incidéncia regular, embora ndo tdo raramente, também ndo era

sempre a mesma frase de introdugdo. Por exemplo, a zuela Catendé De La Digina (faixa 12).

Rump
o

Figura 4.12.4 — Exemplo de frase de entrada do Rumpi no Barravento

Nos momentos de base cheia — com todos em conjunto — o Rumpi, assim como o Lé,
executa repiques que preenchem as subdivisdes terndrias. Conforme a transcrigcdo, ¢ possivel
notar uma unido do Rumpi com o Lé com notas abertas e fechadas na primeira colcheia do
tempo 1, nas duas primeiras do tempo 2, na primeira e terceira do tempo 3 e na primeira e
terceira do tempo 4, verificando também que o Rumpi reexpde a frase de entrada. O exemplo

é a zuela Singanga E (faixa 16).
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Figura 4.12.5 — Exemplo de frase do Rumpi na base cheia do Barravento

Os momentos de entrada do Rum, por sua vez, consistem de variagdes frequentes. Por
ser associado aos movimentos da danga e do inkice cultuado, o rum também pode
compreender frases de duragdes maiores. Dessa forma, nas transcricdes a seguir, 0s seis
primeiros compassos compreendem uma frase introdutoria, realizada na zuela Mavile Tango

(faixa 02) e em semelhanga, a zuela O Zambi Zambi (faixa 43).

Na faixa 02, o Rum toca os seis primeiros compassos conforme a transcri¢do entre
colchetes. Na faixa 43 a primeira semibreve dura os dois primeiros compassos € segue da
mesma forma no 3°, 4° e 5° compassos, pulando do compasso 6 e indo diretamente para o
compasso 7 ¢ 8. Ambas foram mencionadas no mesmo contexto, pois nota-se que as duas
zuelas tém motivos ritmicos semelhantes: a frase de entrada do Rum, que nesse caso vai

aumentando a quantidade de notas realizadas na mesma frase.
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Figuras 4.12.6 — Exemplo de frases de entrada do Rum no Barravento

Adotando a terminologia usada por Cardoso, as “frases base” tocadas no Rum, dentre
muitas e especificas variagdes, repetiam “mais vezes que as demais” executadas por esse

instrumento (2006, p. 134). A zuela Ainé, Ainé (faixa 19) contém um exemplo de frase base
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do Rum ap6s todos os instrumentos j& terem entrado no toque. Nota-se no unissono entre Lé e

Rumpi, que eles variam em relacdo aos exemplos anteriores, embora variem menos.
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Figura 4.12.7 — Exemplo de frase base do Rum no Barravento

Ao término da zuela, conforme mencionado na se¢cdo 4.4, quem altera ¢ o Ga, de
forma que um simples deslocamento realizado nessa linha-guia ja fosse suficiente para avisar
aos demais nos atabaques que o toque estava encerrando, fazendo entdo a chamada final com
os instrumentos todos em unissono. Como exemplo, as zuelas Zingué No Cangulé (faixa 11),

Angoré Ta No Meuango (faixa 19, apos Ainé Ainé) e Singanga E (faixa 16).

Sobre as chamadas finais, vale ressaltar a colocacdo de Cardoso que mesmo
pesquisando o candomblé de ketu, tem igual aplicabilidade no candomblé angola: “as frases
finais por serem sonoramente diferente de todo o restante funcionam como aviso a todos de
que o toque vai terminar. Sua peculiaridade sonora facilita o seu reconhecimento e permite

que os integrantes do conjunto e dangarino finalizem juntos” (2006, p. 110).
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Figura 4.12.8 — Exemplo de chamada final no Barravento
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4.6.3 — Cabula

O toque Cabula também ¢ um dos toques mais presentes nos rituais do Redanda.
Conhecido, além de Cabula, por outros nomes como Cabila ou Samba de Cabula em outras
referéncias (PECANHA, 2013, p. 85) e terreiros (como adota o oga Gabi Guedes), ndo possui
diferengas sonoras significativas quanto a esses diferentes nomes. Como demonstra Xavier
Vatin (2001, p. 12) — essa tabela também estd disponivel na figura 4.15 (p. 100 desta
dissertagdo) — assim como o Barravento, ¢ um dos ritmos originados no candomblé angola e
também ¢ incorporado em outras religides afro-brasileiras que utilizam toques de maos. A
secdo 4.6 abordara algumas discussdes de autores sobre os empréstimos dos ritmos do

candomblé angola em outros contextos e veremos que o Cabula € o principal deles.

Quanto ao Redandd, esse ritmo de subdivisdo quaterndria possui um andamento
moderado, mais cadenciado no inicio, porém dentre todos os ritmos pesquisados, € o que mais
tendia a acelerar durante as cantigas. Da mesma forma, as zuelas que tinham o ritmo Cabula
eram as que mais variavam em andamento de uma para outra. No CD, em determinadas
zuelas os andamentos cresciam de 88 a 101 bpm; de 95 a 105; de 108 a 117; de 112 a 120
(aproximadamente) a seminima em cada uma. Embora os niimeros parecam expressivos nao
se percebia tdo severamente, ou de forma explicita, uma aceleracdo no toque. Esse
crescimento ocorria de forma natural, acompanhando e dialogando com outros fatores como

as palmas ou as dangas presentes nos rituais.

Nessas zuelas, apos a introducao com o canto do solista, o Ga executa a seguinte frase:

Gi [“_g.'. e ‘,1’__ > e ) SRS S | SR RS

Figura 4.13.1 — Linha-guia do Cabula

Ap6s a linha-guia, o Lé entra fazendo a seguinte frase abaixo, como na cantiga Oia
Gira Mucongo (faixa 01). Na transcri¢do, ¢ possivel notar entre colchetes que a primeira nota
¢ tocada com o fla, que ¢ feito em determinados casos, porém em outros como na zuela Dendé

Sanga (faixa 08), o fla ¢ omitido entrando a primeira nota simples.
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Figura 4.13.2 — Frase de entrada do /¢ no Cabula

Nos momentos de base cheia, com os quatro instrumentos em conjunto, a danca e as
palmas, o Lé executa uma frase semelhante, porém acrescentando timbres agudos dentro dos
tempos 1 e 3 e outras de intensidade menor nos tempos 2 e 4, conferindo maior balango e

articulagdo no fraseado. Como exemplo, a zuela Ard, Ara Ara E (faixa 22).

5
Ga ’
Base Chela
: 4 o
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Figura 4.13.3 — Exemplo de frase do L¢ na base cheia do Cabula

Conforme visto, a medida que avancamos nas transcri¢des para os instrumentos mais
graves, as frases dos atabaques vao tornando-se menos frequentes. Nesse caso, a entrada do
Rumpi no Cabula ¢ exemplificada na zuela Paluangué (faixa 03). Nota-se que essa entrada
tem motivos ritmicos semelhantes, o que compreende um carater da linguagem e da fun¢ao do
instrumento no quarteto, como nas palavras de Ala Ibi Or6, o Rumpi realiza “a funcdo de

repique”.
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Figura 4.13.4 — Exemplo de frase de entrada do Rumpi no Cabula

Nos momentos de base cheia, o Rumpi preenche as subdivisdes quaternarias com as
semicolcheias e, geralmente, o fraseado no compasso tem uma nota-fantasma ou pausa de
semicolcheia, fazendo com que a frase tenha um “respiro” melo-ritmico que dialoga com o
Lé. Mantendo sua funcao de repique, o Rumpi faz variagdes dentro de motivos ritmicos como
a transcrigdo a seguir. E possivel notar que as tltimas semicolcheias dos tempos 1, 2 e 3 estio
entre colchetes, pois sua altura pode ser tanto grave como aguda (aberta ou fechada), variando
frequentemente, principalmente em relagdo as trés primeiras semicolcheias que as antecedem.

A zuela O Zambi Apongo Mund (faixa 42) exemplifica esse fraseado.
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Figura 4.13.5 — Exemplo de frase do Rumpi na base cheia do Cabula

Nos momentos de entrada do Rum, as variagdes sdo ainda menos frequentes. Assim
como no Barravento, as frases também tém dura¢des maiores ¢ sdo fortemente associadas
com os movimentos da danca e do inkice. A transcri¢ao a seguir, corresponde a entrada do

Rum na zuela Samba Monameta (faixa 33).
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O motivo melo-ritmico nos tempos 3 e 4 do compasso 1 encontra-se em colchetes,
pois ¢ retomado com frequéncia ndo somente nessa zuela, mas em outras como Oi Nroxi O
Roxinké (faixa 07). Além disso, o uso do fla no Rum ¢ bem comum, dialogando com os gestos

da danga do inkice em diversos momentos.

= f.. S ER AR e e e H e AR e L Ear e
Base Chei
B e R PRy
Base Cheia
Rumpi || 11 f'""".f” ..J. F'.f'f””"".i‘ I"" "r '.'”"'.j
Rum |32 _.ﬁ;ﬁj i R e

Figuras 4.13.6 — Exemplo de frases de entrada do Rum no Cabula

Determinadas “frases base” tocadas no Rum do Cabula também repetem mais vezes
que as demais. A funcao de dobra do Rum ¢ reforgada quando esse instrumento executa a
ultima semicolcheia e a primeira nota longa do proximo tempo, da seguinte forma: primeiro
esse motivo ritmico ¢ tocado com menos frequéncia, e em seguida aumenta-se tal frequéncia
do motivo tocando repetidamente até preencher todo o compasso como ¢ mostrado a seguir.
As zuelas Vungea Vungea (faixa 28) e Ainda Cangira (faixa 09) contém esse exemplo de

frase base do rum.
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Figura 4.13.7 — Exemplo de frase base do Rum no Cabula

Ao término da zuela, a variagdo do Ga no tempo 3 e 4 avisa aos demais que o toque

estd encerrando e faz a chamada final com os instrumentos todos em unissono. A primeira

nota do Ga com a acentuagao (2% semicolcheia do tempo 3) tem o unissono em razao de todos

os demais instrumentos também tocarem neste tempo, embora ainda nao estejam fazendo a

chamada final. O simples deslocamento na subdivisdo seguinte (tocando ou ndo a nota em

colchete) faz com que os trés atabaques entendam o final do toque e realizem a nota do tempo

4 no grave ¢ a 1® nota do compasso seguinte no agudo. Em algumas zuelas como A4¢é

Gongobila Dilé (faixa 25), a nota em colchete do Ga ¢ tocada, no entanto em outras como

Quebra a Cabaga (faixa 18) e Paluangué (faixa 03), ela ¢ omitida.
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Figura 4.13.8 — Exemplo de chamada final no Cabula
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4.6.4 — Congo de Ouro

O toque Congo de Ouro fecha os principais toques presenciados nos rituais do
Redandd. Como afirmam Vatin (2001) e Botao (2007), esse ritmo também foi originado no
candomblé angola, tendo sido incorporado em outras religides afro-brasileiras, assim como
em outros contextos mencionados mais adiante. Em algumas situa¢des pesquisadas, o Congo
de Ouro envolvia uma linha-guia do Ga diferente, conforme apontado no item 4.2.3. No
entanto, a forma como foi presenciado no Redanda (além da maioria das referéncias de

candomblé angola encontradas) ¢ a que serd mencionada a seguir.

Esse ritmo de subdivisdo quaternaria possui no Redandd um andamento
moderadamente rapido, de modo que em determinadas zuelas foi constatado (aprox.) de 118 a
125 bpm a seminima; de 118 a 125 novamente em outra zuela; e de 123 a 126 em outra, em

determinadas situagdes.

Ap0s a entrada da voz do solista na zuela, o Ga executa a seguinte frase:

e e e o |

Figura 4.14.1 — Linha-guia do Congo de Ouro

Apo6s a linha-guia, o Lé entra fazendo a seguinte frase abaixo, como na cantiga Zazi
Luanda (faixa 14). De acordo com as gravagdes e a transcri¢do, ¢ possivel notar que a
primeira nota ¢ a Unica em seminima e sempre ¢ tocada com fld. Em seguida, a entrada

continua alternando nas colcheias agudas ou graves.

2
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Figura 4.14.2 — Frase de entrada do Lé no Congo de Ouro
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Nos momentos de base cheia o Lé permanece nas colcheias executando a mesma frase
que alterna entre duas colcheias no grave nos tempos 1 e 3 e duas no agudo nos tempos 2 e 4
— em poucos momentos uma seminima no grave era tocada ao invés de duas colcheias, porém

essa variagdo era menos frequente. Como exemplo, a zuela SinSim Acokeiaia (faixa 26).

= N
Gi 4 - -
ale—— + = ¢ =

Figura 4.14.3 — Lé na base cheia do Congo de Ouro

A entrada do Rumpi no Congo de Ouro foi extraida da zuela Inkisse Navuru (faixa 30).
Conforme a afirmagdo de Alé4 Ibi Ord, o Rumpi realiza o repique, de modo que as frases de
cada zuela do toque Congo de Ouro tém relativas semelhangas na entrada, no entanto, ndo foi
constatado nenhum repique igual. Assim esse instrumento comega, na maioria dos casos, com
o fla também realizado pelo Lé anteriormente, porém ao invés das colcheias como o Lé, o
Rumpi fraseia mais, tendo as ultimas semicolcheias precedendo os tempos 1, 2 ¢ 4, além de
notas de menor intensidade. E importante notar que o Rumpi na maioria dos casos acentua 0s

primeiros tempos —no 1, 2, 3 e 4 — na mesma altura que o Lé.

Ga ’—H—D—/—JM 3 =|\

.
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L L
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Figura 4.14.4 — Exemplo de frase de entrada do Rumpi no Congo de Ouro
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Na base cheia, o Rumpi preenche determinadas subdivisdes com semicolcheias e com

notas-fantasma, de menor intensidade. Mantendo sua funcdo de repique, o Rumpi faz

variacdes especialmente no tempo 4 com as semicolcheias € mantém em colcheias as

primeiras notas do tempo 1, 2 € 3 no motivo ritmico como na transcricdo a seguir. A zuela

Ingueno Aia (faixa 21) exemplifica esse fraseado.

Rumpi

5

o B

Base Chela

-

Base Cheia

Figura 4.14.5 — Exemplo de frase do Rumpi na base cheia do Congo de Ouro

== - =

Por fim, as maiores variagdes estdo novamente no Rum. Nos momentos de entrada

desse instrumento no Congo de Ouro, as frases também tém correspondéncia com sua funcao

de dobra, além de dura¢des maiores ¢ fortemente associadas com os movimentos da danga e

do inkice. A transcri¢dao a seguir corresponde a entrada do Rum — em colchetes — na zuela £

um Simbi ieié¢ (faixa 39). Na zuela Ingueno Aia ha também a recorréncia das tercinas

conforme a transcrigdo da faixa 39.
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Figuras 4.14.6 — Exemplo de frase de entrada do Rum no Congo de Ouro

No Congo de Ouro as frases do Rum que repetem mais vezes que as demais, além das
frases tercinadas acima — cujos toques nao estdo presentes somente nas entradas, como em
outros momentos das zuelas — sdo as que compreendem as frases base 1 e 2 conforme a
transcri¢do a seguir. Esses motivos melo-ritmicos tocados no Rum do Congo de Ouro foram
transcritos a partir da zuela Gongobila Mutalé (faixa 27), mas também sdo utilizadas em
outras cantigas, como a zuela Vunge Monamé (faixa 29), entre outras que contém esses

exemplos de frases base do Rum.
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Figura 4.14.7 — Exemplo de frases bases do Rum no Congo de Ouro

Ao término do toque Congo de Ouro, a variagdo do Ga demonstrada a seguir
comunica aos demais para fazerem a chamada final com os instrumentos em unissono.
Embora existam diferentes variagdes do Ga nos finais desse toque, o exemplo demonstrado a
seguir refere-se ao final mais frequente. A alteracao da linha-guia na célula do tempo 3 faz
com que todos finalizem com a nota do tempo 4 no grave e a 1* nota do compasso seguinte no
agudo. As zuelas SinSim Acokeiaia (faixa 26), Gongobila Mutalé (faixa 27), Vunge Monamé

(faixa 29) contém esse final abaixo.
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Figura 4.14.8 — Exemplo de chamada final no Congo de Ouro




99

4.7 — Os empréstimos e outros contextos dos ritmos de na¢ao angola

4.7.1 — Os empréstimos

Ao encaminhar para a parte final da pesquisa, algumas consideragdes sdo importantes
a respeito dos trabalhos de outros autores que pesquisaram sobre musica de candomblé. Com
a influéncia desses trabalhos para nortear a presente pesquisa, o didlogo entre as experiéncias
obtidas no Redand4d com as referéncias bibliograficas faz-se necessario, na intengdo de
contribuir para estruturar os conhecimentos levantados aqui com diferentes pesquisas sobre

essa(s) musica(s).

A partir de um levantamento feito por Xavier Vatin intitulado Musica e Transe na
Bahia: as nagoes de candomblé abordadas numa perspectiva comparativa, o autor relata que
para obter um conjunto de dados representativos teve que “investigar minuciosamente dez
comunidades religiosas e frequentar mais outras vinte” (VATIN, 2001, p. 09). A partir desses
dados obtidos, o etnomusicélogo construiu uma tabela sinoptica de toques que constatou nas
suas visitas a campo em diferentes terreiros baianos. Além disso, levantou questdes
importantes em seu trabalho que podem ser debatidas com outros trabalhos mais recentes e

com as etnografias e analises acerca dos toques do Redanda.

Na pégina seguinte, ¢ possivel verificar que a tabela de seu estudo aponta os toques
pesquisados nos terreiros, em que a letra O representa na legenda que o toque tem a origem
correspondente a nagcdo pesquisada, que no caso de angola como vimos na se¢ao 4.6, também
corresponde aos toques: Arrebate, Barravento, Cabula e Congo de Ouro. No caso dos toques
que sdo empreéstimos, a identificacdo ¢ pela letra E, além do uso dos parénteses representando
sua rara utilizagdo. A partir das pesquisas de campo e gravacdes obtidas com o Redanda, foi
possivel encontrar muitas semelhangas com as afirmagdes feitas por Xavier Vatin: o ritmo
Agueré¢ foi raramente constatado no Redanda — ouvi apenas trés vezes e em rituais distintos —
assim como em outros terreiros de angola que o autor pesquisou. O ritmo Ijexa foi observado
com pouca frequéncia no Redanda assim como os terreiros angoleiros de suas etnografias —
observar que nesse toque ele classifica todas as nagdes com letra E, o que reforca o argumento
de Ala Ibi Or6 na secao 4.3, que dizia que “Ijexa ¢ uma nagdo que originou esse ritmo, logo
todas as nacdes emprestaram do Ijexa esse toque em seus rituais”. Por fim, o {inico ritmo que

o0 autor constatou em terreiros de angola que ndo foi verificado no Redandé foi o Adarrum.
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Em outro terreiro visitado ao longo da presente pesquisa, o templo Ordem Iniciatica do
Cruzeiro Divino, que realiza cultos aos Caboclos, foi verificada também a semelhanga com a
tabela abaixo, tendo nesses cultos os ritmos de angola emprestados conforme a tabela. Nesse
terreiro outros ritmos eram tocados em momentos antecedentes ao ritual dos caboclos,
cultuando orixds, portanto também tocando os ritmos de origem Ketu, o que reforca a

interpretacdo de Vatin sobre sua propria tabela:

As nagOes de candomblé tém entre elas lacos estreitos demais para ndo
serem estudados em detalhes. A realidade cotidiana dos candomblés nao
permite considera-los como um bloco estavel e monolitico. [...] O mergulho
na diversidade de praticas rituais me fez descobrir realidades plurais onde as
ideologias ortodoxas de uns enfrentam a flexibilidade heterodoxa de outros.
[...] Em alguns casos ¢ dificil afirmar com certeza a origem dessas praticas,
tao profundas e multiplas foram as interpenetragdes (VATIN, 2001, p. 8-9).

As formulas ritmicas (toques) usadas nas nacoes Ketu, Jéje e
Angola e no culto aos caboclos: origens e empréstimos

TOB;—E"CL F KETU JEJE ANGOLA | CABOCLOS
Adarrum (E) 0 ()
Agabi O
Agueré de Oxossi o (E)
Alujd (8]
Arrebate (E) 0
Avaninha E 0
Barravento 0 E
Bata o
Bravum s )
Cabula 0 E
Congo 0 E
Daro )
Ibi o
Tjexd E (E) (E)
Jincd E 0
Opanijé o
Ramunha E 0
Sato E 0
Tonibobé 0
Vassa E s )

Legenda: «O» significa «Origem»: 0 toque € originario da nacdo em questao; «E»
significa «Empreéstimo»: o toque provem de outra nacao: Os parénteses significam
que o emprestimo € raramente utilizado: quando o toque nao € utilizado na nacao
em questao, ndo tem nenhuma letra.

Figura 4.15 — Tabela de Xavier Vatin em Musica ¢ Transe na Bahia (2011, p. 12)
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4.7.2 — Outros contextos

Conforme mencionado nas andlises dos toques do quarteto instrumental do Redanda
na secdo 4.6, os usos desses ritmos ndo se restringiram somente ao contexto do candomblé
angola. Como visto anteriormente nesse capitulo 4, esses ritmos foram incorporados as
praticas ritualisticas de outros cultos como o candomblé de caboclo e a umbanda, sé para

mencionar algumas das religides afro-brasileiras que fizeram uso desses como “empréstimos”.

Xavier Vatin, que “mergulhou na diversidade das praticas rituais,” levanta questdes
fundamentais que podem ser exemplificadas (e respondidas, mesmo que parcialmente) por
meio desta pesquisa com o Redanda e com o referencial bibliografico que foi utilizado, para
debater a importancia de reconhecer as praticas musicais herdadas do candomblé angola em

outros contextos.

Segundo ele, referindo-se aos terreiros de diferentes nagcdes de candomblé pesquisados
questiona, “como caracterizar o fendmeno de ‘mestigagem musical’ que parece resultar dessas
interpenetracdes de civilizacdes? Existem ldgicas mesticas que governam tal processo?”

(VATIN, 2001, p. 08).

No ambito dos ritmos do candomblé angola, quando me referi aos toques de Cabula e
Congo de Ouro, afirmei que esses ritmos foram empregados, além das religides acima, em

outros contextos e praticas musicais.

O primeiro exemplo ¢ o Congo de Ouro, que além de outras religides, foi incorporado
em grupos de musica popular nos anos 1970 como Os Tincods, em cangdes como “lansa mae
virgem”, “Deixa a Gira girar”, “Obalua¢” e muitas outras. Além de grupos de musica popular
brasileira, o Congo de Ouro também foi incorporado a pratica da Capoeira, como aponta a
antrop6loga Maria Eugénia Dominguez em seu texto “O que a musica faz na capoeira
angola?”, dizendo que,

Os tocadores de berimbau muitas vezes introduzem os toques que remetem a
outras tradigdes afro-brasileiras como o candomblé, a umbanda ou o afoxé
(como o congo de ouro ou o ijexd). E frequente também que um mesmo

toque receba distintas denominacdes por parte de diferentes mestres e
capoeiristas. (DOMINGUEZ, 2010, p. 04).

O segundo exemplo mencionado ¢ o Cabula cujo toque € um dos precursores de um

ritmo que veio a tornar-se simbolo nacional na musica popular: o Samba. Na tese de José
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Alexandre Carvalho ele menciona um importante padrdo ritmico do Samba, o Telecoteco.

“Claramente onomatopaico e simula o som do toque do tamborim no samba” (2011, p. 120).

|2 A SV, IV T e
|4 'I_ I'"_'l' P |“I' [ ] s Ca e

Figura 4.16: Linha-guia do Telecoteco transcrita por Carvalho (2011, p. 120). Uma das variagdes
(samba do Estacio), na qual os compassos foram invertidos.

Este termo [Telecoteco] ndo é encontrado em livros, no entanto ¢ utilizado
por sambistas com alguma frequéncia e nos parece bem adequado. O termo
adotado para Telecoteco também ¢ a “clave de samba” e também “linha-guia
do samba”. Encontramos mencionados por Sandroni (2001, p.34) as
expressoes “ciclo de tamborim” ou “padrdo de tamborim”. (CARVALHO,
2011, p. 121).

A seguir, repito a figura 4.13.1, que compreende a linha-guia do toque Cabula:

Gﬁﬂu_g.,—.__[ﬁ_ e e e

Figura 4.13.1 — Linha-guia do Cabula

Ao comparar as duas claves (dispensando também a ligadura das semicolcheias na
figura 4.16), ¢ possivel verificar que a diferenga estad presente no trecho marcado entre
colchetes. No Telecoteco, a segunda nota da frase ¢ uma colcheia (no “contra” do tempo 1) e
a proxima nota ¢ tocada na “cabeca” do tempo 2. No Cabula, a segunda nota da frase ¢ uma
semicolcheia (também tocada no “contra” do tempo 1), no entanto, a proxima nota ¢ tocada na
na quarta semicolcheia do mesmo tempo 1. A diferenca dessas linhas-guia est4 entre a posi¢ao

de uma semicolcheia e o restante permanece o mesmo. A seguir, o que dizem outros autores.

Na dissertacdo de Jodo Carlos Pecanha, intitulada “A trindade da musica popular
(afro)brasileira - Jodo da Baiana, Donga e Pixinguinha: redimensionamentos das
contribui¢cdes das matrizes africanas na formac¢ao do choro e do samba”, o autor estuda o
famoso ambiente da Casa da Tia Ciata que propiciou a convergéncia entre os compositores
Pixinguinha (especialmente com o Choro), Donga (especialmente com o Samba) e Jodo da

Baiana (especialmente com a Macumba), realizando trocas musicais reciprocas frequentes que
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esse ambiente proporcionava. Pecanha em sua pesquisa entrevistou os ogas Elton e Rafael dos
Anjos em busca de compartilharem seus conhecimentos sobre essa complexa e multipla
questao precursora do samba, dizendo que,
O Cabula (ou Cabila) é exatamente o Samba de Caboclo comum nos
terreiros de Candomblé — toque apontado pelo ogd Elton como principal
precursor da ritmica do Samba. [...] O Maxixe, enquanto musica ¢
corporalidade negra, apresenta suas ancestralidades e a referéncia ao Samba
de Caboclo, ao Cabula ¢ a Macumba, inscreve sua presenga como um

importante elo — indispensavel para a compreensao da matriz afro-brasileira
no Sambal...] (PECANHA, 2013, p. 85-87).

Pecanha reflete em sua pesquisa “O que possivelmente foi silenciado no Samba
quando este fora eleito simbolo nacional por exceléncia?”, cuja divida também abrange os
questionamentos de Vatin sobre um melhor entendimento da “mesticagem musical”. A
indagacdo de Vatin sobre uma possivel ldgica nessa “interpenetracdo de civilizagdes”
encontra um exemplo de resposta na pesquisa de José Carlos Pecanha, que ao entrevistar o

oga Rafael dos Anjos, afirma que,

O samba tem grande influéncia dos ritmos africanos e ¢ resultado sem
davidas dos toques diversos de tambores vindos do continente africano na
época da escravidao. O que vejo claramente e isso foi um fato aqui no Brasil
¢ a tentativa de “se esconder” ou de colocar algo em primeiro plano que nao
seja de pronto entendimento de qualquer ouvinte que aquilo é uma cantiga
de um culto afro-brasileiro. Trazer elementos como o cavaquinho, o
pandeiro, violdes, flauta (o nosso bom e velho regional de Choro) tornam a
cantiga mais aceitavel, popular e elimina qualquer tipo de preconceito para
com os ouvintes em geral. Tentar dar aquela mascarada como aconteceu com
o sincretismo para que ndo haja perseguicdes, me entende? (ANJOS apud
PECANHA, 2013, p. 117).

Citando Gilbert Rouget®”, Angelo Cardoso explica também uma readequagio dos
tambores ritualisticos para outros contextos de instrumenta¢do musical. Semelhante ao que
aconteceu com o “regional” referido acima, cujos atabaques foram subtraidos, esses instrumen
tos sofreram uma readaptacdo em outros contextos, perdendo uma de suas principais fungoes:
“Se o tambor ¢ o instrumento mais usado para a musica de possessdo, ¢ porque ele pode ser
tanto melddico quanto ritmico, e quando cumpre somente a segunda dessas funcdes, ele ¢

reconfigurado dentro de muitos conjuntos musicais diferentes” (CARDOSO, 2006, p. 170).

José Jorge de Carvalho complementa essa questao com o “mito fundador do samba”

“>ROUGET, Gilbert. Music and Trance: a Theory of the Relations between Music and Possession. Chicago:
University of Chicago Press, 1996.
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trazendo um capitulo sobre “os primérdios da musica popular sob a influéncia da

industrializagcdo” em seu trabalho intitulado Panorama da musica afro-brasileira.

Derivando-se do maxixe, do jongo, do samba de roda e de outros géneros
rurais, o samba representa esteticamente a assimilagdo urbana, ou passagem
das massas pré-modernas para a condicdo de modernidade: arranjos com
harmonia ocidental e inser¢do na industria musical que estava nos
primordios com a comercializagdo do fondgrafo [...] O samba engloba essa
historia: uma classe média baixa podia aparecer como urbana, como
participante socialmente legitima da cidade moderna através de trajes
‘adequados’, ‘aceitaveis’ e de passos ‘apropriados’ de danga (CARVALHO,
2000, p. 33).

Carvalho descreve a provavel situagao dos géneros musicais, tratando especialmente
as tradicoes de origem banta, exposta nesta se¢do sobre os ‘“‘empréstimos”’ e as

“interpenetracdes”.

Existem 02 modelos bem distintos de tradigdes religiosas afro-brasileiras que
refletiram 02 organizagdes musicais bem diferentes. O primeiro modelo,
identifico como modelo do candomblé Ketu (como também, Xangd do
Nordeste) que tem se mantido extraordinariamente coeso e fechado a
influéncias externas. [...] O segundo estilo ¢ a tradi¢do religiosa de origem
bantu (muito particularmente a angoleira) que foi organizada mantendo
sempre uma janela aberta para influenciar e ser influenciada por outros
géneros musicais. Trata-se de uma antiga discussdo que exige uma pesquisa
empirica para sua reformulagdo: a suposi¢do de que a nag¢do angola do
candomblé possui uma liturgia mais mesclada de termos de seu material
musical e linguistico. Dessa maneira, podemos realmente tracar a passagem
de um repertorio angola estritamente ritual ¢ ortodoxo, primeiramente para o
repertorio dos cultos da umbanda, que constituem um tipo mais sincrético de
culto; em seguida para géneros seculares, tradicionais dos quais podemos
chamar alguns de rurais ou comunitarios como a capoeira, o maculelé, o
samba de roda, o jongo ¢ o maracatu; ¢ chegando finalmente a variedade de
géneros de musica popular (industrializada). Como se pode esperar, estudos
da tradigdo angoleira tém maior probabilidade de enfatizar a dindmica e
tratar questOes relativas a mudanga, ambiguidade, polissemia, hibridizacdo e
assim por diante. Exercitar simultaneamente essas tendéncias tedricas € o
que acredito que deveria ser feito para se chegar a um quadro geral da
situagdo (CARVALHO, 2000, p. 05).

No panorama tragado por José Jorge Carvalho, esses possiveis caminhos que os toques
dos terreiros de angola trilharam inserem o Redandé na categoria de “repertério estritamente
ritual e ortodoxo”. As “praticas musicais seculares” e a “musica popular industrializada”
foram influenciadas por esses contextos religiosos — primeiramente pelo candomblé banto e
posteriormente pela umbanda — herdando deles caracteristicas musicais como apontadas nessa

secdo, em que a “mesticagem” e a hibridiza¢do foram decorrentes desses processos.
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5 — CONCLUSOES

Ao ter como prioritario o culto a Africa antes de qualquer alegacdo de legitimidade ou
“pureza” em relagdo a outras casas ou nacdes de candomblé, os adeptos no Redandéd tém na
sua musica ndo somente um meio que favorece a continuidade desses cultos, como também
ela propria ¢ dotada de continuidade e de tradi¢des. No dual antagonico “tradi¢do x ruptura”,
“mudanca x continuidade” tdo presentes na etnomusicologia, pode-se dizer que pelas proprias
palavras do tata cambando Ala Ibi Ord, que a musica “mantém-se da mesma forma”, ou seja,

esta ndo muda enquanto cumpre uma func¢ao religiosa.

Além dos ritmos transcritos na pesquisa, espera-se também contribuir com o tipo de
transcricdo etnomusicologica para trabalhos futuros sobre o candomblé, pois ciente da
impossibilidade (e auséncia de necessidade) em transcrever “tudo”, procurei por meio desse
trabalho enfatizar algumas das principais fungdes e usos dos padrdes sonoros utilizados no
quarteto instrumental no candomblé angola, concordando com a afirmagdo de Angelo
Cardoso: ‘“certamente, outros pesquisadores que estudarem a musica de candomblé terdo
visdes diferentes das que apresentei no presente trabalho. Ha tempos o candomblé vem
suscitando interpretacdes e estudos distintos e, certamente, continuara.” (CARDOSO, 2006, p.

380).

Nesta conclusdo também ¢ importante lembrar que esta pesquisa nunca pretendeu nem
pretenderd destituir a importancia da vivéncia, da pratica e dos fundamentos do candomblé
para a melhor compreensdao de sua musica. Embora houvesse certas impossibilidades ou
limitagdes gerais ou especificas de minha parte, espero por meio de meu estudo, com o
levantamento de demais estudos relacionados, ter contribuido com uma organizacdo de
conceitos e exemplos de diversas origens para um melhor entendimento musical e outros
aspectos relacionados neste trabalho. Como somente através da leitura ndao € possivel
compreender musica de candomblé completamente, cito as palavras de Hugo Ribeiro, “a

resposta estd dentro do ser humano que produz e daqueles que vivenciam essa musica.”

(RIBEIRO, 2006, p. 06).

Vale ressaltar também que muitas das questdes levantadas nesse trabalho como: a
legitimidade do(s) idioma(s) na nacao angola; a legitimidade sempre conferida a Bahia

quando se trata de candomblé; a enorme diversidade de cantigas — contendo muitas outras
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zuelas além das existentes no CD conforme presenciado nos rituais — que compdem o acervo
ritualistico do Redand4; um estudo que desmitifique, como disse José Jorge Carvalho, “o mito
fundador do samba” — como também outros géneros — pesquisando a presenc¢a e contribui¢ao
do candomblé (especialmente o angola) para a musica brasileira, seja ela folclorica ou
popular; rural ou urbana; sdo assuntos que ndo se esgotaram na presente pesquisa, como
também nas referéncias consultadas, e que também podem vir a ser aprofundadas em estudos

futuros.

Ao final do trabalho espera-se que tenha sido possivel alcancar o objetivo da presente
pesquisa, com uma melhor compreensao dos ritmos adotados no candomblé de angola que
foram presenciados e estudados no Templo Redanda. Espera-se também que alguns dos
caminhos que precederam, sucederam e/ou estdo intimamente ligados a esses toques, tenham
sido contextualizados, de modo a reconhecer a importancia e a influéncia da na¢do angola — e
em menor escala, das religides dos candomblés em geral — no que tange a musica, sendo um
instrumento de preservacao, de continuidade e, principalmente, de comunicagao dos adeptos
com suas divindades, ou seja, a musica como algo muito maior do que somente os aspectos

SONnoros.

Como visto no inicio, o objetivo desse trabalho foi contribuir para a literatura
etnomusicologica a respeito desse assunto pouco abordado, mas espera-se que chegando a
este final outro resultado possa se cumprir, semelhante ao que diz José Jorge de Carvalho em
Metamorfoses das tradi¢des performadticas afro-brasileiras: “Trazer o etnomusicologo mais
proximo da sociedade, em que as suas pesquisas nao sirvam somente no ambito académico,
mas traga o conhecimento para a populagdo através da valorizacdo da cultura e da arte”.

(CARVALHO, 2004, p. 69).

Por fim, expressando minha experiéncia pessoal, musical e profissional ao estudar e
aprender sobre a musica de candomblé, observando a importancia da vivéncia, da execugao
presencial e da energia que deve ser manifestada para os seus ouvintes, compartilho o porqué
devemos entender toda forma de musica semelhante ao modo como o povo de santo entende
sua propria musica. Seja cantando, tocando, dangando, rindo, chorando ou qualquer outra

forma de manifestagdo, “musica serve para virar no santo”!
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