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Resumo

O Candomblé e a Santeria Cubana sdo duas religides consideradas de matriz africana
que possuem dois aspectos comuns gue consideramos de interesse como objetos de
estudo a serem desenvolvidos para uma pesquisa na area da educagdo musical: 0s
tambores como instrumentos principais de ambos os ritos religiosos e a figura do Og4,
instrumentista responséavel pela execucdo desses tambores no culto. Em vista desse
interesse, nesta pesquisa nos dispomos a considerar esses dois elementos aqui
descritos como “tambores ritualisticos”, observando a fungdo que desempenham em
ambos os cultos e “formacgédo do oga”. Desse modo, com intuito de fundamentar as
discussbes aqui empreendidas, analisamos alguns toques de pontos de Candomblé e
da Santeria, e consideramos alguns aspectos ligados ao rito iniciatico dos ogas.
Paralelamente a analise de literatura que trata dos toques do Candomblé e da Santeria,
foram realizadas entrevistas com pais de santos e com ogas, de modo a trazer uma
visdo a partir de dentro desses ambientes ritualisticos. Foram tratados assuntos como
ritos de iniciagdo, aprendizagem dos cantos e toques dos Orixas, estruturas dos ritos
religiosos, entre outros. Também foram realizadas observagdes in loco em Casas de
Culto no DF e em Salvador, com o proposito de fundamentar as informacdes e

consideracdes tratadas no decorrer deste texto.

Palavras-chave: Candomblé, Santeria, Africanismos, tambores batd, homologias

estruturais.



Abstract

The Brazilian Candomblé and the Cuban Santeria are two religions considered as
holding African roots. These religions have in common two aspects that we considered
of interest as objects of study in order to develop an investigation related with music
education: the drums as main instruments of both religious rites and the figure of the
Og4a, musician responsible for performing these drums during the worships. In view of
this interest, in this research we are willing to consider these two elements described
here as 'ritualistic drums"”, observing the function they perform in both cults and
"formation of the ogan". Thus, in order to substantiate the discussions undertaken here,
we analyze some pontos (tunes) and rhythmic patterns of the Candomblé and Santeria.
We also have considered some aspects related to the initiatory rite of the ogas. Parallel
to the analysis of literature dealing with the rhythmic patterns of Candomblé and Santeria,
we conducted interviews with “pais e maes de santo” (fathers and mothers of saints) and
with ogas, in order to show a vision from within of these ritualistic environments. A few
subjects were treated, such as initiation rites, processes of learning tunes and the
rhythmic pattern particular to each one of the Orishas, and the structures of religious
rites. In addition, we carried out some observations at Worship Houses in Federal
District (Brazil) and in Salvador, in order to substantiate the information and

considerations discussed throughout this text.

Keywords: Candomblé, Santeria, African-like aspects, bata drums, structural

homologies.



Sumario

INEFOAUGAD ... 1
1.DIASPOra AffiCANA...........cceiiiiiiiii 4
2.08 TAMDOIES ....eiiiiiiiiiiiiiiiii bbb bbb aenenene 7
2.1 Os Tambores e sua relacdo a Sacralidade...............ccoeveevvvviiiiiieeieeennnns 9
2.2 BaAlAS .o 10
ARG A\ = Lo F= To [ U 1 U 12
RO @ o = =R F= 10 0] 1 4 F= Tox- T 1R 17
S L LUIZ DESIIALE ... 17
3.2 Joceval da CONCERIGAD .....ccoeeeeeeeeieeee e 19
3.3 ERON BarboSa......ccooeeeeeeeeeeeeeee e 22
BAFelipe FIUZa ... 24
3.5 QuUadro INFOrMALtIVO ..........couuiiiiiie e e 27
A CONCIUSBES ... 31

o Ry (=] (21 a6 L= PR 34



Introducéo

H& cerca de um ano, estava sentado a mesa de um café com Antenor Ferreira
(orientador desta monografia) e Luiz Destrate, cubano e mestre de Santeria. Na ocasiéo,
tratavamos da producdo de um documentario para a UnB-TV intitulado “O Tambor e
seus Enlaces Divinos”. Em meio a nossa conversa, Destrate disse uma frase que mudou
o rumo da prosa: "O Candomblé ndo é africano, mas sim uma invencao brasileira. A

Santeria Cubana é africana”.

Ora, sempre tive para mim que o Candomblé é uma religido atestadamente de
matriz africana, entdo, o que levaria Destrate a negar tdo contundentemente esse
entendimento que temos do Candomblé? O modo de pensar de Destrate era claro. A
Santeria, para ele, possui matriz africana. Como o Candomblé é muito diferente da

Santeria, entdo, consequentemente, nao é africano.

N&o obstante, observa-se que no Brasil parece nao haver dlvidas a respeito da
heranca africana do Candomblé. Autores, adeptos e religiosos concordam que o
Candomblé foi trazido da Africa para o Brasil durante o periodo da escravid&o, também
chamado de diaspora Africana conforme o pai de Santo Obatola Ricardo Ruivo e o

escritor Nei Lopes, por exemplo.

Em um primeiro momento, decidi tentar langar alguma luz sobre essa questéo, e
me propus, entdo, a realizar uma pesquisa com o objetivo de apontar elementos do
Candomblé e da Santeria cubana de modo a verificar suas semelhancas e seus
afastamentos com intuito de embasar uma afirmagéo sobre a possivel raiz africana no
Candomblé. Todavia, no decorrer do processo, entendi que no periodo de alguns meses

que compdem um TCC, ndo conseguiria a profundidade que o assunto merece.

Em vista disso, decidimos focar em dois elementos comuns presentes na Santeria
cubana e no Candomblé brasileiro, a saber, os tambores ritualisticos e a figura do oga.
O estudo desses dois elementos também poderia fornecer alguns aspectos mesmo que
introdutérios que em uma pesquisa futura pudessem apontar a heranca africana do
Candomblé. Redirecionei entdo essa pesquisa tendo entdo como objetivo principal
apontar algumas similaridades entre o Candomblé e a Santeria (também chamada de
Reglas). Todavia, o aspecto articulador entre as consideracdes pretendidas a respeito
dessas religides foi o tambor, uma vez que este é elemento indispensavel nos rituais

litirgicos de cada uma destas.

Para tanto, inicio este trabalho tentando estabelecer a origem geografica dos

povos africanos trazidos ao continente americano com intuito de identificar pontos de



contatos anteriores a sua chegada as Américas que ja indicassem a procedéncia de

certas similaridades (veja adiante).

A seguir, foram analisamos alguns toques de pontos de Candomblé e da Santeria,
além de considerar alguns aspectos ritualisticos e de iniciacdo de ogds com intuito de
fundamentar as discussfes aqui empreendidas.

Paralelamente a andlise de literatura que trata dos toques do Candomblé e da
Santeria, foram realizadas entrevistas com pais de santos e com ogas, de modo a trazer
uma visdo a partir de dentro desses ambientes rituais. Nessas entrevistas, foram
tratados assuntos diversos, tais como, ritos de iniciagdo, aprendizagem dos cantos e
togues dos Orixas e a estruturas dos ritos religiosos. Oga, na tradicao do candomble,
umbando ou religides afins, é o titulo que se da a uma funcao iminentemente masculina
para a pessoa que, apds passar por um rito iniciatico de preparacdo espiritual e
pragmatica, torna-se responsavel pela execucdo, durante o culto, dos tambores
propiciatérios. Um oga pode também realizar outras fungdes como execucao sacrificial,
preparacdo dos encantamentos com folhas ou mesmo funcdes administrativas da casa
de culto. Todavia, neste trabalho a funcéo abordada sera a de executor do tambor. Pai
de Santo (Babalorixd) ou Mae de Santo (Yalorixa) sdo pessoas espiritualmente
elevadas, capazes de guiar a vida de seus filhas e filhos de santo (os adeptos da
religido). Possuem, entre outras, a responsabilidade de orientar os adeptos em questbes
espirituais e também de zelar pelo espaco fisico do terreiro, como sdo chamadas as
casas de culto.

Também foram realizadas observacdes in locco em Casas de Culto no DF e em
Salvador, com o propésito de fundamentar as informag6es e consideragdes tratadas no
decorrer deste texto e compara-las com a percepgéo dos entrevistados.

No Capitulo 1, ha um breve histérico da diaspora africana de modo a entender
como as nag¢des do Candomblé foram trazidas e constituidas no Brasil.

No Capitulo 2 sdo apresentados aspectos relativos aos tambores ritualisticos.
Sao apresentados aportes organoldgicos e descritas suas fun¢des no rito religioso do
Candomblé e da Santeria. O mesmo capitulo também faz a apresentacao e a distincdo
entre os tambores Bat4, da Santeria Cubana, e os atabaques, tipicos do Candomblé
brasileiro.

O Capitulo 3 € dedicado a questdes ligadas ao processo de ensino e
aprendizagem. Procuramos aqui abordar os processos de ensino/aprendizagem, do rito
de iniciacdo do ogd, como ele aprende, 0 que pensa sobre os procedimentos da
oralidade, o que mudaria na possibilidade desse aprendizado ser baseado em leitura

musical e outros aspectos gerais do seu processo ou seja, procurar através dos relatos



dos entrevistados, obter mais uma fonte de conhecimento para futuras similaridades,
porém agora na 6tica da educacéo.

Por fim, as entrevistas realizadas com Pais de Santo, ogds, mestres e adeptos,
foram gravadas e, posteriormente, transcritas. Todavia, de modo a ndo sobrecarregar o
texto, foram citadas apenas as passagens necessarias ao entendimento dos
posicionamentos dos entrevistados em relagdo ao assunto tratado naquela parte
especifica.

E importante salientar que os entrevistados foram escolhidos ndo somente tendo
em conta sua disponibilidade e vontade em colaborar com essa pesquisa, mas,
sobretudo, pelo fato de serem considerados como autoridades pelos seus proprios
pares. O estatuto que esses entrevistados conseguiram no meio em que atuam néo foi
conseguido da noite para o dia, ou por quaisquer contingéncias que por qualquer motivo
demandassem que assumissem 0s postos que ocupam. Essas pessoas sao adeptos
das respectivas religides desde praticamente a vida toda, e passaram pelos ritos
iniciaticos particulares a cada uma destas. Desse modo, a autoridade que tém provém
dos conhecimentos que adquiriram durante décadas de experiéncia pratica nos
contextos em que atuam. Mais uma vez, fica o0 meu agradecimento a todas essas
pessoas que, voluntariamente, contribuiram com informacdes importantissimas para

este estudo.



1.Didspora Africana

A tentativa de demonstrar as similaridades entre duas religides de ascendéncia
africana, Candomblé, no Brasil, e Santeria ou Reglas, em Cuba, exigiu, inicialmente, o
conhecimento das origens geograficas dos povos africanos trazidos ao continente
americano. Esses territérios eram, naquele periodo, compostos de diversas regides,
reinos e nacdes que hoje em dia sdo constituidos como paises. Foram desses territérios
que as chamadas matrizes africanas presentes nas manifestacbes religiosas se
constituiram e, por assim dizer, imigraram para o Brasil e outros paises das Américas.
O elo entre essas religides e a africa esta atestado em vasta literatura. Mabel Mallorca

Gladis, por exemplo, esclarece:

A historia das religides africanas reporta-se dos séculos XV ao
XVIII, durante a colonizacdo do continente americano, e com o
advento dos povos africanos trazidos (forcadamente) a nossas
costas por espanhdis, portugueses, franceses, ingleses e
holandeses. Dos navios que transportaram homens, mulheres e
criangas, também trouxeram sua cultura e crenga religiosa, que
provenientes de diversos setores ocidentais de Africa, que se
estendiam desde o Congo e Angola, até a costa do antigo reino do
Dahomei, atual Benim e Nigéria, trazendo consigo uma marcada
organizacdo social, cultural e religiosa. No Brasil, estes grupos
receberam o nome da etnia do qual pertenciam, para assim o0s
distingui-los, o que também ocorreu nas costas do Rio da Prata.
Assim os grupos chegados do Congo recebiam o nome de “Bantu”,
os de Angola de “Jejes”, os Yorubas de “Nagés” e os Fon e Ashantis
de “Minas”. (GLADIS, 1983, p.17)!

A Figura 1 oferece rotas da didspora africana para as Américas.

! La historia de las religiones en nuestro continente, se remonta a los siglos XV al XVIII, durante
el de la colonizacion, americana, com el advenimento de los probladores africanos, traidos—
forzadamente- anuestras costas por espafioles 10deologi, portugueses, franceses, ingleses y
holandeses. Los navios que deportaban a estos hombres, mujeres y nifios, no sélo transportaban
su presencia, sino también su cultura y creencia religiosa. Estos grupos provenieron de diferentes
sectores Occidentales del Africa, que iban desde el Congo y Angola, hasta la costa del antiguo
Dahomey, actualmente Benin y Nigeria, trayendo consigo una marcada organizaciéon social,
cultural y religiosa. En Brasil, estos grupos recibieron el nombre de la etnia a la qual pertencian,
para poder distinguirlos, situacién que se extendi6é también en la costa dl Rio de la Plata. Asi, los
grupos llhegados del Congo, recibieron el nombre genérico de “Bantu”, los grupos de Angola,
recibieraon el nombre de “Jejes”, los grupos de Yourubas, el nombre de “Nagéd”, y los grupos de
Fon y Ashanti, recibieron el nombre de “Minas”.(GLADIS, 1983, p.17)
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Figura 1. Rotas de diaspora Africana.
Fonte: GLADIS, 1983, p. 17

A religido foi o ponto principal de unidade e preservacao dos povos africanos,
pois em seu bojo estavam as suas principais caracteristicas culturais, onde se
conservaram seus deuses e divindades com as mesmas estruturas de suas origens,
forcas naturais, cores, dancas, ritmos, rezas e ora¢gfes no seu idioma tradicional. Para
tal exercicio de perpetuagao, “nas ultimas décadas do século XVIII”, os negros dirigiam-
se as confrarias, irmandades laico-religiosas. Os membros das ditas irmandades
contribuiam com dinheiro para manter a igreja, auspiciar missas especiais e organizar
procissdes, recebendo a garantia de um funeral e missas no momento da morte. Mesmo
gue em Ultima instancia, sob o controle de um sacerdote catélico, as confrarias
acabavam por proporcionar um lugar onde 0s negros podiam reunir-se estimulando,
assim, a consciéncia de grupo (Gladys, 1993). Desse modo era permitida a conservacao
de crengas, cantos e idiomas, surgindo assim o sincretismo, suportando em imagens
catllicas a forca e identidade natural de suas préprias divindades. No meio rural o
equivalente chamava-se “Batuques”, e se tornariam centros de reunides em dias festivos
nas fazendas, que embora fossem autorizadas pelos senhores de escravos com 0
propésito de diminuir o risco de motins e lutas dos escravos, tornaram-se centros de
congregacao e compartilhamento de insatisfacbes. Como essas reunides eram tidas
como legais pela Igreja e pelo Estado, acabaram de certo modo por contribuir para a
manutencdo da tradicdo milenar africana, mantendo sua integridade individual, o que

ocorreu de modo paralelo e variado tanto no meio urbano quanto rural. Como



reconhecido historicamente, as etnias Ewe e Youruba constituiram-se como as

principais matrizes do Candomblé. Como mostra Uya, Okon Edet:

As etnias de escravos usados nas fazendas de exploracdo nas
Américas tendiam a ser homogéneas, principalmente EWE e
YORUBA, dado que os escravos de Angola eram preferidos como
servidores domésticos. A presenca de uma lingua comum facilitava
a comunicacao e criacéo de rituais, e com o tempo, o NAGO, foi a
linguagem dos rituais. O parentesco marcou as pautas de interagcéo
social e se desenvolveu o sistema de familia extensa. As
comunidades em si, de acordo com o0s contemporéneos, se
concretizavam pela coesdo dos membros destas familias. Isto
certamente se remete a atitude comunitaria da Africa tradicional?.
Uya, Okon Edet, 1998, p. 17
Tais etnias ndo possuiam lagos de interatividade tao extensivos enquanto viviam
no continente africano. Com esta transformacdo, os descendentes africanos se
incorporaram a sociedade americana e instalaram sua propria identidade cultural,
expressando-se fundamentalmente na religido como elemento modelador de sua vida

SocClal®. aqais, P. .
ial*.( Gladis, 1993 p. 20)

Ambas as etnias, possuiam em comum nos seus ritos religiosos o tambor e as
cantigas como elementos de conexdao com o plano espiritual. Desse modo, é essencial
entender a fungdo desempenhada pelos tambores nos ritos religiosos, bem como todos
0s aspectos que viabilizam essa fungéo, tais como organologia, relagdo com outros

instrumentos e o canto, seus modos de transmissao e aprendizagem.

2 Las plantaciones esclavas em las América tendieron a ser homogénas, principalmente EWe y
YORUBA dado que los esclavos de Angola eran preferidos como servidores domésticos. La
presencia de uma lengua comun facilitaba la comunicacion, la recreacion de rituales, y com el
tiempo el NAGO fue el linguaje de los rituales. El parentesco marcd las pautas de interacion social
y se desarroll6 el sistema de familia extensa. Las comunidades em si, de acuerdo com
contemporaneos se concretizaban por la cohesién de los miembros de estas familias. Esto por
supuesto remite, a la actitud comunitaria de Africa tradicional.

3 Como de esta transformacion estos decendientes africanos, se incorporaron a la sociedad
americana e isntalaron su prépria identidade cultural, expressandose fundamentalmente, em la
religién, como elemento modelador de su vida social. Gladis, 1993, p. 20.



2.0s Tambores

O que é um tambor? Em minha pratica como instrumentista de percussao,
percebo que, em um sentido amplo, um tambor € instrumento percussivo, cuja
sonoridade é obtida golpeando-se direta e externamente um corpo “oco” e ressonante
que o constitui, bem como sua caixa de ressonéncia, ou em outro lugar qualquer,

especialmente destinado a esse fim.

A partir de uma perspectiva organolégica, o tambor seria um instrumento
percutido na parte exterior de sua caixa de ressonancia na qual pode ou néo estar
afixada uma membrana. Neste sentido amplo, um tambor poderia estar compreendido
na familia dos membranéfonos, sendo alguns exemplos destes instrumentos o0s
tambores de bateria, atabaques, timpanos, pandeiros, entre outros de uma lista
inumeravel. Ainda, poderia também ser considerado dentre a familia dos idi6fonos, tais
como os logdrums (tambores de madeira), breakdrums (tambor de panela de freio de
automaveis) e o agbe (também conhecido como xequeré). Nao obstante, a maior parte
dos livros de organologia define tambor como um membranéfono. Os autores mais
ligados & musica etnica adotam uma definicdo mais ampla para o instrumento. Fernando

Ortiz, por exemplo, entende que:

Uma pele, simplesmente tensionada por maos humanas, ao
percutisse ja € um tambor; porém, um tronco de arvore cavado ad
hoc e em sua parte superior acrescentado linguetas preparadas
especialmente para dar certos sons por meio de sua percussao,
como o mayohuacdn ou o teponastle, dificimente podera ser
separado por definicdo de certos tipos de grandes campanas ou
gongos, igualmente de madeira e tocados de fora a golpes de
baquetas. Nisso influem a crenca de que o tambor foi antes um
tronco sonoro, logo um troco cavado e fechado com uma pele em
uma de suas cabecas e ao fim com duas membranas, uma em cada
extremidade tal.* (Ortiz, 1952, p. 4).

4Uma piel, simplemente tendida por manos humanas, al percitirse ya es um tambor; pero um
tronco de arbol ahuecado ad hoc y hasta com lengiietas preparadas especialmente para dar
sendos sonidos por médio de su percussion, como el mayohuacan o teponastle, dificilmente
podra ser separado por definicion de ciertos tipos grandes campanas 0 gongos, igualmente de
madera y tafiidos desde afuera a golpes de maceta. Em eso influye la creencia de que el tambor
fué antes um tronco sonoro, luego um tronco ahuecado y cerrado com uma piel em uma de sus
cabezasy, al fin, com dos membranas, una em cada extremo. (Ortiz, 1952, p. 4).



Figura 3 teponastle Fonte Google imagens.

Dois dos elementos estruturais do tambor sdo: sua caixa de ressonancia (um
corpo grande ou pequeno, ou seja, um corpo oco que lhe ofereca figura e ressonancia)
e a parte essencialmente percutivel, que d4 o som e que pode se constituir de uma
membrana vibratoria. Contudo, alguns instrumentos também denominados de tambores
carecem de membranas, entdo o vocabulo tambor pode oferecer duas acepgfes, uma
restrita em que se requer uma membrana vibratéria, tornando-se assim um tambor
membrandéfono, e outra que se prescinda de tal diafragma, podendo ser da mesma
substancia da caixa de ressonancia ou da mesma superficie vibratéria o que o
denominaria um tambor idi6fono — um exemplo deste seria o tronco ndo cavado tocado

golpeado com macetas de madeira para se extrair o som.

De modo convencional, pode-se haver uma certa confusdo técnica de alguns
instrumentos de madeira, que podem ser tidos como “campanas” ou por tambores que
se distinguem por sua caixa de ressonancia que o auxilia, e ndo pela esséncia de sua
estrutura. Entdo teremos aqui dois tipos: um que produz o som por intermédio de sua
membrana vibratéria, sobre uma caixa de ressonancia “membranséfono”, e o que seu
som é originario das vibragdes de seu préprio corpo, um “idiéfono”. Contudo, néo
esquecamos que os tambores com membranas, também produzem vibra¢des sonoras

oriundas de seu proprio corpo.



O tambor de madeira podera ser denominado como um Xilofénico de morfologia
especifica, formando trés ou mais tiras em um cilindro de madeira ou bambu, o que o

aproximaria a um “xilofono de marimba” ou um tambor de madeira.

Apés essa pequena introducéo a organologia dos tambores, teremos como foco
0s tambores membrandéfonos denominados atabaques utilizados nos rituais do
Candomblé e nos tambores bat4, utilizados nos rituais da Santeria cubana. Todavia,
serdo considerados outros instrumentos que fazem parte da “orquestra” ritual (como o

g4d) e também o canto.

2.1 Os Tambores e sua relagdo a Sacralidade

O tamborear sobre uma pele estendida e sujeitada as méaos
€ um rito que encerra uma ideologia magica ja desenvolvida.
Aqueles musicos negros creem que fazendo soar o coro
animal, atuam sobre ele o elemento espiritual do mesmo,
revivendo-o, dominando-o e fazendo-o falar em seus ritos.
(Ortiz, 1952, p. 21)°.

A musica proveniente dos tambores rituais, considerada também como contetdo
de um conhecimento a ser transmitido aos iniciados no culto dos orixas, tanto no Brasil
quanto em Cuba, expdem grande complexidade, riqueza semantica e poder de recriar a
presenca do magico e do sagrado. Neste sentido, essa musica ritual também presentifica
o divino ao provocar e preparar 0S COrpos para a possessao. A musica determina a
atmosfera ritual, o climax do balé sagrado dos orixas e o sucesso das oferendas nos

rituais litirgicos de origem africana.

Aqui poderemos notar uma das primeiras similaridades entre as duas religides,
isto é, quanto ao seu namero basico de tambores rituais. Nos relatos de Luiz Destrade,
mestre tamboreiro da Santeria e do If4 “Cuba” (atualmente residindo em Brasilia e sendo
um dos poucos representantes da religido santérica), e de Pai Ricardo Ruivo Obatola
“Brasil”, que além de pai de santo, possui um grande acervo de pesquisa bibliografico
sobre o candomblé no Distrito Federal) , ambos afirmam que ha tempos usavam-se o

numero de quatro tambores rituais, com uma gradacao de tons “altura”, vindo de um

5 El tamboreo sobre uma piel tendida y sujeta por las manos es um rito sacro que encierra uma
ideologia magica ya progressada. Aquellos musicos negros creen que acendo sonar el cuero
animal acttan sobre el elemento espiritual de éste, reviviéndolo, dominéndolo y haciéndolo hablar

em sus ritos. (Ortiz, 1952, p. 21).
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tambor de frequéncia grave “profunda”, um grave, outro de tom médio e um agudo. Em
ambas as religides os tambores com tonalidade grave profundo foram abolidos de seus
rituais, restando somente outros trés, que nos cultos brasileiros recebem o nome de

Rum, Rumpi e Lé.

Os tambores cubanos “Batas” ou “Tambores de Guerra”, eram trazidos do
continente africano, sendo adquiridos por escravos, ex-escravos e escravos libertos que
exerciam algum tipo de atividade econdOmica Ou conseguiam angariar recursos
financeiros, negociando-os, entdo, com comerciantes “que poderiam ser também de ex-
escravos, escravos libertos ou mesmo de homens livres”, que os importavam da Africa.
Contudo, sua comercializacéo foi proibida no Brasil em retaliagdo as revoltas e motins
ocorridos, provavelmente, no periodo seguinte a independéncia. Um destes levantes

ficou conhecido como a “Revolta dos Malés”,
janeiro de 1835°.

e ocorreu em Salvador, Bahia 25 e 27 de

No que se refere & manufatura dos tambores religiosos, nota-se que tanto os batas
guanto os atabaques eram confeccionados a partir de troncos de arvores escavados de
modo a formar uma peca Unica, tendo afixada em sua extremidade uma pele de animal
encontrado no habitat onde o tambor fora construido. A diferenciacéo basica entre os
atabaques e os batéas reside no aspecto de que estes possuem as duas extremidades
cobertas com peles de diferentes didmetros, sendo assim, uma extremidade maior que
a outra. No caso do atabaque, a pele é afixada em apenas uma das extremidades de

um corpo conico de madeira oca.

2.2 Batas

7

Para se compreender melhor os tambores Batas (ver Figura 5), é importante
saber que estes se executam em trio e se constituem da seguinte maneira: 0 de maior
dimenséo Yia (Madre) é popularmente conhecido como Mayor. O de dimensao mediana
€ denominado Ytotele, Omelenké ou, popularmente, Segundo. O de menor dimensao
chama-se Okdénkolo ou Omelé. As partes maiores dos tambores chamam-se Enu (boca)
e as menores Chacha (culatra). Nas “bocas” dos Yias e dos Okdnkolos aplica-se um tipo
de resina pastosa e flexivel como produto da seringueira, chamada de Ildda,
assemelhada a um antigo unguento chamado de Fardela. Sua funcao € ampliar o campo
sonoro de altura e de timbre do instrumento. Configurar-se-ia como espécie de abafador

de tambores que, de certo modo, filtra alguns harménicos indesejados e traz uma

6 Relato de Pai Ruivo Obatola em entrevista.
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definicdo melhor do som do instrumento. Tal substancia se aplica no centro das peles

“parches”, em forma de coroa circular ou em um circulo compacto.

As partes percussivas dos “parches”, ou peles de cada tambor Bata, se dividem
em: canto, borda interior e centro (ver Figura 4). No canto se percute o que é chamado
de “Golpe Cantado”, golpeando-se nas bocas menores do Yia e do Okoénkolo, utilizando-
se a ponta dos dedos das maos. Nas bordas internas das bocas “Enu”, sdo executados
os toques “abertos” e “fechados”, de cada tambor Bata. Nos tambores médio e agudo,
“Okonkolo e Itétele”, o golpe aberto executa-se com os dedos das maos quase retos,
sem pressionar as peles ao percuti-lo. O golpe fechado, executa-se no Itétele com a
mesma colocacao dos dedos, para o golpe aberto, porém, nesse caso, pressionando-se

a pele com os dedos.

No tambor Yia, ambos os golpes séo executados na borda interior, quase préximo
ao centro; a agdo percussiva emprega toda a méo, sendo que para o aberto nao se
pressiona a pele, mas o circulo abafador, o ldda. O golpe utilizado nas pequenas bocas,
“Chachas”, sdo executados com a palma da méo e a ponta dos dedos, focando o centro
da pele, sem pressiona-la. Esta acao se da com o intuito de se apoiar o toque, colocando
a ponta dos dedos da outra méo no Enu. Emprega-se também uma “raquete”, que em
geral é feita de solas de sapato, preparadas para tal. Sua acado percussiva € na borda
interior proxima ao centro da pele. A combinacao desses golpes resulta no vasto nimero
de toques aos santos, mostrando uma imensa combinacdo de ritmos, andamentos e

compassos que formam o repertério da Santeria cubana.

Membrana Percussiva do Tambor Bata

Borda Interior

Figura 4: partes da pele (membrana) do tambor bata
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Os “Tamboreros” (como sdo chamados os percussionistas de tambores Bata),
geralmente costumam sentar para executar os tambores, colocando-os em posicéo

horizontal e o Yia entre o Okénkolo e o Itétele.

Figura 5: Tambores Bata. Fonte Google imagens.

2.3 Atabaques

Coincidentemente aos tambores Batas, os atabaques (Figura 7) também formam
uma triade sagrada com sua entonacao basica ligada ao idioma Yoruba.

Possui trés tons simples que séo representados na grafia de:

Acento grave: Tom baixo que se relaciona ao tambor Rum, 0 mais grave e

principal solista, condutor ou agente de integragao ritmo, roda ritual e danca do orix@;
Sem acento: Tom médio que se relaciona ao tambor Rumpi;
Acento agudo: Tom alto que se relaciona ao tambor Lé.

Tais entona¢fBes sdo muito importantes, pois podem modificar completamente o
significado de uma palavra, como: Ogum: Entonacdo do tom grave para o tom alto, que
significa 0 nome do Orixa da guerra, do ferro e da agricultura. Ogum: entonacédo do tom
médio para o alto que significa heranca, e Ogum: entonacdo em tom médio, significando
guerra. Os ritmos produzidos por esses tambores, tém uma fungcdo muito mais profunda
do que somente musical, pois por seu intermédio os executantes tentam uma espécie
de reproducdo da linguagem verbal de modo a criar e intensificar um ambiente de
comunicacdo entre entidades (santos e orixas) e os seguidores do culto. A cada
entonacdo executada, por intermédio dos tambores, hd uma inducdo ao culto de
expressdes, sentidos e objetivos especificos que promove no participante do rito uma

acgao/percepgao que transpde o simples “discurso musical’.
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Na verdade, eles reproduzem a fala, ou seja, exercem claramente
o0 papel da comunicacdo. A cada tipo de entonacdo por eles
produzida, conduz-se o ouvinte a uma expressao diferente, a
sentidos préprios e a objetivos especificos. Tocar os ritmos do
Candomblé é proferir frases mais que musicais, pois essas podem
literalmente ser “lidas” por intermédio de entonac¢des e podem
significar palavras e frases que representam o contato com as
divindades Yoruba no Brasil. Os atabaques representam
propriamente uma linguagem religiosa, formando um idioma ritmico
(Oliveira, 2008, p.26).

Nas casas mais tradicionais, cabe apenas aos homens a execugéo dos tambores,
pois pela tradicAo os mesmos estdo ligados ao culto de ancestrais masculinos

divinizados conhecidos como Lese-Eegun ou Culto a Baba Eegungum.

Aqui temos mais uma semelhanca entre o Candomblé e a Santeria, pois em
ambas as religibes é vetada a participacdo de mulheres na execug¢do dos tambores
rituais. Do mesmo modo, confirmou mestre Luiz Destrate que essa interdi¢cao se limita a
casa de santo. Contudo, ndo existe restricdo as mulheres que queiram aprender e
executar os tambores. Todavia, essa possibilidade é somente permitida no caso de
festas de rua ou em apresentacfes culturais ou folcloricas. Outro motivo relatado pelo
mestre Luiz Destrate sobre a interdigcdo imposta as mulheres da fungéo de executora
dos tambores seria devido ao ciclo menstrual feminino e as modificagbes fisicas
decorrentes, uma vez que esta condigdo poderia comprometer o andamento e objetivo

da acdo ritual (Destrate, 2018).

Uma curiosidade quanto a utilizacdo dos atabaques sagrados € que, em rituais
remotos no continente africano, 0os mesmos eram fixados em solo escavado,
demonstrando sua relacao telarica de praticas ancestrais. Tal ato, potencializaria nos
atabaques o despertar das forcas da terra e de seus ancestrais misticos, trazendo-os

em sua execugao.

Aprofundando um pouco mais sobre a sacralizacdo dos atabaques, Pai Ricardo
Ruivo relatou sobre a orquestra ritual dos atabaques e sua contextualizagdo no &mbito
do culto. “O culto do Candomblé €, basicamente, “geoméantico”, ligado a terra, pois ela é
fundamental na correlacdo do simbolo que envolve o atabaque, a sua vibracéo

produzida pelo toque e o chamamento das forcas que emergem da terra” (Ruivo 2018).

Para efeito do culto, o atabaque precisa ser sacralizado passando por um ritual

propiciatério para que o mesmo possa ser empoderado da sinergia das energias que
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serdo buscadas e atuadas no culto através dos toques. Tal procedimento podera diferir
de casa em casa ou de nacdo a nacgdo, envolvendo o componente de sacralizacdo a
“folha”, particular ao culto da casa. Nada é feito sem folhas e segue-se o adagio “sem
folha, sem orixa” (Ruivo, 2018). Ha certa especificidade na escolha de determinadas
folhas tidas como “especiais”, usadas para energizacdo e sacralizacdo (aqui no caso)
do instrumento. As varetas rituais “agdavis”, deverdo ser confeccionadas por ramos de
arvores especificas, que seréo utilizadas para a extracdo da sonoridade adequada do
instrumento e que também passardo por um processo de ritualistica em sua feitura e

sacralizacéo.

Ricardo Ruivo também relata a perda de uma tradicdo no Brasil relativa a
conformacgdo dos atabaques para a divindade “Aydn ou Ayan”, em que havia uma
iniciacdo especifica para a entidade do atabaque a fim de se polarizar sua energia e,

desse modo, “sacraliza-l0”. Contudo, atualmente poucas casas realizam essa tradi¢ao.

O atabaque apos ser sacralizado recebe “um nome” que seria “o0 nome da forga”
para a qual o mesmo foi sacralizado. Podera ser oferecido a: Oxala, lemanja, Oxum,
Xang6, Ogum e etc. e ao valer-se de um trio de tambores cada um destes terd um
“‘nome”, individualizando-o ou “personalizando-0”. Esse feito tem o intuito de fazer o
tambor “falar” ou, mais ainda, tornar-se um “ente” de forca que evoca outras forcas
(Ruivo, 2018). Assim, com ambas as sacralizacbes (do executor, oga, e executado,
tambor) torna-se possivel a evocacao e complementacéo das energias da natureza por
vibracdo sonora, produzindo fenbmenos como o ‘“transe”, do Xiré (roda) e,
consequentemente, o retorno dos pedidos de oferendas, a ligacao entre céu e terra, o
visivel com o invisivel, 0 mundo dos vivos e dos que por aqui ndo mais se encontram
(ancestrais), que sé&o evocados pela ritmica, o toque e do “chamado” desses

instrumentos.

Na parte técnica executora dos atabaques, hd também, de modo semelhante aos
batés, especificidades quanto aos toques a serem executados para serem extraidos 0s
timbres e sons dos tambores. Inicialmente séo 3 os principais toques: Som aberto (O),

Som estalado (S) e Som abafado (T).

Para a execucao dos atabaques Rumpi e L&, sao utilizadas as varetas “agdavis”
seguras por ambas as maos dos ogas, gerando assim o timbre estalado (S) nos

atabaques.

J& a execucdo do Rum é mais especifica, pois a sua capacidade timbristica é
muito maior. Na sua execucdo € utilizado apenas um adgdavir em uma das méos. A

outra mao executa tanto o abafamento como o possivel glissando de notas no atabaque.
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Toques dos Atabaques

Rumpi e L& Rum
Esses toques costumam ser executados Aquitemos a execugdo com o agdavi na
com ambas as méos e direita/esquerda, mio direita, podendo variar conforme o
tendo como variag&o de timbre o toque - .
aberto (O) ou abafados (T). O toque (8), em oga, sendo canhoto na mao esquerda.

que toca toda a pele, é utilizado como

encerramento de um togue. Na execucdo do Rum, temos a combinagao de toques abertos

sem o abafamento de quaisquer outro togue rente a pele (O),
o toque abafado, seja com os dedos ou com o agdavi (T) perto
da borda da pele, e o toque com o agdavi no centro da pele (S)
como se fosse uma chicotada com seu corpo tocando a borda
da pele.

O executante "ogan”, possui um grande numero de
combinacgdes de timbres e ritmos em sua execugdo, lhe
ofertando uma vasta paleta de de toques que servirdo de
comunicacdo e condugdo aos orixas.

Figura 6:

Figura 7: o trio de atabaques.

Fonte Google imagens.

Finalizando as andlises técnicas e iniciaticas dos tambores rituais, focaremos
agora na figura do executor de cada tambor e em sua respectiva formac¢do. Os homens
que querem se tornar ogas ou tamboreros devem submeter-se a um rito de iniciacéo e

aprofundamento nos fundamentos da religido. Sé apds o rito é que o instrumentista é
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considerado apto a participar e auxiliar na conducéo dos rituais religiosos. Contudo,

nosso foco principal ainda continuard sendo os tambores rituais.
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3. O Oga e sua formacéao

Como jé& citado no inicio desse artigo, os tambores rituais constituem-se o foco de
maior interesse desta pesquisa. Desse modo, ndo poderiamos deixar de incluir a pessoa
do og4, pois é ele quem executa os toques durante os rituais, auxilia na conduc¢ao do

culto e, também, ajuda nas tarefas de manutencao da casa.

Até onde se sabe, ndo existe ainda uma “escola” para formagao de ogas. Os
ritos e procedimentos de iniciacdo e aquisicdo de conhecimento variam entre as nacoes
do Candomblé, e de casa para casa. Todavia, quer seja no Candomblé ou na Santeria,
esse rito iniciatico é parte essencial e indispensavel para a aquisi¢cdo da autorizagéo para
tocar durante a cerimbnia religiosa. Os procedimentos de aprendizagem ocorrem de
forma oral, e possuem aspectos particulares. Por conta disso, entendemos que essa
formacdo musical merece ser conhecida e, até certo ponto, desvendada. Contudo, a
religido possui regras de iniciagdo muito rigidas, espécies de “segredos” que nao podem
ser revelados para os ndo iniciados. Em vista disso, por intermédio de entrevistas, foram

recolhidos relatos dos Ogés até as fronteiras do permitido falar.

3.1 Luiz Destrate

Figura 8 Mestre de If4 e Tamboreiro Luiz Destrate.

O primeiro na sequéncia de relatos foi Luis Destrate, mestre cubano de If4 e
mestre tamboreiro da Santeria. Esse mestre teve grande relevancia em seus relatos,
pois é um dos poucos religiosos com tal grau de formacéo religiosa da Santeria residente
em Brasilia. Portanto para se poder adquirir tal depoimento seria necessario o
deslocamento do pesquisador para outros grandes centros urbanos como Rio de
Janeiro, Sdo Paulo ou Belo Horizonte, onde provavelmente ha um nimero maior de
emigrantes de Cuba nessas capitais. E importante ressaltar que nessa tradicdo o mestre
de Ifa encontra-se em posicdo hierarquica superior ao tamboreiro. Esse status superior
deve-se ao fato de o mestre possuir mais experiéncia e conhecimento. Dessa forma,

Destrate é uma referéncia ndo s6 nos aspectos musicais, mas também no que se refere
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aos outros aspectos rituais da Santeria. Diferentemente dos Ogéas no Brasil, um mestre
de Ifa ndo pertence a uma nacao religiosa africana. Destrate explica que, na Santeria,
se faz primeiro tamboreiro, depois santo e, por fim, o caminho do If4 — Babalaé. Sua
formacdo musical comecou desde crianca, observando e assistindo as cerimdnias nas
casas de santo, se iniciando no tambor de “Papongarica”, uma vez que ele ja se
encontrava em estagio avangado, pois ja tocava em festas folcléricas e participava de
reunides com os tamboreros mais experientes, seguindo entdo para os tambores

sagrados, tudo isso no inicio dos anos 80.

O mestre relatou que ndo aprendeu a ler musica escrita e que 0s materiais
disponiveis para o estudo e conhecimento dos toques eram muito escassos em didatica
musical. O que era acessivel eram os livros que falavam sobre a religido e seus santos,
mas muito pouco sobre os toques. No documentario “O Tambor e seus enlaces divinos”
(em fase de producdo na UnB-TV), produzido por Antenor Ferreira e Ronaldo Lima,
temos um importante relato do Mestre Luiz Destrate sobre os tambores Bata e If4. Em
sua entrevista, Destrate abordou assuntos como os tambores Batés, sua constituicao,
suas particularidades materiais e espirituais, focando-se no universo da Santeria

cubana.

O mestre informou que os tambores Batas do culto Afro-Cubano foram trazidos
por negros africanos que chegaram em Cuba. Posteriormente passaram a ser
construidos em Cuba nao sendo necessaria a importacao destes (como foi mencionado
no caso dos atabaques). A ancestralidade da matriz africana se manifesta através dos
toques, cujas execuc¢des transmitem sons que sao uma forma de dialogo entre os orixas
e o Ayan. Os instrumentos sacralizados s&o considerados tambores de “Fundamento”,
pelos quais os orixas se manifestam no ritual chamado “Oru Seco”, em que todos os
presentes na “Casa” (ou terreiro, como é conhecido no Brasil), tenham seus desejos

realizados através dos toques, cantos e dancgas.

Cada tambor possui um nome, contudo antes seu nimero era maior, pois eram
guatro e ndo trés como nos dias atuais. Estes trés atuais chamam-se: Omalocoto,
Okénkolo ou Omelé (de menor dimensao), Itétele, Omelenké ou Segundo (de dimensao
mediana), Il ou lya (de maior dimenséo). O tambor Omalocoto é estritamente usado
nas obrigacdes do culto de Aya, e os outros tambores sao encarregados da realizacao
das festas e manifestacbes através dos cantos e ritos Yorubas. Para que sejam
realizados os ritos, e 0s instrumentistas possam tocar esses tambores, os tamboreros
devem passar pela iniciagao denominada AmomAiy4, podendo entdo, tocar os tambores

consagrados aos santos e Orixas.
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Os mesmos tambores também podem ser tocados culturalmente, ou seja, fora do
rito religioso, como por exemplo em festas. Contudo, ndo se executam o0s

“Fundamentos”.

Sobre a iniciacdo, ou seja, tornar-se um “Tamborero” dentro da religido, Destrate
informa que, em primeiro lugar, h& de se iniciar pelos tambores, cujos conhecimentos
sao transmitidos informalmente de forma oral pelos percussionistas mais experientes.
Essa funcéo é restrita aos homens, pois na religido as mulheres ndo podem tocar os
tambores de “Fundamento”, contudo podem tocar os tambores folcléricos, como ja

mencionado.

O pantedo dos orixas Yorubas em Cuba, é composto de, aproximadamente, 22 a

23 santos. No entanto existem muito mais toques do que o nimero de santos.

Os ritos e festas sempre sado iniciados e encerrados com os “Elegguas”, que sao os

toques de santos que abrem e fecham os caminhos.

3.2 Joceval da Conceicao

Figura 9. Alabé e Oga Joceval Jolodé

Jolodé é o nome de Axé do segundo entrevistado, e pertencente ao candomblé
da Nacdo Queto. Em primeiro lugar ele explica que o caminho de iniciacdo de ogas e
equedes (iniciados do sexo feminino), se diferenciam do realizado para os “pais e maes”
de santo. Como exemplo de iniciado a figura do Yad, que seria uma pessoa recem
adentrada ao Ax€, Oga, Equede ou Rogante, ao entrar no Roncé ou Camarinha, torna-
se Yao e tem seu periodo de isolamento para “renascer” e aprender sobre as ritualisticas
e ancestralidades do Candomblé. Apos esse periodo, € anunciado pelo orix4 a casa,
conformando assim o renascimento e recebendo um novo nome em yoruba, com uma

denominagao especifica, sendo tratado pela coletividade como “pai ou méae”. Sua
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preparacdo é baseada na observacdo do dia-a-dia do terreiro, tendo de conquistar

confianga e estima da comunidade da casa.

Jolodé é um Alabé (detentor e executor dos canticos em yoruba) que possui a
habilidade de executar todos os instrumentos da orquestra ritual, mas é prioritariamente
convocado para executar o Rum, cantar e auxiliar a orientar os rituais da casa. Conta
que sempre quis ser oga, porém nao foi apontado pelo orixa para o “posto” na casa.
Relatou que seu processo aprendizagem deu-se a partir dos 6 anos de idade, a base de
muita porrada, dos tios de santo com quem convivia no terreiro, ouvindo as expressodes
em yoruba. Contudo, se perguntasse diretamente o significado de qualquer coisa, era

repreendido com um “tapa na boca” vindo de um dos seus tios de santo.

Aos 15 anos, comecou a frequentar outros terreiros mantendo contato com outros
“mais velhos”, mas mesmo assim, apds retornar para a “casa”’ de seu avd, era
repreendido pelos tios de santo que Ihe diziam que: Nem tudo que se ouve “na rua”,
deve ser cantado (oriqui), pois pode trazer palavras negativas ou de mau agouro para

dentro do terreiro.

Em sua formacdo na orquestra ritual de tambores, iniciou-se pelo mais agudo
(Lé), para o mais grave (do pequeno para o atabaque maior “Rum”). Relatou que, em
seu entendimento, 0 nome Lé significa cagula, o Rumpi, dobrar, e Rum, o que “fala por

todos” ou a “danca dos ventos” para o orixa, tendo a fung¢ao de invocar o orixa.

Jolodé aprendeu também a tocar o G&, que é um tipo de campana metalica ou
sino sem o “badalo” (se forem duas campanas unidas em sua base, chamar-se-a4 agogo),
preferencialmente executado com uma vareta de ferro, mas focou-se na execucao do
Rum. Revela que em sua familia, seu pai e seus tios também tocavam atabaque e o

orientaram ensinando os toques.

Enfatiza que sem o toque do G4&, instrumento de percussdo parecido com um
agog6 (ver Figura 10), mas com uma s6 campana, o atabaque “néo fala”, perdendo uma
“forga” evocada pelo conjunto de toques e timbres. Seu som metalico evoca Exu e Ogum,
gue s&o os orixas que veem na funcdo de guarnecer a casa, sendo Ogum o caminho e

Exu a porteira, para que nenhuma energia negativa adentre ao recinto sagrado.
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Figura 10: Ga. Fonte Google imagens.

Em sua opinido, a missédo de se tornar um ente consagrado e um ser capacitado
para os trabalhos religiosos dentro da casa € muito ardua, pois demanda muita
dedicacdo. E totalmente diferente dos membros que, embora saibam tocar, o fazem
somente nas manifestacfes folcléricas. Com isso, ndo lhes é exigido o conhecimento

dos ensinamentos religiosos e iniciaticos, tampouco o trabalho na casa.

A época de seu aprendizado, Jolodé contou com o auxilio de gravagdes em vinil,
com as cantigas aos orixas. Porém, era sempre repreendido pela mae, que lhe dizia que
nem tudo ali estava registrado estaria realmente referindo-se ao orixa. Ele recebia os
conhecimentos dos nomes das coisas em yoruba com a sua avo, pois ela acreditava
que o neto seguiria 0 caminho de ser pai de santo. Havia livros, mas nao tinha acesso a
estes a época. Sobre os discos, citou nomes como: Joao da Goméia, Luiz da Muricoca,
Miguel Grosso ou Deuanda, José Ribeiro, Mae Oba do Alaqueto, Ebami Delza da Casa

Branca e etc.

Afirma que teria mais conhecimento sobre a religido se tivesse unido o ensino
ancestral com o formal (da escola), pois estudou até a sétima série do ensino regular e
que entre seus tios havia um certo hermetismo em se falar de determinados ritos da
religido.

Finalizando, hoje em dia 0 acesso as informacdes sobre o Candomblé est4 mais
acessivel, por vezes, até amplamente disponivel. Desse modo, 0s jovens iniciados dos

dias atuais podem saber muito mais do que ele soube em seu periodo de inicia¢ao.



22

3.3 Elton Barbosa

Figura 11. Oga Eltom Barbosa

Elton Barbosa Ribeiro se diz pertencente a na¢do Nagd, e ocupa o cargo de alabé,
executando os canticos em yoruba e comandando a orquestra de tambores nas casas
de santo em seus ritos religiosos. Segundo Barbosa, na tradicdo ainda existente na
Africa, o alabé n&o possui essa funcdo, e quem tem o cargo de entoar os canticos da

tradicdo yorubd € chamado de Tebexé, latebexé ou Babatebexé.

Sobre a formacao que é submetido o Oga, em primeiro lugar, o iniciante deve ser
apontado ou “suspenso” pelo Orixa ou um Ebome mais velho da casa, ocorrendo um
ritual onde o “apontado” senta-se em uma cadeira e os participantes tomam bencéo e
os orixas fazem referéncia, podendo entéo ser preparado para tomar um cargo na casa.
Logo apds os Ogas passam por um processo de recolhimento variando de 14 a 16 dias,
passando por toda uma sacraliza¢do nas instalagdes internas da casa. A simbologia do
recolhimento é de que o quarto seria como um Utero propiciando um renascimento,
recebendo os eb0s e ingerindo determinadas combinagfes de plantas, ervas e raizes
para uma “limpeza” fisica e espiritual. Também sao repassados conhecimentos liturgicos
secretos da religido para a formagéo epistemologica do ogé. Dois dias antes de sua
saida, é feito um rito no qual o orixa vem e traz 0 nome da pessoa e o futuro cargo que
exercera na casa. No dia da saida, € novamente proferido o nome para que a
comunidade da casa saiba que ja se passou o processo de inicializacao e que o oga ja

possui um “home” na casa.

Sobre o aprendizado pela tradicdo, Elton expde que o0 mesmo vem pelos mais
velhos dentro da casa, contudo em seu caso em especial, Elton aprendeu tanto dentro
da casa com um dos alabés mais velhos de Brasilia, passando a segui-lo como um
“aluno” e passando a aprender os ritos, as cantigas, quais 0s canticos e a hora propicia
para a sua execugao, a execugao dos “tambores”. Outro orientador que Elton teve foi o

sacerdote Lilico de Oxum que possuia mais de 50 anos dentro dos segredos do santo.
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Sobre um possivel acesso bibliogréfico que os ogas poderiam acessar no periodo
em que Elton iniciou-se (por volta de 1998), ele afirmou que ja havia livros disponiveis
para seu estudo, porém O acesso era muito limitado em oposicdo a grande
disponibilidade de material e acesso por via da internet atual. A opcao de se adquirir um
livro com assuntos referentes ao Candomblé era economicamente inviavel, pois tais
publicagbes possuiam pre¢cos demasiado caros. Relatou que conhecia os livros de Pierre
Vergé, e do langamento de um livro de um “tio de santo”, Betinho D’Oxum (1998), e que
seu acesso era restrito e de “quem o possuia”, ndo ofertava o acesso ao mesmo e que

descrevia a tradicdo Nagb Yoruba que é da mesma tradicdo da casa de Elton.

Elton também menciona que havia livros com informag6es néo fidedignas exceto
os livros de Pierre Vergé que havia viajado e pesquisado tanto no Brasil, Cuba e o
continente Africano. Elton demonstrou desconhecer livros com escrita musical (formato
de partituras) nesse periodo iniciatico, e relatou apenas conhecer o livro publicado por
seu tio de santo com as cantigas escritas (somente textos), com o significado do canto
e sua tradugao e mais tarde teve acesso ao livro “Cantando para os Orixas” de Altair

Togum, tornando-se uma fonte de mais conhecimento.

Questionado sobre a sequéncia a ser seguida no aprendizado dos instrumentos
gue fazem parte da orquestra ritual do Candomblé, Elton indica que o Ga é o primeiro a
ser aprendido, pois € por meio dele que se aprende a base ritmica ou base musical, ja
gue é o Ga quem orienta os atabaques a tocarem os pontos. Ga também pode ser
traduzido como “chefe”. Apés ter dominado esse instrumento, o futuro oga segue para
aprender atabaques. Resumindo, o Ga faz a base para que o Lé, o atabaque mais agudo
e 0 “segundo” chamado Rumpi, passem a acompanha-lo e consequentemente apoiem

ao Rum.

Sobre o processo de aprendizagem, Elton afirma que o0 mesmo € lento, pois parte
do foco do aprendizado encontra-se nas observacdes do dia a dia, juntamente com a
pratica musical e o contato com os entes mais velhos no processo de se conhecer novas
palavras e a cantar de maneira mais apropriada as cantigas unindo a oralidade e a

ancestralidade.

Elton n&o teve o aprendizado musical formal, em musica escrita, mas sabendo da
existéncia do mesmo, acredita que tal processo de educacdo musical seria de muita
valia. Porém, acha que o contato vivencial € melhor. A partitura seria usada como uma
ferramenta de reforco na memorizagdo e no registro do fragmento musical. Tem a
opinido de que a pessoa de dentro da religido que passe a usar a escrita musical como
ferramenta de ensino e estudo deve ter, por sua vez, uma formagdo muito bem

estruturada, pois para ele, a execucao musical dos toques do Candomblé difere muito



24

da percepcéo, notacdo e execucdo da musica escrita formal europeia, uma vez que
existem minimos detalhes a serem percebidos através do convivio diario na casa que

extrapolam a percepg¢ao musical “formal’.

Quando Elton comegou o aprendizado ritualistico, ndo havia muitas formas de
captacdo e registro musical que fossem acessiveis economicamente, pois tais
equipamentos ainda tinham pre¢os muito acima de sua capacidade de compra, mas a
partir do ano de 1995 ele pode comprar um gravador de fitas K7 (walkman) onde pode
registrar os toques e cantigas feitos na casa ou mesmo da gravacao de discos LPs de

vinil, com gravac¢des do Candomblé que foram lancados a partir dos anos 60 no Brasil.

Hoje em dia, Elton possui um grande acesso as midias, principalmente as digitais,
como a internet, para a obteng&o de novos conhecimentos sobre o Candomblé. Ele diz
que isso 0 auxilia em antigos questionamentos que hoje pode aprender por meio de
audios e videos. Relata que conhece um grande nimero de novos 0gas que se utilizam
da internet para auxilia-los no processo de aprendizagem, principalmente, focados na

parte de execucdo musical dos instrumentos utilizados nos rituais do Candomblé.

Finalizando, refor¢a que o “tocar’” no Candomblé € mais do que uma habilidade,
€ um “dom”, pois um bom “tocador” seria 0 que tem a capacidade de extrair o som do
instrumento sem “exageros”, respeitando e sentindo as sutilezas e nuances do ritual,
pois h4 uma comunicacéo entre o tambor, 0 oga e o santo durante o ato da danca do
orixa, pois o mesmo pode, em seu balé, demonstrar figuras e agbes (o sol, a lua, o

coracdao, os olhos, a boca etc.), sendo suportados pelo atabaque.

3.4 Felipe Fiuza

Figura 12. Oga Felipe Fiuza

O ultimo Oga a ser entrevistado foi Felipe Fiuza Cardoso, que possui mais de 15
anos de experiéncia na religido que é da Nacédo Angola, e que, com oito anos teve sua
confirmacao como Tata Quivola (oga na linguagem angola), possuindo o cargo de tomar

conta dos sacrificios animais. Sobre sua inicializagdo, Felipe relata que praticamente
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nasceu dentro do terreiro de angola, onde viveu ininterruptamente até os 9 anos de
idade. Conta que nao tinha conhecimento do que seria uma “festa”, samba, ritual de
sacrificio no terreiro, mas ateve-se em observar como um evento que acontecia todo o
final de semana, que era visitado por um grande numero de pessoas. Disse que o
processo de iniciacdo ocorreu como algo natural, pois seu pai ja havia sido confirmado
como Tata (ogd) e sua “mée de santo” teria sido sua tia avo, irméa de seu pai. Relata que
em sua vertente angola ndo é imprescindivel fazer a cabecga (parte ritual do

recolhimento), pois acredita-se que 0 oga ou Tata ja nasce “pai”.

Sobre seu processo de aprendizagem, Fiuza relatou que necessitou de um
determinado tempo para compreender a amplitude do cargo de oga, pois em sua antiga
percepcdo 0 oga deveria apenas executar os tambores nas festas e rituais. Todavia,
chegou a uma conclusdo pessoal de que deveria participar das atividades de
manutencdo da casa e de auxilio no preparo dos rituais, coisa que era somente
executado pelo corpo de mulheres da casa. A extensdo de seu papel como oga seria de
também ajudar quem estaria dormindo ou virado (em transe), no preparo anterior e
posterior aos rituais. Depois de sua confirma¢do passou a ser mais questionador em
relacé@o a varios temas da religido procurando respostas com os mais velhos da casa, e
que também passou pelo periodo de isolamento ritual com um periodo relativamente

menor que o de outras na(;()es.

Seu aprendizado musical baseou-se, principalmente, na observacéo (vendo seu
pai executar os instrumentos sacralizados ou n&o), ouvindo os céanticos da preferéncia
musical seu pai, que também era oga, escutando samba e pagode, prestando atencao
as letras que falavam sobre o Candomblé (Clara Nunes, Jorge Aragao), aproximando-o
cada vez mais pela musica ao universo do Candomblé. Obteve o ensino musical
diretamente de seu pai, tornando-se capacitado em muito pouco tempo para participar
dos rituais, diferentemente de pessoas de fora da casa, que precisam de consultar os
blzios para saberem se possuem o “caminho” do ogé e se podem ou ndo executar os
tambores dentro da casa. O aprendizado ndo possui acuidade técnica formal (como se
fazem os toques, quais as méos a serem usadas “direita/esquerda”, tipos de toques
“abertos, fechados, longos ou curtos” e etc.) ou mesmo de leitura musical escrita,
focando-se mais na observacdo e memorizacdo dos toques e suas relacbes com as

cantigas.

Relatou que em seu tempo de aprendizagem nado possuia a acessibilidade a
tantos materiais de estudo do Candomblé quanto hoje, e que partiu para uma pesquisa
prépria (autodidata), tento entdo mais acesso a materiais de estudo tanto literarios

guanto musicais depois que conheceu sobre a vida de Gabi Guedes e sobre a Orquestra
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Rumpiles, passando a dar aula para os ogas gque ainda nao sabiam tocar. Também teve
acesso ao conhecimento técnico de timbal (instrumento muito utilizado no carnaval de
Salvador, muito propagado por Carlinhos Brown), e das congas cubanas (parecido com
o atabaque, porém, com maiores dimensdes e executado com os toques das maos (sem
adgavis), e, diferentemente do atabaque, pode ser tocado sentado). O estudo das
congas aprimorou sua técnica no atabaque angola (tocado com as maos), passando a
utilizar de uma didatica prépria para auxiliar os ogas a tirarem um som melhor do
instrumento. Outra fonte de pesquisa que Fiuza utilizou foi a procura de artigos
académicos de mestrado e doutorado sobre o Candomblé, nos quais, algumas vezes,
havia escrita de partituras — que ele mesmo ja sabia interpretar, pois foi aluno do curso
de percusséo da Escola de Musica de Brasilia. Fiuza também reforca que o que se Ié na
maioria das partituras feitas sobre os registros dos tambores do Candomblé é apenas

fragmento do que realmente é executado pelos ogas nos terreiros.

Diferentemente da descricdo de Elton, Fiuza iniciou-se nos tambores rituais
executando o Lé, atabaque mais agudo, fazendo a sequéncia do menor para o maior
(Rum), seu instrumento atual no Candomblé. Sobre a sua percepc¢éo da fungdo do Rum
no ritual, Fiuza diz que o toque deve ser mais compreendido do que explicado, porque
sua estrutura é feita de frases soltas e seus complementos (improvisos) e interacao entre
0s outros dois tambores que sustentariam a base ritmica. O Rum “costuraria” o ritmo na
fungéo de interligar o que ocorre no ritual, fazendo determinadas marcacdes auxiliando

a danca dos orixas e suas evolucdes.

Finalizando Fiuza relata que se, em seu tempo iniciatico, tivesse tido o acesso ao
ensino musical formal por escrito, este lhe facilitaria muito o processo de esclarecimento
de davidas e acertos. Mesmo hoje em dia, com a sua continua pesquisa sobre o
Candomblé, depara-se com alguns dilemas a respeito do que realmente é veridico ou
ndo. Acha muito valido o acesso democratico de informagdes disponiveis principalmente
na internet; contudo, tal variedade de discursos precisa ser observada cuidadosamente,
ou seja, deve haver espécie de analise critica mais aprofundada desse material, pois
muitos sites n&o fornecem fontes ou mostram-se contraditérios em seus discursos. E
importante enfatizar que alabés sdo os sacerdotes-musicos, cuja formagdo também

envolve um ritual que inclui recolhimento.

Cabe aos alabés conhecer todo o repertério das musicas rituais. O papel
executado por eles é tdo importante que em maio de 1998 nos dias 9-10 foi organizado
um seminario sobre os alabés e as suas fun¢des rituais, chamado Alayandé Siré no llé

Axé Opb Afonja.
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Orixas do Brasil Orixas de Cuba Toques no Brasil Toques em Cuba
Oxala, Obatala Oosaala, Obatals, Bata 6/8-130 bpm, 4/4-108 bpm, 6/8-66 bpm e
Orisanla ou Osala Aguere 4/4-90bpm e 4/4-66 bpm.
ljexa 4/4-100bpm.
Exu Esu,EIegbara,Legba Bata 6/8-130 bpm, 6/8-66 bpm, 4/4-108bpm e
ouEsue Eleggua | Aguere 4/4-90bpm, Il | ©/8-66 bpm.
4/4-100 bpm, Ego
12/8-120bpm e
Hamunha 4/4-110
bpm.

Ogum Ogliim Aguere 4/4-90 bpm, 108 bpm, 4/4 €“Oru Seco”
Adarrum 4/4-125 bpm 6/8-80 bpm
4/4-90bpm, 11t 4/4100
bpm, Ego 12/8120 bpm
e Hamunha 4/4-110
bpm.

Oxdssi Dsédsi ou Oso0si Aguere 4/4-90 bpm, “Oru Seco” 4/4-96 bpm,
4/4-90bpm, Il 4/4 100 | 4/4 108 bpm, 4/4-96 bpm e
bpm, Ego 12/8-120 2/496 bpm.
bpm e Hamunha
4/4110 bpm.

Yemanja Yemonja ou Yemanya Aguere 4/4-90 bpm, 4/4-96 bpm acelerando até
4/4-90bpm, 1lu 4/4 100 | 6/880/180bpm.
bpm, Ego 12/8-120
bpm,Hamunha 4/4110
bpm e Sato 12/8 140
bpm.

Xango Songo ou Sango e Bata 6/9-130 bpm, 4/4-96 bpm, 6/8-96 bpm.

Changd Aguere 4/4-90bpm, 11U
4/4-100 bpm e Ego
12/8-120bpm.

lansd Ovya Aguere 4/4-90bpm e 4/4-96/108 bpm, 6/8-66
Ego 12/8-120 bpm. bpm.

Oxum Dsum ou Osum, Bata 6/9-130 bpm, 4/4-96 bpm
Aguere 4/4-90bpm, 11U

Obs: as fracoes 4/4, 6/8, 2/4, etc, se referem a assinatura de compasso, ou seja, 0

namero de pulsos dentro de um determinado periodo de repeticdo do tempo principal.

Quanto a sigla bpm, esta indica 0 nUmero de batidas dentro do espaco de um minuto,

referenciando o andamento “lento, médio ou acelerado” de cada batida.

7Dados obtidos dos livros: Ritmos do Candomblé-Song Book ¢ “La ritmica em La Percussion
de Los Tambores batd de Cuba”.
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No Brasil, os toques possuem seus nomes como: Bata, Aguere, Bravum, etc.
Contudo na Santeria Cubana, os toques séo referenciados diretamente aos Santos ou

Orixas.

Aqui temos alguns toques de orixas brasileiros e cubanos. Obs: Imagens dos
livros Ritmos do Candomblé e La ritmica em La Percussion de Los Tambores bata de
Cuba.

Toque aos Orixas do Candomblé:
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Figura 14. Fonte: Ritmos do Candomblé-Song Book (2008).
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Figura 15. Fonte: livro Ritmos do Candomblé-Song Book(2008).
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Figura 16. Fonte: livro Ritmos do Candomblé-Song Book(2008).

Toque para os Orixas da Santeria:
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Figura 17. Fonte: La ritmica em La Percussion de Los Tambores bata de Cuba

(1989).
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Figura 18. Fonte: La ritmica em La Percussion de Los Tambores bata de

Cuba(1989).
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Figura 19. Fonte: La ritmica em La Percussion de Los Tambores bata de

Cuba(1989).
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4.Conclusodes

O objetivo principal desse texto foi 0 de apontar algumas similaridades entre duas
religibes de matriz africana, a saber: o Candomblé e a Santeria (também chamada de
Reglas). O aspecto articulador entre as consideracdes pretendidas a respeito dessas
religides serd o tambor, uma vez que este é elemento indispensavel nos rituais litdrgicos

de cada uma destas.

A alegacgdo do mestre Luiz Destrate de que o Candomblé seria uma “invengao
brasileira” e a Santeria possuiria raizes originariamente africanas poderia ser
compreendida pelo fato de ele entender que ha uma grande diferenca entre esses cultos,
principalmente ligadas ao uso e a organologia dos instrumentos. Dentre essas
distingbes, pode-se citar a funcdo do gé& no rito do Candomblé. Nos pontos de
Candomblé, o ga é utilizado como nucleo estruturador das cantigas, executando as
frases ritmicas de referéncia que estabelecem o andamento e indicam o toque a um
Orixa especifico. Um instrumento com similar fun¢do ndo foi constatado na Santeria.
Porém, é notéria a existéncia na musica africana de um instrumento desempenhando
fung&o similar ao ga, a saber, estabelecer um padrdo ritmico de referéncia (time line
patern)’. Por conta disso, poderiamos pensar que o Candomblé esta mais préximo dessa
matriz africana, justamente pela funcdo desempenhada pelo ga nos ritos religiosos ser

semelhante ao time-line das estruturas africanas.

Outra diferenca esté ligada a organologia (construcdo) dos tambores. A respeito
do processo basico referente ao material usado para se fazerem os “corpos” dos
tambores em Africa, usavam-se troncos de arvores que eram previamente escolhidas e
assim cavadas internamente produzindo entdo uma estrutura de madeira inteirica (esse
processo era utilizado tanto nos tambores batas quanto nos tambores que seriam o0s
antepassados dos atabaques). Devido a questbes de economia, 0S materiais
empregados na confec¢cao de ambos os tambores “batas e atabaques”, deixaram de ser
usados troncos macicos para serem usadas ripas de madeiras recicladas de barris ou

barricas (vinho, azeitonas, cereais, etc.).

Os atabaques utilizados no Candomblé possuem apenas uma membrana
percussiva, enquanto que os tambores Bata da Santeria possuem duas membranas,

uma em cada extremidade do tambor, com diametros diferentes, estabelecendo assim

7 A esse respeito consultar: Kubik, 1970; Kubik 1981; Correa & Pitre-Vasquez, 2014
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dois sons distintos: um tom grave/médio, e outro agudo. Ainda relativo aos tambores, 0s
modos de execucdo possuem distingdes. No Candomblé de tradicdo Ketu, os tambores
sdo executados com varetas (agdavis), na tradicdo Angola sdo executados com as
maos. Mas, os tambores batas, na maioria dos casos sdo tocados com as maos, porém,
em alguns casos podem ser tocados com “pranchas ou raquetes”, feitas de material

semelhante a sola de sapatos tocados com as maos.

Com relacdo aos toques dos Orixds, observamos distingdes relativas aos
andamentos (velocidade de execucdo). Porém, h4 muitas semelhancas. O toque ao
orixa Esu (Exd), no Candomblé é executado em compasso binario composto (6/8) e
andamento rapido (130 bpm), enquanto na Santeria é também estruturado em métrica
binaria composta, mas com andamento lento (66 bpm). Todavia, o toque para Oxossi e
para Oxum séo executados em ambas as tradicdes em métrica quaternaria simples com
andamento rapido. O toque para Yemanja é executado em métrica quaternaria simples
na Santeria e binaria simples no Camdomblé, mas ambos em andamento médio/rapido
(90 bpm). J& o togue para Ogum é estruturado em métrica quaternaria simples (4/4) na
Santeria e quaternaria composto no Candomblé (12/8), mas ambos séo executados em

andamento rapido.

Em ambas as religies se utilizam um grupo de trés tambores “Rum, rum pi e 1&”
de tons grave, médio e agudo respectivamente (rumpi e 1€, fazem uma “dobra ou
reforgcamento de frases” e tocam padroées ritmicos fixos). O Rum é solista, improvisador,
e varia acompanhando a dan¢a do Orix4 durante o ritual. Na Santeria o solista é o mais
grave, o Yia (que possui funcdo semelhante ao Rum), também em conexdo com a danca.
Os outros tambores “itétele ou omelenkd” de tom médio e “okonkolo ou omelé” de tom
agudo, que acompanham o Yia, diferentemente do Candomblé, fazem linhas de

acompanhamento distintas.

Em ambas as religides os tambores precisam ser sacralizados “terem um nome

ou um santo dentro de si”, para assim exercerem as atividades religiosas.

Observam-se semelhancas entre os pontos e toques que somente podem ser
executados nos rituais e em seus “espacos sagrados”, e, portanto, ndo podem ser

tocados de forma “profana”, ou seja, em festas populares e folcléricas.

Um dos aspectos similares entre ambas as tradi¢fes, se da no fato de que o oga
deve passar por um rito de iniciacdo. Como foi possivel aferir nas entrevistas, o processo
de iniciacdo possui caracteristicas comuns. Primeiramente, o futuro Ogéa deve passar
por um periodo de isolamento para aquisicao de conhecimento dos segredos referentes

areligido e ao culto aos orixas. Esse periodo demora em média de uma a duas semanas
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no quarto de iniciacdo, culminando na sua sacraliza¢éo, ou seja, o iniciado torna-se filho
de santo e recebe um novo home pelo qual sera conhecido por toda a comunidade do

terreiro. Esses conhecimentos sdo transmitidos oralmente pelos tios e pais de santo.

Antes do periodo de isolamento, o futuro Oga ja teve contato com os cantos e
togues dos santos e orixas, esse aprendizado se d4 na observacdo e também por
transmissao oral feita pelos tios de santo e Ogads mais antigos da casa, tendo suas
“ligdes”, geralmente, nos finais de semana e nas vésperas de dias de festas e cultos.
Também absorvem conhecimento, mantendo contato com 0s 0gas visitantes que vem
de outras casas para participarem das festas e cultos. Quando visitam outras casas, 0s
o futuro Oga também tem a possibilidade de ampliar seu conhecimento de repertorio do

rito, por meio de observacéo e conversas informais com outros Ogas.

E de responsabilidade do Ogd mais experiente da casa, convidar o futuro Oga
para tocar nas festas e cultos. As vezes pode ser que esse Oga nao esteja totalmente
“formado”, contudo é incentivado para tocar os instrumentos iniciaticos “rumpi e 1&”,

durante o rito com o intuito de aquisicao de experiencia.

Desse modo, observamos que, tanto na literatura consultada, quanto nas
entrevista e observacdes realizadas, ao contrério da afirmagédo do mestre de Ifa Luiz
Destrate, existem profundas similaridades entre ambas as religides. Essas semelhancas
encontram-se desde a organologia dos tambores, suas sacralidades, até as suas
fungBes nos ritos de ambas as religibes. Assim, pensamos que n&o seria incorreto

postular uma matriz africana comum a essas tradi¢oes.
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