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Prefacio

O presente trabalho, tomando como ponto de partida o mito de Oxalufd, estabelece uma
interface entre a narrativa mitica e a musical, de modo que a musica composta como
resultado da pesquisa traz esse mito refletido no seu corpo. Ao perseguir seu objetivo,
esse estudo buscou esclarecimentos em areas do conhecimento tdo diversas quanto
semidtica, psicologia, musica, antropologia, etnomusicologia, medicina, fisica,
musicoterapia e histéria. No entanto, s6 foi aproveitado o que, dentro do escopo pré-
definido, pareceu indispensavel para que a meta pré-estabelecida fosse alcancada.
Propor uma experiéncia estética a partir de um mito e que a ele se refira, nao significa
que se pretende que essa narrativa possa prescindir do seu texto para que seja
compreendida. Entretanto, em se construindo um discurso musical coerente e que a ele
corresponda, se tem a possibilidade de viabilizar a vivéncia simbdlica de contetdos
extrinsecos a musica, além de proporcionar uma abordagem do contetdo contido na
trama mitica por uma perspectiva inusitada, por ndo depender de vocabulos para ser
enunciado.

Para que se pudesse construir uma visdo prévia abrangente sobre os conteudos
estudados capaz de estimular mais eficazmente a intuicdo criativa em direcdo a uma
abordagem original, a fundamentacdo tedrica foi estruturada de modo que partisse do
geral em direcdo ao especifico. Alem disso, experimentacdes ja realizadas nesse campo
foram consideradas e observadas quanto a sua pertinéncia e eficacia ao que se
propuseram.

Ja que a musica resultante dessa pesquisa toma por roteiro o mito de Oxalufd e como ele
é patriménio da tradigdo afro-baiana, esse estudo investigou seus possiveis reflexos
atuais, além de considerar teorias que contemplam tanto a perspectiva psicoldgica
quanto a antropoldgica, de modo que essa narrativa pudesse ser observada com mais

profundidade.
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RESUMO

Esta dissertacdo buscou produzir uma composi¢do musical programética, tomando por
roteiro ou programa a histéria mitica que trata da visita de Oxalufa a Xangd e o registro
do seu processo de elaboragdo, num memorial. Estruturalmente, a peca final, “Oxalufa”,
para conjunto misto, articula Sogetto Cavato, referéncias numéricas e o conceito de
potencial dissonante que trata de uma matriz original de construcdo e geracao de dados,
especialmente desenvolvida para satisfazer necessidades impostas pelo programa, no
que se refere as progressdes harmonicas.

Palavras-chave: Musica Programaética; Potencial Dissonante; Sogetto Cavato; Mito;
Oxalufé.
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ABSTRACT

This dissertation intended to achieve a programme music, which derives the logic of its
narrative discourse from the mythical story that approaches the visit that Oxalufa pays
to Xangod and includes the process of its elaboration in a memorial. Structurally the final
piece of music, “Oxalufa” for mixed ensemble, articulates Sogetto Cavato, numeric
references and the concept of dissonant potential which is an original matrix of
construction and data generation specially developed to satisfy the needs imposed by
the programme, in which it referrers to the harmonic progressions.

Keywords : Programme Music; Dissonant Potential ; Sogetto Cavato; Myth; Oxalufa.
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Capitulo 1 - Introducéo

O presente estudo estabelece uma interface entre a narrativa mitica e a musical, de
modo que a misica composta como resultado da pesquisa reflete o mito de Oxalufa* no
seu discurso. Além de trazer os elementos estruturais da trama, a musica investida desta
incumbéncia precisa trazer, representados, elementos constitutivos da narrativa, como

cenarios, eventos e personagens.

O capitulo 2 traz a revisdo da bibliografia, na qual estdo esclarecimentos sobre musica
programatica e, uma vez que parte de um mito e 0 toma como programa, esse tipo de
narrativa é discutida com énfase no mito de Oxalufa e em seus possiveis reflexos atuais,
de modo que elementos a ele relacionados ficassem a disposicdo para uma

representacdo musical posterior.

J& que a masica programatica se propde a representar um programa, ela necessariamente
se torna um simbolo dele. Por isso, alguns conceitos relacionados ao estudo dos
simbolos estdo dispostos no Apéndice C. Além disso, alguns procedimentos
tradicionalmente utilizados na representagdo musical, a titulo de informacdo

complementar, estéo ilustrados no Apéndice D.

O capitulo 3 se encarrega do memorial da composicéo final com a descricdo minuciosa
da narrativa musical do mito, contemplando as relagdes estruturais e simbdlicas entre 0s
dois discursos. O processo de construcdo da musica foi orientado pela articulacdo de
duas matrizes de geracdo de dados: O sogetto cavato?, que é usado na producdo de
algumas melodias e o principio do Potencial Dissonante, que foi originalmente
concebido e desenvolvido para satisfazer necessidades estéticas e conceituais da peca

final.

Além disso, ha diversas referéncias numéricas a elementos da trama mitica que
pretendem, ainda que subjetivamente, reforcar as representacGes propostas pelo discurso
musical. Suas ocorréncias e relacGes com a narrativa mitica também se encontram

devidamente descritas e destacadas no memorial da composigéo.

! Divindade Yoruba que representa Oxal4 idoso. Sua cor é o branco e seu dia é sexta-feira
2 Procedimento que consiste na associacdo de notas musicais as letras do alfabeto para geracdo de
melodias a partir de palavras.



Pesquisa de Campo

Havia, inicialmente, a desconfianca de que o mito de Oxalufa pudesse ter alguma
relacdo com a Lavagem do Bonfim?®. Por isso, foi realizada uma pesquisa de campo que
objetivou identificar evidencias que pudessem indicar a presenca do referido mito no

ritual festivo da Lavagem do Bonfim.

Uma aproximacao com a literatura disponivel, que ja vinha sendo providenciada, ajudou
muito na conducéo dos trabalhos, que incluiram entrevistas, realizadas com o intuito de
que se obtivesse como resultado, dados que pudessem sugerir as motivagdes dos que ali
estavam e que indicassem o tipo de envolvimento dos entrevistados com a Lavagem e 0

significado dela para eles.

Os entrevistados foram escolhidos de modo que pudessem refletir a heterogeneidade da
multidao presente. Para isso, foram entrevistados: uma “baiana de acarajé”*; um policial
militar; um vendedor ambulante; uma “Mé&e de Santo”®; um petroquimico; um varredor
de ruas; um Salva-vidas; um pedreiro; uma turista; um comerciante local; um musico
nascido na area proxima ao Bonfim; um mausico baiano a passeio, apdés 10 anos

morando na Italia e um integrante do afoxé Filhos de Gandhy®.

O relatério informal da pesquisa de campo e as entrevistas realizadas nessa ocasido
encontram-se no Apéndice A e oferecem uma perspectiva da Lavagem do Bonfim da
maneira como é realizada atualmente em Salvador. Com o objetivo de oferecer uma
visdo mais abrangente dessa manifestacdo cultural e de seus reflexos, 0 Anexo A traz
uma descricdo da Lavagem do Bonfim em 1860, enquanto que o Anexo B descreve a

Lavagem de Saint Madeleine (Paris), em 2005.
Entrevista com Informante

Apds a vivéncia na Lavagem do Bonfim, foi realizada uma entrevista com o Prof. Dr.
Ordep Serra (Apéndice B), cuja experiéncia profissional como antropélogo e religiosa
como Oga do terreiro de Candomblé Casa Branca, no bairro da Federacéo, o habilitam a
prestar esclarecimentos sobre mito de forma geral e sobre 0 mito de Oxalufd, em

% Ritual festivo e sincrético cuja culminancia se da na lavagem das escadarias da Igreja do Bonfim. Em
Salvador essa festividade acontece na segunda quinta-feira do ano.

* Vendedora de alimentos da cozinha africana, normalmente produzidos ao ar livre. Vestidas com
indumentaria tipica, essas profissionais na maioria das vezes sdo ligadas ao Candomblé.

® Sacerdotisa responséavel por uma “Casa de Santo” do Candomblé, é também conhecida por lalorix4. O
equivalente masculino dessa fungéo é Babalorixa.

® Grupo carnavalesco baiano ligado ao candomblé e ideologicamente influenciado pelas idéias pacifistas
de Mahatma Gandhy. Sua indumentaria é branca com detalhes em azul e seu repertorio, baseado no ritmo
ljexa, é cantado pelos seus integrantes acompanhados por instrumentos de percusséo.



particular. Além da exposicdo a visdo antropoldgica do mito, foram confrontadas
informacdes colhidas na literatura disponivel a respeito do mito em estudo e sobre 0s

personagens que dele participam.

Como se trata de um trabalho de pesquisa na area da composi¢cdo musical, uma
consequéncia imediata dessa entrevista foi a peca-piloto composta para clarineta solo,
“Trés Orixas”, na qual cada movimento traca um perfil musical de cada um dos Orixas

envolvidos nessa narrativa.
Laboratorio de Experimentacéo musical

A realizacdo de uma pesquisa em composi¢ao musical deve ter entre suas incumbéncias,
a experimentacdo rotineira na composicao de pecas-piloto ou de fragmentos Uteis. Para
isso, € condicdo necessaria que se tenha um grupo de musicos habilitados a essa tarefa a
disposicdo e que essas leituras ndo se restrinjam ao recital final, mas que estejam
inseridas na programacdo regular das atividades dos pesquisadores, uma vez que
computadores e programas de notacdo musical podem até dar uma idéia de como soa o

que foi escrito, mas o fazem de forma apenas aproximada e tosca.

Para suprir essa lacuna deixada pela ndo viabilizacdo institucional de experimentacoes
musicais sistematicas, buscou-se criar oportunidades de experimentagdo na veiculagéo
de mensagens, conceitos e idéias na narrativa musical. Para isso se tornou necessario
um aprofundamento tedrico com contextos nos quais a musica ndo sd apOia, mas

conduz uma narrativa, como € o caso das trilhas sonoras para teatro e cinema.

O projeto de Extensdo da UFBA denominado “Noites Culturais / Conferencias e
Apresentacfes Musicais” coordenado pelo Prof. Dr. Paulo Lima proporcionou um
contato com a visao de professores de diversas areas sobre cultura, além de criar uma
oportunidade para a audicio da peca “Trés Orixas” (APENDICE F a), criada durante a

pesquisa e que reflete o estdgio em que ela se encontrava naquela ocasiéo.

Durante o primeiro semestre de 2005 (marc¢o a julho), o projeto de extensdo da UFBA
aprovado em reunido plenaria do Departamento de Composicdo, literatura e
Estruturacdo Musical em 15.04.2005, denominado “Musica para Teatro — Concepcao,
Composicdo e Execucdo”, coordenado pelo Prof. Fernando Burgos e criado pelo
pesquisador durante o periodo de atividades no tirocinio docente obrigatério e realizado
em paralelo a ele, se mostrou um excelente veiculo para experimentacdo e discussdo

sobre possibilidades de veiculagdo de idéias em musica e como esta pode abordar a



narrativa que conduz. O resultado desse trabalho pdde ser apreciado em apresentacoes
publicas nos dias 03 e 10 de julho no Teatro Martim Gongalves, na Escola de Teatro da
UFBA e na Sala 102 da Escola de Mdsica da UFBA, no dia 07 de julho do mesmo ano
(APENDICE F b).



Capitulo 2 - Revisao da Bibliografia
Introducéao

Muito tém sido discutido e publicado sobre a possibilidade de uma peca musical
veicular significados que se refiram a uma realidade exterior ao seu universo particular.
Se por um lado os chamados absolutistas duvidam disto, por outro, referencialistas
discutem maneiras de como esta referéncia se da. Meyer demonstra, no entanto, uma
abordagem conciliatoria sobre esta questdo quando declara que: “... it seems obvious
that absolute meanings and referential meanings are not mutually exclusive: that they

can and do coexist in one and the same piece of music’” (Meyer, 1984, p.1).

Uma mensagem estética é aquela estruturada de modo a ser percebida pelos sentidos.
Assim, a sua aparéncia ou forma, termina desempenhando um papel ambiguo, pois além
da transmissdo de alguma idéia, planejada conscientemente ou néo, ela deve chamar a
atencdo para si propria, para que possa existir como tal. Uma mensagem dessa natureza
implica numa interpretacdo menos exata e, por isso, menos restrita. Entdo, sendo mais
abrangente, ela termina sendo mais rica. Segundo Netto: “O conhecimento pelos
sentidos é util (e indispensavel) na medida em que complementa o racional” (Netto,
1990, p. 167). Entretanto, seria um contra senso buscar significados universais,
inequivocos e bem definidos numa obra de arte. Hegel chama a atengdo para possiveis
limitacbes naturais da capacidade perceptiva quando afirma que: “As intuicOes,
observacOes e percepcOes externas... sdo frequentemente enganadoras e errbneas”
(Hegel, 1993, p.4).

Além disso, segundo Netto: “com a informac&o estética ndo existe essa possibilidade de
traducdo plena, j& que ela mantém a especificidade de seu sistema de signos, de seu
codigo, de seu canal original” (Netto, 1990, p. 170-171). Essa natureza subjetiva da
mensagem estética implica numa pluralidade, incongruente com uma possibilidade de
se traduzir algo sem sombra de davidas. Alids, esta dlvida é exatamente o que lhe
confere perenidade e abrangéncia.

" Parece 6bvio que significados absolutos e referenciais ndo sdo mutuamente excludentes: eles podem e
existem em alguma e na mesma peca musical.



Musica Programatica

Conceito

Entende-se por mdusica programatica, aquela que busca representar um contetdo
definido por um roteiro ou programa. Essa denominacdo € atribuida a Liszt (Scruton,
1980, p. 283) e abrange com seu conceito um repertorio que inclui diversos estilos e
formas. O grau de objetividade com a qual a representacdo se da e a auséncia de limites
muito rigidos para o que pode ser tomado como um programa, abre espaco para uma
discussdo sobre a abrangéncia desse conceito. Barzun, por exemplo, afirma que “all
music is programmatic, explicitly or implicitly”® (Barzun, 1980, p. 3). Além disso, néo
h& um consenso sobre como devem ser consideradas pecas que apenas trazem imitacdes
sonoras como Unica referéncia a algum contetido extra musical.

De acordo com Scruton:
To some writers ... the presence of a title is sufficient to bring a piece under
the rubric ‘programme music’. But to others that way of though involves a
confusion, for it seems not to distinguish a piece that expresses some emotion
suggested by the title from another that either evokes its subject or ...

actually attempts to describe it ° (Scruton, 1980, p. 285).
Mesmo com um conceito que permite questionamentos quanto aos seus limites, é
preciso assumir que eles existem, para que se possa investigar um género como a
musica programatica. “... in its strictest sense programme music does not include music
that is merely expressive, imitative or evocative”*° (Scruton, 1980, p. 284). Além disso,
Conforme continua Scruton:

Programme music must ... be distinguished from the ‘representational’ music

that accompanies words whether in lieder, in oratorio or on the stage ... the

distinction is not absolute, but unless is made, the idea of programme music

as a separate genre must remain entirely illegitimate.** (Scruton, 1980, p.
285)

Para ser considerada como tal, a musica programatica precisa se referir a um programa e

dele derivar sua logica. Numa abordagem mais objetiva, a representacdo musical pode

® Toda musica é programética, explicitamente ou implicitamente.

% para alguns autores ... a presenca de um titulo é suficiente para trazer uma peca sob a rubrica ‘musica
programatica’. Mas para outros essa maneira de pensar envolve confusdo, porque parece ndo distinguir
uma peca que expressa alguma emocao sugerida pelo titulo de outra que evoca seu sujeito ou ... que na
verdade tenta descreve-lo.

19 No seu sentido mais estrito mésica programética ndo inclui musica que é expressiva, imitativa ou
evocativa.

1 Musica programatica deve ... Ser distinguida da ‘musica representacional’ que acompanha palavras,
seja no lied, no oratério ou no palco ... a distingdo nédo é absoluta, mas, a menos que seja feita, a idéia de
musica programatica como um género separado permanece inteiramente ilegitima.



ser assegurada pelo estabelecimento de relagcdes com o que é representado, de modo que
se estabeleca uma analogia. Se o enfoque € narrativo, a estrutura do programa precisara
ser respeitada, ao passo que se a representacao é descritiva as associagdes tenderdo a ser
mais subjetivas.

Segundo Dowling e Hardwood: “Music mimics the form, not the content, of emotional
life” *2(Dowling and Hardwood, 1985, p. 206), ou como prefere Harré, ao referir-se a
teoria de Langer sobre significado musical: “Music has meaning by virtue of sharing a
logical form with some aspect of human experience”*® (Harré, 2001, p. 209).
Histdrico

Considerando a musica programatica dentro de um conceito no qual meras imitacdes ou

evocacdes ndo estdo incluidas, Scruton afirma que:

There is no doubt that programme music was established by 1700, when
Johan Kuhnau published his six bible sonatas. Each of them is preceded by a
summary of the story that the music is meant to convey, and each is divided
into recognizable parts, corresponding to the events of the narrative
(Scruton, 1980, p.285).

Grout discorda dessa estimativa e aponta a ocorréncia da musica programatica nas 15
“sonatas mistério” para violino (ca. 1675) de Heinrich Ignaz Franz von Biber que,
Segundo ele: “... represent meditations on epsodes in the life of Christ”*°, considerando-
0s como “clever examples of program music”® (Grout, 1996, p. 380).

Uma vez investida no papel de representante de um roteiro, a musica programatica

passa a funcionar como um simbolo. Conforme Gardner:
Parece aparente que a participacdo no processo simbolico faz parte da
condigdo humana... [e] seriam necessarias pressdes extraordinarias para
evitar que um organismo (criado num cendario cultural) se tornasse uma

criatura simbolizante (Gardner, 1994, p. 239).
Desse modo, € de se esperar que outras culturas, em diversas épocas, tenham se

experimentado na préatica desse género expressivo. Confirmando esse ponto de vista,

Nettl afirma que: “... in a way close to nineteenth-century Europe’s, Chinese classical

12 Musica imita a forma, ndo o contetido da vida emocional.

¥ Musica tem significado em virtude de compartilhar uma forma légica com algum aspecto da
experiéncia humana.

¥ Nao hé davida que musica programatica foi estabelecida em 1700, quando Johann Kuhnau publicou
suas seis sonatas biblicas. Cada uma delas precedida por um resumo da histéria que a musica se propde
conduzir, sendo cada uma dividida em partes reconheciveis, correspondendo aos eventos da narrativa.

!> Representam meditaces em epsddios da vida de Cristo.

16 Exemplos inteligentes de masica programatica



music has for some centuries featured a type of solo instrumental piece that is thought to
represent images, scenes, objects or even battles” *'(Nettl, 1983, p. 211).

Com o intuito de esclarecer o conceito de musica programatica e para que suas
caracteristicas figuem mais evidentes, serdo abordados outros tipos de mdsica que
lancam mao de representacGes no seu discurso de maneira particularizada em relacéo a

essa, ainda que, em alguns casos, de forma sutil.

O Poema Sinfonico

Cunhado por Liszt (Searle, 1980, p. 41; Mac Donald, 1980, p. 429; Grout, 1996, p.
579), o termo poema sinfonico se refere a um tipo de representacdo musical bastante
popular no século XIX. Assim como a musica programatica, € normalmente
instrumental, porém enquanto um programa pode exigir Varios movimentos para que
seja expresso musicalmente, por se referir a uma idéia mais geral que ndo inclui uma
trama, tem sido tradicionalmente escrito em apenas um movimento. De acordo com
Crocker: “the term poem, as Liszt used it, refered to the music not to a literary poem
that might appear on as a program for the music. The music itself that was a poem”*®
(Crocker, 1986, p. 452).

Segundo Grout:

There are two kinds of program for a symphonic poem. One, which we may
call philosophical, lies in the realm of general ideas and emotions ... in the
other, which we may call descriptive , the composer represents in music
specific nonmusical events ... [however] the two types cannot be strictly
differentiated™ (Grout, 1996, p. 660).

No poema sinfonico a representacdo € menos especifica e por isso mais subjetiva e
poética. O seu conteudo pode ser sugerido por um poema (Mazepa de F. Liszt), um
personagem (Don Juan de R. Strauss) ou pelo que, excitando a imaginacdo do
compositor, seja eleito como representavel.

Muito do carater que Liszt imprimiu nos poemas sinfonicos provavelmente se deve ao
fato de que varios deles foram compostos como abertura de representacfes dramaticas.

Tasso: lamento e trionfo introduzia Torquato Tasso de Goethe, Orpheus foi composta

" Numa maneira préxima da europa do século XIX, a mUsica classica chinesa tem apresentado por alguns
séculos um tipo de pega instrumental solo que € concebida para representar imagens, cenas, objetos ou até
mesmo batalhas.

'8 O termo poema, como era usado por Liszt, se referia a mdsica e ndo a um poema literario que pode
aparecer Como um programa para a musica. A prépria musica era 0 poema

9 Ha dois tipos de programa para o poema sinfonico. Um, que nés podemos chamar filoséfico, repousa
no reino das idéias gerais e emogBes ... no outro, que n6s podemos chamar descritivo, 0 compositor
representa em musica eventos nao musicais especificos ... {embora] os dois tipos ndo possam ser
estritamente diferenciados.



para a estréia de Orphée et Euridice de Gluck, Prometeus era originalmente uma
abertura para Der entfeselte Prometeus®® de Herder e Hamlet abria uma peca de
Shakespeare (Searle, 1980, p. 42-43).

Forma

Embora néo inclua qualquer forma musical em seu conceito, 0 poema sinfonico, assim
como a musica programatica pode eventualmente ser associado a qualquer uma que 0
compositor julgue apropriada.

Richard Strauss usou varias formas e procedimentos para se expressar com seus poemas
sinfonicos. Till Eulanspiegels Lustige Streiche? é descrito como composto em forma
rondé (Kennedy, 1980, p.227; Mac Donald, 1980, p.432). De acordo com Kennedy,
Macbeth e Don Juan estdo em forma sonata. Also Sprach Zarathustra? é uma fantasia
livre e Don Quixote se constitui de variagdes sobre um tema (Kennedy, 1980, p. 226-
227).

Franz Liszt, por sua vez, se mostrou mais comportado quanto ao uso da forma. Hamlet é
descrito por Searle como “a short work, with a slow introduction, a violent central
allegro and a slow final section that refers to the introduction and ends with a funeral
march” 2(Searle, 1980, p. 43). Segundo Williamson: “... Prometeus comprises an
introduction, two thematic groups punctuated by recitative sections ... a development in
the form of a fugue, and a recapitulation capped by a stretto”* (Williamson, 1986, p.
386).

Sinfonia Programatica

O uso de imitagbes musicais com intengdes programaticas numa sinfonia €
frequentemente citado como uma iniciativa de Beethoven na sua 62 sinfonia (Crocker,
1986, p. 434; Scruton, 1980, p. 286) na qual , ao imitar passaros, uma atmosfera pastoril
é sugerida. Partindo desse precedente, Berlioz é frequentemente citado como o primeiro
a compor uma sinfonia inteiramente associada a um programa (Crocker, 1980, p. 434;
Grout, 1996, p. 565; Scruton, 1980, p. 286). Sua Sinfonia Fantastica Op. 14 — Epsodios
na vida de um artista, é referida constantemente como sendo uma Sinfonia Programatica
(Crocker, 1986, p. 434; Michels, 1993 b, p. 497).

20 0 prometeu libertado

2! As alegres peraltices de Till Eulenspiegel

22 Assim falava Zaratustra

2% Um trabalho curto, com uma introdugéo lenta, um allegro central violento e uma secdo final lenta que
se refere a introducao terminando com uma marcha fnebre.

2 prometeus engloba uma introducéo, dois grupos teméaticos pontuados por secBes recitativas ... um
desenvolvimento em forma de fuga, e uma recapitulagdo seguida por um stretto.



Segundo Crocker: “The outlines of the program symphony remained basically the same
as those laid down by Haydn and used by Beethoven, modified only in a degree
comparable to Beethoven’s own modifications of Haydn’s plan”® (Crocker, 1986, p.
436).

Peca de Carater

Escrita usualmente para piano solo, a musica ou peca de carater, traz no seu discurso
uma idéia expressa de forma genérica, de modo a sugerir apenas uma atmosfera relativa
ao que se propde representar. Assim fica evidente uma aproximagdo com a perspectiva
adotada no Poema Sinfonico, embora a idéia tomada como ponto de partida seja
abordada de forma ainda menos especifica. Na Musica Programatica, no entanto, a
trama é que fica no foco.

De acordo com Michels: “La forma de la pieza de caracter no esta fijada. Em razon de
su brevedad y su contenido lirico, prevalecem las formas Lied”?® (Michels, 1993 a,
p.113). Continuando, Michels afirma que dentro do conceito de Peca de Carater se
encontram pecas “que presentan um cardcter uniforme e intensamente marcado”

(Michels, 1993 a, p.113). Ao observar a extenséo do género, Michels afirma que:
... la pieza de caracter abarca em su sentido mas amplio: pelidios, em
especial prelddios corales ... ; piezas de caracter mas geral como danzas,
marchas, fantasias ... ; piezas de caracter mas especial como la balada ... ; el
capricho ... ; el noturno, la rapsodia ... ; piezas ... com um contenido
programatico : tombeau o lamento ... ; battaglia ... ; caccia ... [y] piezas ... de

contenido extramusical , verbalizado em um titulo?” (Michels, 1993 a, p.113)
Leitmotiv #

Segundo Dowling e Harwood “A powerful use of indexical associations in the

nineteenth-century opera was provided by the leitmotif developed by Richard

9729

Wagner”=® (Dowling e Harwood, 1985, p. 204) e utilizado por muitos outros autores,

especialmente, hoje em dia, pelos que se ocupam da composicao de trilhas sonoras para

%5 Os contornos da sinfonia programatica permaneceu basicamente o mesmo conforme estabelecido por
Haydn e usado por Beethoven, modificado apenas num grau comparavel as modificaces de Beethoven
no plano de Haydn.

% A forma da peca de caréter ndo esta determinada. Por causa da sua brevidade e do seu contetdo lirico,
prevalecem as formas de lied.

" A peca de carater engloba em seu sentido mais amplo: preludios, em especial preltdios-coral ...; pecas
de carater mais geral, como dangas, marchas, fantasias ...; pecas de carater mais especial como a balada
...; 0 capricho ...; 0 noturno, a rapsddia ...; pecas ... com um contetdo programatico: tombeau ou lamento
...; battaglia ...; caccia ... [e] pegas ... de contelido extramusical, verbalizado num titulo.

%8 Leitmotiv é a grafia em alemdo, lingua na qual foi criado o termo. Letmotif é a grafia inglesa

2 Um poderoso uso de associagbes indéxicas na opera do século XIX foi provido pelo leitmotiv
desenvolvido por Richard Wagner.
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cinema, teatro e televisdo. Os leitmotive®, que poderiam ser traduzidos como motivos
condutores, sdo eventos musicais com idéias que buscam uma coeréncia com 0 que
representam, podendo ser um motivo melddico, ritmico ou até mesmo um acorde, que
sd0 associados a personagens ou eventos da trama. A identificacdo musical dos
personagens, nestes casos, € de tal forma eficiente que, numa Opera, por exemplo, um
leitmotiv é capaz de fazer com que eles sejam percebidos em cena, mesmo quando

ausentes fisicamente.

De acordo com Warrack:
The term was coined by F.W. Jahns ... (1871) ... but the device has a long

ancestry ... As its nature is ... extremely flexible, it is not always
distinguishable in its action from comparable musical devices, such as ...
reminiszenzemotiv, ... idée fixe, ... and ... Listz’s thematic
metamorphosis®. (Warrack, 1980, p. 644)

Quanto as origens desse tipo de artificio, Warrack afirma que: “the systematic use of
motifs for dramatic purpose [was] first developed in France and Germany in late 18 th
— century opera, though earlier examples may be found”** (Warrack, 1980, p. 644).

Mesmo sendo amplamente aceito como um recurso Util na representacdo musical de
idéias programaticas, o leitmotiv nunca esteve imune a criticas. Westernhagen et alli
citam referéncias pejorativas de Debussy e Stravinsky para os quais os leitmotve
lembravam cartdes de visita (Westernhagen et alli, 1980, p. 120). Se referindo ao seu
uso em trilhas sonoras para cinema, e se mostrando bastante descrente da sua real
eficacia, Dolan declara que: “vulgar use of ... leitmotif... contributes nothing to the

dramatic flow of the film, and in fact injures it”>* (Dolan, 1967, p. 98).

Citando Ernest Newman e Albert Lavignac, Monelle sugere padronizagdes entre alguns
motivos e seus respectivos significados. A tabela abaixo esta de acordo com o expresso
em Monelle (1992, pp. 239 — 242).

%0 |_eitmotive é o plural de leitmotiv em alemao

31 0 termo foi cunhado por J. W. Jahns ... (1871) ... mas o artificio tem uma longa ancestralidade ... como
sua natureza é ... extremamente flexivel, nem sempre se pode distinguir, quando em acdo, de artificios
musicais aproximados como ... motivo de reminiscéncia, ... idéia fixa ...e a metamorfose tematica de
Liszt.

2.0 uso sistematico de motivos para propésitos draméaticos [foi] primeiro desenvolvido na Franca e
Alemanha na 6pera do final do século 18, embora exemplos mais antigos possam ser encontrados.

% 0 uso vulgar do ... leitmotiv ... ndo contirbui de forma alguma para o fluxo do filme, e de fato o
prejudica.
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Tabela 1 - Motivos

Motives®* Meanings®
W +C Confession of love; grief; sorrow>®
C+F Desire®’

D+T+W+F | The love-philtre®

D+T+F The Magic Casket®

W (+ E) Death®

W — Wide interval*

C — Chromatic scale*

F — Feminine quaver figure*®
D — Diatonicism*

T - Dotted Rhythm *°

E — “One-note-to-a-beat equal dotted crochets”*

(explicado desse modo pelo autor
através de e.mail, no qual reconhece que, no seu livro, esta definicdo ndo estd muito

clara)

No campo da musica para cinema, alguns recursos de tdo usados ja se tornaram padréo.

Ciente disso, Gorbman declara que: “Strongly codified Hollywood harmonies, melodic

* Motivos.

% Significados.

% Confissdo de amor; tristeza profunda; magoa.
¥ Desejo.

% Pocéo do amor.

% A caixa magica.

0 Morte.

* Intervalo grande.

*2 Escala cromatica.

*3 figura feminina de colcheia.

* Diatonicismo.

** Ritmo pontuado.

% Uma nota por batida sendo ambas seminimas pontuadas (seria um compasso ternario com duas
seminimas pontuadas).
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patterns, rhythms, and habits of orchestration are employed as a matter of course in

classical cinema for establishing a setting”*’ (Gorbman, 1987, p.83).
Tipos de Abordagem

Ao tentar veicular significados em mdsica, 0 compositor deve estar atento ao tipo de
abordagem que adotara, uma vez que essa decisdo pode ter implicacdes ideologicas.
Citando a classificacdo feita pelo musico e critico francés Michel Chion, Gorbman
distingue trés tipos de abordagem por parte de compositor. Embora se refira a misica
para cinema, suas idéias sdo perfeitamente aplicaveis a contextos nos quais a musica se
propde a refletir uma narrativa, como no caso da masica programatica. De acordo com

Gorbman:

...[there are] three types of soundtrack music...: (1) ‘emphathetic’ music...
which participates in the characters’ emotions, vibrates in sympathy with
their actions; (2) music of didactic counterpoint — nondiegetic music to
signify a contrapuntal idea, demanding to read and interpreted; and (3)
anempathetic music, music, in relation to the intense emotional situation on
screen (death, crisis, madness), that shows an ostensible indifference by

following its own dauntless and mechanical course.*®

(Gorbman, 1987, p. 159)

Essa possibilidade de contrapor a atmosfera musical a da proposta pela narrativa ou usa-
la como indiferente a trama, pode oferecer perspectivas interessantes numa obra
programatica, pois pode implicar num ponto de vista particular que se queira evidenciar,
sugerir uma mudanca de foco no discurso ou abrir portas para a digressdo, enquanto

recurso expressivo.
O Programa

Segundo Barzun : “to cover all cases, it seems necessary to define as programmatic any

scheme or idea, general or particular, that helps to determine the course of

949

composition”™ (Barzun, 1980, p.3). No caso da musica programatica, o programa é

normalmente anexado a musica como um prefacio, de modo que possa orientar a

*" Harmonias, padrdes melddicos, ritmos e habitos de orquestracdo fortemente codificados por
Hollywood, sdo empregados como recurso no cinema cléssico para estabelecer uma ambientacéo.

8 .ha trés tipos de trilha sonora... (1) masica empética... que participa nas emocdes dos personagens,
vibra em simpatia com suas ac¢des; (2) musica de contraponto didatico — musica ndo diegética para
significar uma idéia de contraponto, exigindo que se leia e interprete; e (3) musica ndo empatica, musica,
em relacdo com uma situacdo emocional intensa na tela (morte, crise, loucura), que mostra uma
indiferenca ostensiva por seguir seu curso mecanico e destemido. [Traducao do autor]

* Para cobrir todos os casos, parece necessario definir como programético qualquer esquema ou idéia,
geral ou particular, que ajuda a determinar o curso da composicao.
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experiéncia estética que resulta da vivéncia do seu enunciado, a partir da musica. Para
isso o discurso musical precisa estar disposto de modo que seja possivel o

reconhecimento de um comportamento analogo ao que busca representar.

Mesmo que o compositor tenha a intengdo de descrever algo com mdsica e para isto
siga um programa, ndo se obtera com isso uma descri¢do literal, mas sim uma
aproximacdo conotativa com a esséncia da experiéncia, uma vez que se sabe que a
musica pode sugerir, mas o faz de forma ndo especifica. Ou como prefere Barzun: “it

[music] does not tell, it shows”*° (Barzun, 1980, p.19)

Segundo Temperley:

..The important function of the program was not to relate actual

circumstances and events, whether true or fictitious, but to specify emotions ,

and to provide the settings and atmospheres that give these emotions an

individual flavor® (Temperley, 1971, p.603).
Desse modo, ndo se deve pensar em traducGes literais nem tampouco supor que é
possivel que se compreenda a trama apenas ouvindo a musica. Mesmo perseguindo um
programa e fazendo dele sua raz&o de ser, a musica programética deve ser de tal forma
construida que prescinda dele, uma vez que deve possuir um valor musical intrinseco.
Conforme citacdo de Panofsky, Richard Strauss ao escrever a Romain Rolland
demonstrava ciéncia disso ao declarar que: “Para el oyente um programa analitico de
este cardcter no puede ser mas que um simple apoyo. Se lo interessa que lo utilice.

Quien realmente entiende de musica, probablemente no lo necessita...”>

(Panofsky,
1988, p. 31). De acordo com Temperley, Berlioz parecia concordar com esse ponto de
vista quando, referindo-se a sinfonia fantastica, de sua autoria, declarou que: “the

symphony offers...enough musical interest in itself”>* (Temperley, 1971, p. 595).

A mdasica quando toma uma narrativa como meta, ou seja, quando pretende representar
em seu discurso realidades que séo alheias a sua retorica e ao seu universo particular,
proporciona uma experiéncia diferenciada da leitura do texto ou da audicdo pura e

simples da musica em si. Segundo Eco: “Embora a linguagem verbal seja o artificio

%0 ela [musica] néo fala, ela mostra.

51 A importante funcdo do programa ndo era relatar as verdadeiras circunstancias e eventos, sejam eles
verdadeiros ou ficcionais, mas especificar emoc¢des e prover as ambientacfes e atmosferas que conferem a
essas emocdes um sabor individualizado.

>2 Para 0 ouvinte um programa analitico dessa natureza ndo pode ser mais que um simples apoio. Se o
interessa que o utilize. Quem realmente entende de musica, provavelmente ndo necessita dele.

53 A sinfonia oferece suficiente interesse musical em si.
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semidtico mais poderoso...para tornar-se mais poderoso do que é...deve valer-se da

ajuda de outros sistemas semidticos” (Eco, 2000, P. 154)

Propondo num certo nivel a vivéncia de uma narrativa, ao se debrucar sobre uma
historia mitica, a musica programatica incorpora a funcao prépria do ritual que é a de
atualizar o mito. Musica e mito possuem uma relagdo com o tempo que néo se restringe
a duracdo das suas narrativas e parecem se desenvolver, nesse aspecto, de forma
alternativa, o que é perfeitamente consonante com o numinoso, que devido a
profundidade com a qual se manifesta, normalmente ignora o tempo obediente e regular

dos reldgios e calendérios.

Mito

O mito é uma narrativa anénima que se passa num tempo primordial e é sempre
exemplar, uma vez que, sendo um precedente, indica uma atitude ante a realidade.

Parece razoavel aceitar que busque satisfazer a necessidade de compreensdo da

realidade, mesmo em face da impossibilidade de constatacao do que nele é enunciado.

Visando esclarecer o conceito de mito, parece oportuno observar como Branddo define

outras categorias de narrativa, muitas vezes confundidas com o mito. Segundo ele:

Lenda - provém do latim legenda, o que deve ser lido [a lenda pode ser,

eventualmente, comprovada]

Fabula - Nesta narrativa hd uma antropoformizacdo dos personagens nao

humanos.
Pardbola - é elaborada intencionalmente e tem um carater didatico.
Alegoria — ‘etmologicamente quer dizer outra coisa’ (Branddo, 1996, p.35)

De acordo com Habermas:

Na tradicdo do esclarecimento, o pensamento esclarecedor foi ao mesmo
tempo entendido como antitese e forga contraria ao mito... A esse contraste,
do qual o pensamento esclarecido esta tdo seguro, Adorno e Horkheimer
opbem a tese de uma cumplicidade secreta: ‘0 mito j& é esclarecimento e o

esclarecimento acaba por reverter a mitologia

(Habermas, 2000, pp 154-155).
As narrativas envolvendo divindades e suas idiossincrasias sdo mitos, mas seria um
equivoco pensar em mitos unicamente como sendo biografias de Deuses. Sendo uma
representacdo simbdlica, tem em sua esséncia uma multiplicidade de sentidos que

podem ser racionalmente alcancados, mas provavelmente nunca poderdo ser
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completamente abarcados. Atento a riqueza inerente a narrativa mitica, Brandao declara
que: “Na medida em que pretende explicar o mundo e o homem, isto é, a complexidade
do real, o mito ndo pode ser 16gico: ao revés, € ilégico... irracional [e] presta-se a todas
as interpretagfes” (Branddo, 1996, p.36). O seu sentido, no entanto, ndo deve ser
buscado superficialmente sob pena de parecer uma historia meramente fantasiosa e até

mesmo sem nexo. Contudo, 0 mito garante um certo controle simbdlico da natureza.

O mito exerce um papel importante no seio de uma comunidade. Segundo Eliade: “... 0
mito desempenha uma funcgdo indispensavel: ele exprime, enaltece e codifica a crenca,
salvaguarda e impde principios morais, garante a eficacia ritual e oferece regras préaticas

para a orientacdo do homem” (Eliade, 1972, p. 23)

Os personagens miticos, sendo sobrenaturais, sao capazes de realizar qualquer tarefa em
qualquer circunstancia ou ordem possivel de ser concebida. O extraordinario contido
numa narrativa dessa natureza, refor¢a a idéia do divino e de que o conhecimento nele
embutido deve ser aceito de forma ndo critica. Como ndo se baseia em evidéncias, 0

mito é sempre dogmatico, o que possivelmente favorece a sua aceitacao coletiva.

Embora apareca em versdes diferentes, o mito pode abordar qualquer atividade na qual
0 homem se envolva de forma significativa. Assim, ndo s&o raros os mitos relacionados
a técnicas especificas como a agricultura, com a origem e cura de doengas, com a

fertilidade do solo e das mulheres, dentre outros conteudos.

Um fato bastante curioso a respeito dos mitos é que, mesmo aparentemente arbitrarios e
contingentes, eles ocorrem de forma bastante semelhante em diversas regides do
mundo, reproduzindo preceitos, eventos, caracteres e personagens. Atento a este aspecto
dos mitos Leévi-Strauss questiona: “... como compreender que, de um canto a outro da
terra, 0s mitos se parecam tanto?” (Lévi-Strauss, 1996, p.239). Parece aceitavel que,
mesmo em lugares e épocas distintas, 0 homem tenda, por ser uma Unica espécie
animal, a reagir de forma aproximada face a realidade que o cerca, mesmo levando-se
em conta que as sociedades humanas desenvolvem culturas que em muitos aspectos séo

dessemelhantes.
A Teoria de Carl G. Jung

Mesmo que nunca tenham gozado de uma aceitacdo unanime, as idéias de Jung
oferecem uma perspectiva singular na abordagem do comportamento humano. Ele

propde a hipotese de um inconsciente coletivo, que seria:
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...uma camada mais profunda, que ja ndo tem sua origem em experiéncias ou
aquisicfes pessoais, sendo inata... pelo fato de o inconsciente ndo ser de
natureza individual, mas universal, isto é contrariamente a psique pessoal ele
possui contetdos e modos de comportamento, 0s quais Sdo... 0S mesmos em

toda parte e em todos os individuos (Jung, 2000c, p. 15).

Buscando esclarecer as idéias de Jung, Clarke declara que: “Esse potencial herdado
consiste no que Jung chamava de arquétipos... e se manifestam como imagens
simbdlicas, em mitos, arte, sonhos e fantasias” (Clarke, 1993, 154). E importante levar
em conta que, segundo Jung:

O termo arquétipo é muitas vezes mal compreendido, julgando-se que
expressa certas imagens ou motivos mitoldgicos definidos ... O arquétipo é
uma tendéncia para formar estas mesmas representacdes que podem variar de

detalhes sem perder a sua configuracgéo original (Jung, 1964, p.67).

O Rito

A ritualizacdo do mito tem a funcédo de atualiza-lo, ou seja, de tornar seus personagens e
eventos contemporaneos dos circunstantes, fazendo com que os participes possam de
certa forma, testemunhar uma narrativa e ndo apenas repeti-la, pois tém a chance de
vivencia-la. O rito &, desse modo, a tomada de conhecimento de uma realidade pela sua

manifestacao. Pelo rito, o mito se torna evidente.

Segundo Eliade: “A experiéncia magico-religiosa permite a transformacao do proprio
homem em simbolo... neste caso, a sua prépria vida é consideravelmente enriquecida e
adquire maior amplitude” (Eliade, 1993, p. 372). A relevancia do comportamento
simbolico e suas consequiéncias podem ser notadas de forma mais clara quando se
compara civilizacdes com abordagens do real distintas. Conforme Eliade: “... gracas ao
simbolo, a existéncia auténtica do homem arcaico ndo se reduz a existéncia fragmentada

e alienada do homem civilizado do nosso tempo” (Eliade, 1993, p. 372).
O Mito de Oxalufa

A narrativa mitica que trata da visita de Oxalufd a Xang6 traz alguns aspectos
orientadores quanto a ética, bastante elogiientes. Mesmo prevenido por um adivinho de
que estaria sujeito a vicissitudes na sua trajetoria, Oxalufd ndo se intimida e se lanca
numa jornada sem medo ou hesitacdo em direcdo a um objetivo. Essa determinagéo e
coragem ante as dificuldades ja seriam suficientes para justificar o fascinio que este
mito, como qualquer narrativa dessa natureza, desperta e o faz sobreviver ao tempo

mesmo sob condi¢cBes bem adversas, como as que 0s Yorubads (uma das etnias
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provenientes de uma regido da atual Nigéria) enfrentaram ao chegarem aqui, no Brasil,
escravizados. Embora haja versdes diferentes desse mito, aborda-las fugiria do escopo
dessa empresa, que pretende a narrativa musical de uma versdo em particular. No
entanto é valido salientar que, conforme Levi-Strauss: “Um mito se comp&e do conjunto

de suas variantes” (Levi-Strauss, 1996, p.250).

Quando toma o caminho que leva a Oy0, o reino de Xangd, Oxalufé encontra trés vezes
Exu, que o interpela fazendo-o passar por dificuldades. De acordo com Levi-Strauss: “A
repeticdo tem uma funcao prdpria, que é de tornar manifesta a estrutura do mito.” (Levi-
Strauss, 1996, p. 264). Sendo o Azeite um tabu para Oxalufd e por isso ausente nas
comidas que os praticantes do Candomblé o presenteiam nas suas oferendas, quando
Exu o derrama sobre Oxalufa fica clara a idéia de que nessas situacdes se revelam
simbolicamente, dificuldades, as quais ele tem que enfrentar, por um conselho do
adivinho ou Babalad, sem contestacao.

Ao chegar em Qya4, ele reconhece um cavalo solto que havia sido dado de presente por
ele, a Xangd. Ao captura-lo para faze-lo retornar ao seu dono, é confundido com um
ladréo e € levado prisioneiro, onde permanece cativo por sete anos. Mesmo sem poder
reclamar, ao usar seus poderes para fazer com que a terra pare de dar frutos e que as
mulheres fiqguem estéreis, trabalha paciente e diligentemente para que a situacdo se

reverta.

As adversidades as quais o reino de Xang6 fica submetido a partir dai, provocam nele o
desejo de conhecer a origem dos problemas para corrigi-los. Informado pelo seu
adivinho de que um homem idoso preso injustamente é a causa, ele restaura a sua
liberdade, afirmando assim um dos seus atributos que é o comprometimento com a
justica. A humildade de Xang6 fica evidente quando ele convoca todo o seu reino para,

como meio de reparacgdo, buscar 4gua para um banho festivo em Oxalufa.

Segundo Levi-Strauss: “...0 pensamento mitico procede da tomada de certas oposicdes e
tende a sua mediacdo progressiva” (Levi-Strauss, 1996, p. 259). A agua € usada como
uma compensacdo pelo sofrimento a que foi submetido Oxalufa por ser um simbolismo

bastante comum em épocas e culturas diversas. De acordo com Eliade:
Numa férmula sumaria poder-se-ia dizer que as &guas simbolizam a
totalidade das virtudes ...a matriz de todas as possibilidades de existéncia...

substancia primordial de que nascem todas as formas e para a qual voltam,

por regressao ou por cataclismo (Eliade, 1993, p.153).
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Oxalufa

Segundo Barros:

Oxala é o nome pelo qual se conhece, no Brasil, Obatala (o senhor do pano
branco) e significa ‘o grande orixa’... apresenta-se ora Como um guerreiro,
simbolizado pelo arrebol — Oxaguid, ora como um velho curvado ao peso dos

anos, simbolizado pelo sol poente — Oxalufa (Barros, 2000, p.173).

Embora contestada por quem acredite se tratar de divindades distintas, a idéia de que
Oxalufd é uma manifestacdo de Oxala encontra respaldo na forma como alguns autores
os abordam indistintamente. O mito de Oxalufa narrado por Verger (1992) é abordado
por Silva (1994) como sendo vivenciado por Oxala. Serra (Apéndice B) também se

refere a ambos de forma indistinta.

Se por um lado a cor branca simboliza a pureza ética, por outro se relaciona com o
chamado “sangue branco”, que tendo o principio vital como o sangue, é identificado
com o sémen e o leite materno. Esse simbolismo encerra desse modo, caracteristicas
frequentemente associadas a Oxaluféd: A pureza ética e o principio criador. Além disso,
0 branco é a sintese de todas as cores e por isso pode ser tomado como um simbolo da
totalidade.

Sincretisado com a devocao catolica por Jesus Cristo, de forma geral, e especifica com o
Sr. do Bonfim, na Bahia. Segundo Ramos: “Obatala, o maior dos Orixas, € um Deus
andradgino... [por esse motivo] o sincretismo religioso operou em Cuba, a sua fusdo com
a Virgem de las Mercedes...” (Ramos, 1937, p.135).

A androginia divina é, segundo parece, bastante comum em diversas culturas. De
acordo com Eliade: “as divindades da fertilidade ... sdo, na maior parte, androginas”
(Eliade, 1993, p.343). Parece bastante coerente que uma divindade que possui o atributo
da criacdo, com a coexisténcia dos contrarios que se equilibram, exprima tdo claramente

a totalidade.

Variantes do mito de Oxalufd indicam que, no momento da sua captura pelos soldados
de Xangd, ele teria tido suas pernas quebradas e que por isso ou por ser muito velho
teria dificuldades em se locomover. O uso de um cajado chamado Opaxord nas suas
representaces e rituais reforca essa idéia. Segundo Serra: “[seu nimero é 0] oito, que é
multiplo de pares [2x4]. Ele é sempre par. Ele é sempre equilibrio” (Apéndice B).
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Babalad (O Adivinho)

Personagem comum aos reinos de Oxalufi e Xangd, o Babalad, segundo Barros: “[E 0]
sacerdote encarregado dos procedimentos divinatdrios ... no Brasil, os adivinhos sdo
chamados de Olué e dominam a técnica divinatoria executada através dos buzios”
(Barros, 2000, p. 170).

Atualmente, segundo Silva:

A hierarquia social dos terreiros estruturou-se a partir de uma hierarquia de
cargos e funcBes que teve de ser refeita para reunir, num mesmo templo,
diferentes modelos de religiGes africanas. O pai-de-Santo, por exemplo,
tornou-se a figura central assumindo varias funcgGes, como a de Babalad
(Silva, 1994, p.63).

Exu

“Orix& mensageiro entre os homens e os Deuses”, como revela Silva (1994, p. 70), Exu
é tido como o senhor dos caminhos. Por isso, no candomblé, nada se faz sem sua
permissao e para tanto, oferendas a ele precedem qualquer ritual. Essa peculiaridade
poderia ser apontada como a causa das dificuldades por ele causadas a Oxalufd, no mito

em questdo, que teria cometido a imprudéncia de sair sem antes o reverenciar.

Mesmo apontado como justo, é vingativo e talvez por isso, freqlientemente associado ao
deménio catdlico. Suas cores sdo o vermelho e o preto, podendo serem vistas como a
unido simbolica do sangue, que indicaria a violéncia (vermelho), ao preto, uma cor
oposta ao branco de Oxalé. O poder de fertilizagdo, a ele associado, fica explicito na sua
representacdo, que traz o falo ereto. Segundo Serra: “Os seus nimeros sdo 0s impares,

principalmente o um, o trés, o sete...” (Apéndice B).

Quanto a relacdo conflituosa de Exu e Oxala, Serra comenta que:

No modelo cosmoldgico dos Yorubas eles se opdem ... Oxala é o governo da
ordem, da harmonia, da paz ... € o estabilizador. Exu desestabiliza, ele pde as
coisas em movimento. Ele muda ... E uma oposi¢cdo complementar, porque
ndo existe mundo sem movimento... ele é o senhor do movimento ... é o

grande misturador (Apéndice B).
Parece acertado afirmar que Exu se encaixa na funcdo mitica descrita por Levi-Strauss,
quando afirma ele que: “...0 Trickster é, pois, um mediador, e esta funcdo explica
porgue ele retém qualquer coisa da dualidade que tem por funcdo superar. Donde seu

carater ambiguo e equivoco” (Levi-Strauss, 1996, p. 261).
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Xang6

Segundo Barros: “[Xangd é o] Orixa nacional yoruba. Deus do raio e do trovao, filho de
Yemanja e Oranid. [E o] fundador mitico da cidade de Oy6 [localizada na atual
Nigéria]” (Barros, 2000, p. 174). E frequentemente descrito como um guerreiro
destemido e violento, mas, ao mesmo tempo, sedutor e justo. Segundo Silva: “seu
simbolo é o machado de duas faces e normalmente quando seus filhos o incorporam nos
candomblés usam uma coroa mostrando a condicdo de rei desse Orixa” (Silva, 1994,
p.76).

Segundo Serra: “Xang6 equilibra as coisas porque ele é o grande rei. O senhor da
justica... muitos mitos mostram que ele concentra o poder real no mundo... ele tem a ver
com Exu e tem muita coisa a ver com Oxala. Ele estd bem no meio, por isso” (Apéndice
B). Observando as cores desses Orixas, essas relacdes ficam bem ilustradas. De acordo
com Beniste: “As contas de Xangb sdo vermelhas como o fogo, e passaram a ser

intercaladas com o branco em memoria de Oxald” (Beniste, 2003, p. 231).

Quanto ao numero a ele associado, Serra declara que: “[a] Xangd pertence o nimero
doze, que ja é uma coisa composita. Ele tem uma ligagido com o par e o impar. E
multiplo de um par e um impar [3x4]. E a totalizacdo que ele busca o tempo todo”
(Apéndice B).

O Mito de Oxaluféd e a Lavagem do Bonfim

A festa do Bonfim, da forma como € celebrada hoje em dia, é fruto de uma construcao
cultural e se um dia, como o carnaval, foi de participacdo popular praticamente
irrestrita, com cordas de isolamento limitando trechos do espacgo publico, que deveria

estar acessivel a qualquer um, parece tender a espetacularizacao.

A coreografia ritualistica com a qual se investe a lavagem, se ndo foi em algum
momento influenciada pela narrativa mitica de Oxalufa, pelo menos coincide de tal
forma com ela, que parece legitimar a manifestagdo espontdnea do numinoso, que
parece imiscivel ou pelo menos tolerante ao lado absolutamente profano da festa que o

rodeia.

Para os adeptos do Candomblé ou para 0s que conhecem a mitologia Yorubd, é
inevitavel a tentacdo de interpretar a festa como uma manifestacdo ritual do mito de

Oxalufd. Como tentativa de demonstrar a forca do mito enquanto narrativa universal,
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serdo observados a seguir, alguns aspectos concernentes a Lavagem do Bonfim com o

intuito de tentar verificar possiveis desdobramentos e implicagdes do mito de Oxalufé.
O Espaco Sagrado

Segundo Eliade:

Para 0 homem religioso, 0 espaco ndao é homogéneo: ... hd por¢des do espago
qualitativamente diferentes das outras... H4, portanto, um espaco sagrado, e
por conseqliéncia “‘forte’, significativo — e ha outros espagos ndo sagrados, e

por consequiéncia sem estrutura nem consisténcia (Eliade, [s.d.], p. 35).

Numerosos relatos dao conta de que a Igreja do Bonfim foi construida por iniciativa do
Capitdo de mar e guerra portugués Theod6zio Rodrigues de Faria, que la se encontra
sepultado, como pagamento de uma promessa que ele teria feito para escapar de um
naufragio na costa baiana. Embora sua construcdo, da forma como é conhecida
atualmente, s6 tenha se completado anos mais tarde, sua inauguragdo ocorreu em 24 de
junho de 1754, data na qual era celebrada a festa do Sr. do Bonfim, posteriormente

transferida para a segunda quinta-feira de janeiro.

Se a propria igreja, ao que parece, € um ex-voto, a imagem do Sr. do Bonfim, trazida
pelo Capitdo lusitano, é réplica de uma que existe em Setubal (Portugal) e segundo se
conta teria sido recolhida entre os restos de um naufragio, tendo por 1& rapidamente
adquirido a reputacdo de milagrosa. Além dessa aura sacralizante com a qual surgiu, a
igreja foi construida no alto de uma colina, que se ndo liga a terra ao céu ou a um
suposto mundo superior, pode ser percebida, pelo menos fisicamente, como proxima
dessa condicdo. Segundo Eliade: “Numerosas culturas falam-nos de tais montanhas —
miticas ou reais — situadas no centro do mundo... a montanha sagrada é um axis mundi>*

que liga a terra ao céu” (Eliade, [s.d.], p. 51).
Senhor do Bonfim e Oxala

Outro ponto de convergéncia entre o catolicismo e o candomblé, na lavagem do
Bonfim, é a entidade a qual € dirigida e busca homenagear. Além de serem associados
sincreticamente, segundo Serra: “O Sr. do Bonfim é um filho ... do Deus supremo ...
Oxal& é o supremo Orix4, ligado a Olorum que é o Deus supremo... [além disso] ha um
dos titulos de Oxaléd que ¢é *Senhor da colina’” (Apéndice B). Desse modo, pelo menos
o0s devotos do catolicismo e do candomblé tém, mesmo que inconscientemente, motivos

para perceber algo de sagrado na festa.

% Eixo do mundo
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A Caminhada em Cortejo

Na ocasido das lutas pela independéncia da Bahia e consequentemente do Brasil, do
dominio Portugués, de acordo com Verénica:

O general Madeira de Melo comandante das tropas portuguesas contra 0s

brasileiros, seqliestrou a imagem e levou-a para a Igreja da Ordem Terceira

de S&o Domingos, no Terreiro de Jesus, com a intencdo de provocar os

baianos ...Quando o exército brasileiro entrou vitorioso, na cidade, uma das

primeiras medidas foi providenciar uma procissao para devolver a imagem a

igreja (Verdnica, 2004, p.7).
Essa caminhada solene repetida até hoje, e que no seu centenario motivou a composi¢ao
do Hino mais Popular ao Sr. do Bonfim, encontra paralelo no mito Yorub4, pois nele

Oxalufa caminha até o reino de Xangoé.

Além disso, a caminhada implica num certo sacrificio normalmente associado a

conquista de um merecimento. Segundo Eliade:

... Na agua reside a vida, o vigor, a eternidade. Esta 4gua ndo é naturalmente
acessivel a toda gente , nem de qualquer maneira ... 0 caminho para a sua
origem e a sua obten¢do implicam uma série de ‘provas’, exatamente como
na busca da ‘arvore da vida’ (Eliade, 1993, p.157).

A Lavagem

Embora os rituais dedicados a Oxald usem agua em profusdo, a tradicdo de lavar
templos foi trazida pelos portugueses, embora essa pratica ja tivesse sido proibida na
europa, nessa época. Segundo Souza Junior: “Desde o Edito de Mildo em 313 a Igreja
reconheceu o costume pagdo da lavagem dos templos. A Igreja ibérica proibiu o
costume no séc. XVI por causa dos abusos no recinto sagrado” (Souza Junior, 2003, p.
141). O ato de lavar implica numa relagdo simbdlica com a purificagdo e tem sido
recorrente em varias culturas, inclusive na portuguesa e africana, que nesse evento
encontram um meio comum de expressao. A sua vasta ocorréncia em diversas culturas
talvez possa ser explicada pelo fato de que, segundo Jung: “A agua é o simbolo mais

comum do inconsciente” (Jung, 2000c, p.29).
As Aguas de Oxala

A ritualizagdo da Lavagem do Bonfim, conforme pode ser observado, é de tal forma
coincidente com o mito de Oxalufd, que seria improvavel que os praticantes do

candomblé, num dado momento, néo identificassem ai um paralelo com sua mitologia.
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Os desdobramentos desse festejo parecem incluir um ritual fechado e com uma
atmosfera bastante circunspeta chamado “As Aguas de Oxald”. Embora suscite
divergéncias quanto a veracidade de tal afirmacdo, de acordo com Beniste: “Ha uma
hipotese segura de que a festa das 4guas na forma como ¢é realizada ndo veio com o0s
negros escravos, e foi criada no Brasil a partir da festa do Bonfim” (Beniste, 2003, p.
222).

Segundo Beniste:

Sdo 17 dias de cerimonial intenso, ndo considerando os momentos anteriores
de preparagdo... no seu inicio o candomblé toma ares tristes e silenciosos,
pois Oxala sera dado a uma aventura em que vira a ser maltratado... A partir
da ultima quinta-feira de setembro, todo o terreiro estard revivendo uma
odisséia assentada num mito consagrado e de forte expressdo religiosa
(Beniste, 2003, p. 235).

Por essa razdo, 0 comportamento de seus praticantes deve ser reservado e silencioso
sendo necessario que estejam vestidos de branco. O terreiro deve estar perfeitamente
limpo e ndo se faz obrigacdes com azeite de dendé, que consiste num tabu para esse
Orixa.

Lavagem de Saint Madeleine

Segundo o apresentado pela repdrter Wanda Chase em transmissdo da TV Bahia, em 06
de setembro de 2005 foi realizada a 42 Lavagem da Igreja de Saint Madeleine, em Paris.
Embora conservando ares de festa religiosa, a celebragdo importada da Bahia néo
parece ter uma ligacdo religiosa mais profunda. Uma transcricdo dessa reportagem

encontra-se no Anexo B.

Conhecer a0 maximo o que sera representado é muito importante, mesmo que se trate
de uma realidade improvavel ou até mesmo impossivel. Se unicdrnios existem ou nao é
uma questdo descabida se a proposta for representa-lo. Quando uma palavra pode ser
associada a alguma idéia compreensivel, é porque ja foi socialmente codificada e assim

ja se tem o suficiente para comecar a trabalhar.
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Capitulo 3 — Memorial

Introducéao

Para que o discurso musical possa refletir uma narrativa, € preciso que a estrutura, 0s
personagens e eventos dela estejam nele representados, de modo que se estabeleca uma
analogia. Em se tratando de uma narrativa mitica, com sua caracteristica pluralidade de
sentidos e sutileza de nuances, nem sempre aparentes a priori, buscou-se incutir nos
elementos que integram a trama musical, representacGes simbdlicas mais sutis, tendo
em vista uma aproximacgdo com esse aspecto do mito, de modo que se pudesse também

sugerir, ainda que subliminarmente, significados de forma um tanto enigmatica.

Representar em musica ou em qualquer outro meio expressivo pressupde certas atitudes
e exige algumas habilidades sobre as quais uma reflexdo pode ser bastante proveitosa.
As pessoas tém sensibilidades diferenciadas em qualidade e quantidade, por isso ndo se
pode esperar que uma situacao seja encarada da mesma forma por individuos diferentes
e é possivel que em momentos distintos 0 mesmo individuo proceda diferentemente. No
entanto, é possivel incorporar atitudes e desenvolver habilidades que possam aumentar
as chances de sucesso numa empresa como essa. Reflexdes ndo sdo, nem pretendem,

aqui, ser tomadas como regra ou lei.

Para que seja possivel uma representacdo, é condicdo necessaria que se saiba o0 que sera
representado e em que meio expressivo isso acontecerd. Em mdsica, além disso, é
imprescindivel que se saiba a instrumentacdo que estara a disposicao e € prudente ter-se

noc¢do da capacidade técnica dos musicos envolvidos nesse projeto.

Inicialmente é preciso que a atengdo seja dirigida diligentemente ao que se pretende ter
como referente. Nesse momento todo detalhe deve ser considerado de suma
importancia, mesmo que ndo seja posteriormente incluido no signo. Se no momento da
criacdo a auto-censura normalmente atrapalha, na concepcdo, a possibilidade de
conviver com o inesperado deve ser sempre bem vinda. Deve-se dar a chance ao cérebro

de trabalhar no seu misterioso, complexo e aparentemente cadtico sistema.

As representacdes icOnicas, nas quais se imita 0s sons eventualmente produzidos pelo
referente, sdo as mais Obvias, mas nem sempre se revelam as mais adequadas, pois
guanto mais proximas estiverem do que estd sendo representado, mais distantes
tenderdo a estar da linguagem musical e por isso exigirdo uma maior pericia do

compositor, se o resultado desejado for uma composicdo que possa ser apreciada pelo
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préprio conteddo e ndo pelo pitoresco de conter imitacBes, que podem ser tdo
apelativas, a ponto de, ao chamarem a atencdo para si, desviarem o foco do discurso
musical, que precisa ser coerente por si, mesmo quando se refere a realidades estranhas

aele.

Mesmo sendo um signo muito proximo do referente, o icone ndo precisa ser uma
imitacdo tdo precisa e exata dele. Segundo Eco: “Para realizar equivalentes iconicos da
percepcao sdo selecionados apenas alguns tragcos pertinentes dos objetos retratados”
(Eco, 2000, p.187). E por isso que a observagdo minuciosa do referente é tdo
importante, pois tendo-se a disposicdo muitos elementos representaveis, pode-se

produzir signos mais ricos, diversos e por isso, provavelmente mais originais.

Se, por exemplo, a atencédo € dirigida ao movimento que o referente é capaz de realizar,
é interessante notar de que forma ele normalmente acontece, ou seja, pode ser Uutil
observar com que frequéncia, rapidez, relativa suavidade, grau de continuidade e que
conseqiiéncia espacial este movimento pode implicar. Se resulta em alguma distancia
percorrida, € relevante se saber se ela é longa ou curta e em que direcao ela se da, pois
movimentos para cima ou para baixo, por exemplo, sdo elementos que podem ser
refletidos musicalmente de forma bastante convincente e por isso precisam ser

valorizados.

Estruturalmente, a peca que busca refletir uma narrativa, precisa ser a ela
correspondente, de modo que € imprescindivel que se observe, tanto quanto possivel:
o(s) cenario(s) implicito(s) na trama; os eventos que ocorrem (como, em gue ordem e
suas consequéncias); os personagens (0 que eles fazem, de que modo, em que ordem,
com que intencdo, que conseqiiéncias resultam das suas a¢fes) ou quaisquer outras
particularidades que, na medida do considerado conveniente, possam ser (teis e por isso

preciosas para uma representacdo musical.

O contexto, a época, o lugar, tendéncias naturais, qualidades simbolicamente associadas
e faceis de provocar uma significagdo conotativa, podem valorizar muito uma
representacdo, mas sua adequacdo e coeréncia prescindem de atencdo quanto a
abordagem a ser adotada. Se existe uma ideologia ou ponto de vista a ser veiculado na
obra, é preciso que ela seja levada em conta.
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Génese melddica

Introducéao

Com o objetivo de diversificar e com isso enriquecer a representacdo musical da
narrativa mitica, foi estabelecida uma associacdo entre letras do alfabeto e notas
musicais, de modo que o aspecto gréfico do texto do mito pudesse servir a geracdo de
material melddico. Esse procedimento ndo visa uma eventual decodificacdo a
posteriori, que revele as letras, e assim as palavras que deram origem as melodias, do
mesmo modo que uma mausica programatica, mesmo seguindo um programa, ndo se

presta a comunica-lo de forma inequivoca se este for suprimido.
Solmizacéo

Na Europa, durante a idade média, as notas musicais usadas na musica ocidental foram

identificadas por nomes como um recurso didatico. Segundo Grout:

For teaching sight singing, the eleventh-century monk Guido of Arezzo

proposed a set of syllables ... derived from a hymn text ... each of the six

phrases of the hymn begins with one of the notes ... in regular ascending

order ... the initial syllables of these six phrases became the names of the

steps® (Grout, 1996, p. 57).
Inicialmente divididas em grupos de 6 notas, a classificagdo passou a incluir,
posteriormente, uma sétima nota , o Si, além de bemdis e sustenidos para identificar

uma extenséo de 12 notas separadas por semitons.

Conforme Grout:

“The entire musical space used by medieval composers ... extended from G to e”*®” >

(Grout, 1996, p. 58), sendo G (sol), do grave para o agudo, a primeira linha do
pentagrama na clave de fa e o E (mi) o Gltimo espago na clave de sol. Esses extremos,
sol e mi, deram origem a palavra solmizacgdo, que denomina esse artificio, que identifica

as notas por nomes monossilabicos.

% Para ensinar solfejo, 0 monge do século XI Guido de Arezzo propds um grupo de silabas ... derivadas
do texto de um hino ... cada uma das 6 frases do hino comega com uma das notas ... na ordem ascendente
normal ... as silabas iniciais desses 6 frases se tornaram os nomes dos graus.

% e” . representacdo medieval da nota mi localizada no dltimo espago (mais agudo) na clave de sol.

> 0 espa¢o musical total usado pelos compositores medievais ... extendia-se do G ao e”.
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Sogetto Cavato

A partir das silabas solmizadas é possivel se fazer uma infinidade de associacdes com
palavras, de modo que por esse procedimento sejam geradas melodias ou acordes, a
partir do aspecto grafico de palavras.
Sogetto cavato €, segundo Lockwood:

A term coined by Zarlino ... to denote the special class of thematic subjects

for polyphonic compositions that were derived from a phrase associated with

them by matching the vowels of the words to the corresponding vowels of the

traditional Guidonian solmization syllabes (ut, re mi, sol, fa, la). The term ...

is, literally, ‘sogetto cavato dalle parole’ — a subject ‘carved out of the
words”*® (Lockwood, 1980, p. 442).

No sistema de associag0es adotado na peca “Oxalufd” para geracdo de algumas
melodias, o ponto de partida foi um sistema de cifragem do qual se aproveitou a
correspondéncia entre notas e letras. Atualmente, na musica popular ocidental, séo
usados amplamente dois sistemas de cifragem. Na maioria dos paises é usado o que faz
corresponder 7 notas a 7 letras (C — dd; D —ré; E — mi; F - f4; G — sol; A - 1a; B — si).
Na Alemanha e em alguns outros paises préximos a ela, 0 modelo adotado em muito se
parece com este, com a diferenca de que a letra B corresponde ao si bemol e 0 H ao si
natural. Esse sistema com oito letras foi eleito como referéncia inicial, por coincidir

com um ndmero atribuido a Oxalufa.

As notas foram dispostas de La a Sol sustenido (do grave ao agudo), na clave de fa para
que ndo fosse necessario 0 uso de linhas suplementares e assim as 12 notas pudessem
ficar dispostas com o maximo de clareza na pauta musical. Inicialmente a
correspondéncia ja conhecida entre notas e letras foi respeitada de acordo com o sistema
de cifragem adotado (C — do; D — ré; E — mi; F — fa; G — sol; A —1&; B — si bemol e H —
si) em seguida, as quatro notas restantes foram relacionadas com letras em ordem
alfabética (do # - I; ré # - J, fa#t - K e Sol # - L). As outras letras do alfabeto foram

relacionadas as notas restantes, de modo que a disposi¢do do grave ao agudo e a ordem

alfabética fosse respeitada.

%8 Um termo cunhado por Zarlino ... para denotar a classe especial de sujeitos tematicos para composicées
polifonicas que eram derivados de uma frase associada a eles pela correspondéncia das vogais das
palavras com as vogais correspondentes da solmizacdo Guidoniana (ut, re, mi, fa, sol, la). O Termo ... é
literalmente, ‘sogetto cavato dalle parole’- um sujeito ‘entalhado das palavras’.
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Figura 1 — Sogetto cavato

Além da palavra adivinho, outras em Yorubd, correspondentes as saudagdes associadas
a cada Orixa atuante no mito de Oxalufd, originaram melodias a partir da grafia com a

qual elas aparecem veiculadas por Verger (1992).
Melodias originadas por Sogetto Cavato

Abaixo estdo relacionadas as palavras que deram origem a melodias por Sogetto cavato.

O critério para selecdo das palavras é subjetivo, mas seu uso na musica obedece a logica

da narrativa mitica. A localizagdo delas na partitura esté indicada em Narrativa Musical:

1. Adivinho - Poderia ter sido usada a palavra Babalad, mas Adivinho, seu sinénimo,

pareceu musicalmente mais apropriada.

Figura 2 — Adivinho - Melodia originada por Sogetto Cavato
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2. Epa Baba — Essa € a saudacdo a Oxalufa e sua ocorréncia na peca quer indicar que

Exu o cumprimenta quando se encontram.

N>

%
N

R R e <
P B a
Figura 3— Epa Baba - Melodia Melodia originada por Sogetto Cavato

3. Laroyé - Essa é a saudacdo a Exu e busca, na peca, indicar que Oxalufa responde a

saudacdo de Exu.

Figura 4 — Laroyé - Melodia Melodia originada por Sogetto Cavato

4. Kawo Kabiyesi 1€ - Essa saudacdo € propria de Xangb

P n | [
O L I e T Ipﬁjﬁﬂwﬁ
Ka--—--w-o K-a-b-i-y—-——e- s-—-1 1l-e

Figura 5 — Kawo Kabiyesi |Ié - Melodia Melodia originada por Sogetto Cavato

No sétimo movimento da peca Oxalufa, essa saudacao aparece dividida em duas vozes:

k-a---—-- W0 Kab i—-y-—e-s-i I-e

Figura 6 — Kawo Kabiyesi Ié - Melodia originada por Sogetto Cavato, em duas vozes
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Génese harmonica

O Acorde Original e suas relagdes com o mito

O acorde que deu origem a toda concepgdo harmonica e por isso denominado acorde
original e cifrado como “O”, é uma tétrade formada por intervalos de quarta. A razdo
para esta escolha se deve ao fato de que na histdria mitica de Oxalufa tem-se 4
personagens principais: Oxalufd; Exu; Xangd e o Adivinho. Essa tétrade insinua

algumas relagfes numéricas com o texto do mito de Oxalufa.

Acorde O
(Original)

A O
)

I S—

S Fay
) ©

Figura 7 — Acorde Original
Pelo menos oito relagdes podem ser prontamente observadas a partir do acorde O:

1. 4 notas separadas por intervalos de quarta — essas duas referéncias ao numero
quatro podem sugerir os dois sexos de Oxalufd, que tem o oito como numero, ja

que é considerado como um Orixa andrdgino.

2. Os trés intervalos de quarta podem sugerir as trés interpelagdes de Exu a

Oxalufa no caminho.

3. O trés, que equivale ao numero de intervalos presentes, € um dos numeros

associados a Exu.

4. Trés somado a quatro resulta em sete, que corresponde ao nimero de anos que

Oxalufé passa na prisao.
5. Sete é também um numero associado a Exu
6. Trés multiplicado por quatro resulta em doze. Nimero associado a Xangé.
7. O namero quatro se relaciona ao cavalo (animal quadrupede).

8. O numero trés se refere também aos trés ambientes geograficos envolvidos nessa

narrativa: o reino de Oxalufa, o caminho e o reino de Xango.
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Familias de acordes

Ao acorde original foram aplicadas alteragdes com movimentos de semitom,
envolvendo por vez uma, duas, trés ou quatro notas, de modo a se obter o0 maior nimero
possivel de novos acordes. Com podera ser observado abaixo, os acordes que resultaram
de um mesmo tipo de alteracdo foram considerados como sendo de uma mesma familia.
As familias sdo representadas pela letra maidscula inicial da cifra e subclassificados
pelos nUmeros que as seguem e em alguns casos, apds estes, por letras minusculas entre
parénteses. Para que fique evidenciado mais claramente o processo (tipo de alteracéo)
de obtencéo dos acordes ndo houve enarmonizacgéo, quando ocorrem, de notas iguais em
oitavas diferentes.

Familia A. — Para se obter os acordes desta familia, cada nota do acorde original foi

submetida a uma alteracdo ascendente em um semitom, resultando nos acordes abaixo:

Al A2 A3 A4
#
i

-
[

oHoL
oLk
oLob
Yl

M
mpas
XN

Figura 8 — Familia de acordes A

Inversdes
Cada um dos acordes resultantes sofreu inversbes (letras a, b, ¢ apds o numero)

resultando em mais trés acordes (configuracgdes intervalares distintas).

Al Al(a) Al(b) Al (c)

o
S )

O
a4

O
©
0

Figura 9 — Inversdes da Familia de acordes A

olelo]e)

Eis
dliege

SONS
R:=

Al (a) — 1% inverséo de Al
Al (b) — 2% inverséo de Al

Al (c) — 3*inversdo de Al
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Reducéo de oitava

Aos acordes obtidos que possuiam um ambito maior que uma oitava, foi aplicada uma
operagdo denominada reducdo de oitava, que consiste na transposicdo da nota mais
aguda uma oitava abaixo. Quando uma reducdo de oitava nédo foi suficiente para reduzir

0 acorde ao ambito de uma oitava aplicou-se esse procedimento mais uma vez.

A classificacdo diferenciada de alguns acordes formados pelas mesmas notas se justifica

pelas configuracdes intervalares conseguidas para cada um.

ReducGes de oitava do acorde Al

Al(d) Al(e) A1) Al(g) Al(h) Al ()

o\ o) ©

7] O ot O oD o
-~ O Phod I I O T
AN U w € IIPaS ] IIPaS ] Pay D
Hng T ne nes S =4
) e O O

Figura 10 — Reduc0es de oitava do acorde Al

Al (d) — Reducdo de oitava do acorde em posi¢ao fundamental (Al)
Al (e) - Reducéo de oitava da 12 inversao do acorde

Al (f) — Reducdo de oitava da 22 inversdo do acorde

Al (g) - 28 reducdo de oitava da 22 inversao do acorde

Al (h) - Reducéo de oitava da 32 inverséo do acorde

Al (i) — 22 reducdo de oitava da 3? inversdo do acorde

Outras familias de acordes

Nas demais familias, a Unica diferenca estd no nimero e no tipo de alteracdes sofridas
pelo acorde original para lhes originar, uma vez que as letras mindsculas entre
parénteses sempre corresponderdo as inversdes e reducdes de oitava, respectivamente.
Assim, independente da familia a letra mindscula (h), por exemplo, significa que o
acorde é resultado da reducéo de oitava da 32 inversdo do acorde identificado pela letra

mailscula e pelo nUmero que a segue.
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Tabela 2 — Familias de Acordes — viséo geral

Familias | AlteracGes (sempre um semitom)

A 1 nota alterada ascendentemente

B 2 notas alteradas ascendentemente

C 3 notas alteradas ascendentemente

D 1 nota alterada descendentemente

E 2 notas alteradas descendentemente

F 3 notas alteradas descendentemente

G 12 nota alterada desc.e 22 nota alterada ascend. *
H 12 nota alterada asc.e 22 nota alterada descend.

I 2 notas alteradas desc.e 1 nota alterada ascend.
J 2 notas alteradas asc.e 1 nota alterada descend.
K 2 notas alteradas asc.e 2 notas alteradas descend.
L 3 notas alteradas desc. e 1 nota alterada ascend.
M 3 notas alteradas asc.e 1 nota alterada descend.

* a 12 nota alterada é a mais grave e a 22 a mais aguda das duas.

Familia B - 2 notas alteradas ascendentemente.

Bl B2 B3 B4 B5 B6
s} O o fo O O Ho
P’ A Pay - Py 1T o~ Pay T
H—O0 15O o 5O o— 5 ©
N  LO L ® ) O O O i O
~ "o 1fo1Zo o © ©
o 7 # #

Figura 11 — Familia de acordes B
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Familia C - 3 notas alteradas ascendentemente.

C1 C2 C3 C4
i o o) o Ho
P’ A o~ Pay T o~ T
H— 5O o— 5O o
[ an WV O ) e ) i O O
~ THo 12leo © o
e f # #

Figura 12 - Familia de acordes C

Familia D -1 nota alterada descendentemente.
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ANIY4 L\n O O O

Figura 13 - Familia de acordes D

Familia E - 2 notas alteradas descendentemente.

El E2 E3 E4 E5 E6
f) o O bo Lo _bo bo
’—o]ho © ro o—P©
#\\ ] IDO 1 O 1 O lD O IDO O
~—P—o—re—re © © ©
Q) Iz
Figura 14 - Familia de acordes E
Familia F - 3 notas alteradas descendentemente.
F1 F2 F3 F4
) o bo bo bo
A —ro | ol o o
N DO 1 O 1 O PO
\J’ ro1breol re =

Figura 15 - Familia de acordes F

Familia G - 12 nota alterada descendentemente e 22 nota alterada ascendentemente.

s} o .o fHo o fo  fo
P A Pay [ Pay PN [ Pay PN BT
N 1 LO 'O 1 O PO PO O
Nt Tl 2 PaY 2 PaY Pay Pay Pay
Q) Iz -y 1IZ 174 > 4 -y -y -

Figura 16 - Familia de acordes G
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Familia H - 12 nota alterada ascendentemente e a 22 nota alterada descendentemente.

Figura 17 — Familia de acordes H

Hi H2 H3 H4 HS Ho
i o o bo o _bo bo
N PO O e ) 1 O 52O T O
~ 2 o1 fo o o1 "o ©
o 7 # #

Familia | - 2 notas alteradas descendentemente e 1 nota alterada ascendentemente.

n nr I3 14 I5 16 17 I8 9 110 111 112
f) o to Lo Mo LO LO bo bo bo bo . bo bo
P A [- Py T o T e T gw h o h o Pay W Pay oW~ h o h o
Do PO T To T bo o oo o fto To o —O
ANV h e h o h o > Ty en -~ O O Tl u h e T g -
oo e olThe Fo ¢ o o bhleo T He o Zo
Figura 18 - Familia de acordes |
Familia J - 2 notas alteradas ascendentemente e 1 nota alterada descendentemente.
J1 J2 J3 J4 J5 J6 J7 J8 Jo J10 J11 J12
A o bo bo bo O fto Ho O Ho Ho rto o
P4 h o P - o~ o~ 71 1! g o~ T o~ T Py 2PN
A sol—_ o fF o4 o to Te ol fto e [ile o o
[ an WO O ) O O U P2 © ) PX 6§ ) O U O 1 O pX &) | O [§ )
NV T~ | T [- oy P2 [-Pas o~ o Ty gw h e Py 1 ey O
Q) Hv H < Hv < ﬂv H - H\’ "4 14 - 178 -y -y

Figura 19 - Familia de acordes J

Familia K - 2 notas alteradas ascendentemente e 2 notas alteradas descendentemente.

K1 K2 K3 K4 K5 K6
A bo bo o | Ho Ho bo
o W h o il 1! P~ P W
N PO LS ) /LS ) ] O 1 PO (B S ]
~ %2 o 1o 12 o 1hleo—1peo plo
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Figura 20 - Familia de acordes K

Familia L - 3 notas alteradas descentemente e 1 nota alterada ascendentemente

LT L2 L3 L4
|ﬁ0 l)o |l)0 |l)0
(€N | PO PO 1 U0 AL S ]
\QJ)’ —o— o reolieo

Figura 21 - Familia de acordes L
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Familia M - 3 notas alteradas ascendentemente e 1 nota alterada descendentemente.

Ml M2 M3 M4

A .bo o _Ho . fo
N LO e ) 7O i O
\QJ)’ F ol oo b

Figura 22 - Familia de acordes M

Apo6s a aplicacdo das alteracBes descritas, alguns acordes se revelaram meras
transposicdes de outros anteriormente obtidos ou idénticos por enarmonia e foram, por
isso, descartados. Apenas 0s que surgiram primeiro, em ordem alfabética ou numérica

foram considerados.

A partir dos acordes obtidos, procurou-se orientar progressdes entre eles por um
principio chamado de Potencial Dissonante, criado inicialmente para explicar as
relacbes harmdnicas que pareceram coerentes, surgidas intuitivamente a partir de
experimentacdes praticas.

Essa maneira de lidar com os acordes surgiu de experimentacOes baseadas em conceitos
subjetivos como, por exemplo, a busca por cadéncias relaxantes, estaticas, suaves e etc.
que soassem coerentes e que pudessem se referir a histéria mitica de Oxalufa. Esse
método de trabalhar com acordes a partir da intuicdo gerada na apreciacdo estética,
encontra respaldo em Hindemith quando ele diz que: “A true musician believes only in
what he hears no matter how ingenious a theory is, it means nothing to him until the

evidence is placed before him in actual sound”*® (Hindemith, [s.d.], p.156).
Potencial dissonante (P. D.)

Proporcao, simetria, ordem e conformidade, sdo alguns dos significados possiveis para a
palavra harmonia. No jargdo musical ela se refere a organizacdo simultanea de notas,
revelando assim, metaforicamente, um tipo de comunidade cuja convivéncia entre seus
individuos, incrivelmente ndo se apdia numa possivel tolerancia considerada desejavel e
de bom tom. Nessa sociedade, as diferencas sdo muito valorizadas, pois o equilibrio, a
beleza e sua propria existéncia enquanto conjunto dindmico e expressivo, delas depende
de forma irremediavel. A um observador sensivel, a musica pode ensinar muitas coisas.

Até mesmo como combinar sons.

> Um verdadeiro musico acredita somente no que ele ouve, ndo importando o quéo engenhosa uma teoria
seja, iss0 nao significa nada para ele até que a evidéncia seja colocada diante dele em som real.
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Quando duas notas sdo tocadas simultaneamente, suas respectivas freqliéncias ou ciclos
vibratdrios interagem de modo a produzir uma nova sonoridade, que refletird o grau de
sincronicidade entre suas respectivas pulsacdes e consequentemente na sensacao de uma

maior ou menor consonancia entre elas.

Essas relacOes de freqiiéncia, no entanto, ndo revelam tudo sobre os graus relativos de
consonancia dos intervalos musicais. Como nos alertam Caterrete e Kendal : “In respect
of intervals, scales and tuning, the evidence strongly favors that musical-interval
categories are learned rather than being the direct result of properties of the auditory

system”®

(Caterrete e Kendal, 1989, p.144). A influéncia cultural numa maior ou
menor sensacdo de consonancia pode ser facilmente observada quando se compara
estilos distintos ocorridos na histéria da musica ocidental como o classico e o
impressionista, por exemplo. Hindemith ilustra bem esse fato quando comenta que “at
first thirds were dissonant; later they became consonant. A distinction was made
between perfect and imperfect consonances. The wide use of seventh-chords has made
the major second and the minor seventh chord almost consonant to our ears”®

(Hindemith, [s.d.], p. 85).

Persichetti (1961) e Guerra Peixe (1988) concordam que oitavas, quintas justas, sextas e
tercas sdo consonancias, que sétimas e segundas sdo intervalos dissonantes e que 0
tritono é neutro ou vago, discordando, entretanto, quanto a abordagem do intervalo de
quarta justa. Para o primeiro a sua classificacdo pode variar a depender do contexto

enguanto que para o segundo é uma consonancia perfeita.

Segundo Strauss: “Because of octave equivalence, compound intervals. Intervals larger
than an octave-are considered equivalent to their counterparts within the octave”®
(Strauss, 2000, p. 9). Desse modo, se intervalos objetivamente diferentes como uma 22 e
uma 92 podem ser tomados como equivalentes, serdo considerados como tendo 0 mesmo
potencial dominante, uma vez que ndo se busca valores absolutos e sim parametros que
permitam a comparagdo entre entidades cordais classificadas segundo 0s mesmos

pressupostos.

% Com relacdo aos intervalos, escalas e afinacdo, a evidencia favorece fortemente que categorias de
intervalos musicais sdo aprendidas ao invés de serem o resultado direto das propriedades do sistema
auditivo (Caterrete e Kendal, 1989, p. 144).

81 A principio tercas eram consideradas dissonantes; mais tarde elas se tornaram consonantes. Uma
distingdo entre consonancias perfeitas e imperfeitas foi feita. O amplo uso de acordes de sétima tornaram
a segunda maior e o acorde de sétima menor quase consonantes para nossos ouvidos.

%2 Por causa da equivaléncia de oitava, intervalos compostos. Intervalos maiores do que uma oitava — S&0
considerados equivalentes a seus correspondentes dentro da oitava.
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O contexto no qual ocorre um intervalo, por se referir a ocorréncias extrinsecas a eles, é
uma das variantes mais sutis a interferir na sensacdo do nivel de sua consonancia, e nos
da a dimensdo exata da relatividade do seu conceito. Dissonancias agudas como uma
segunda menor, podem soar mais ténues se aumentarmos o0 espagamento entre as notas
em uma ou mais oitavas. Por outro lado, numa regido grave, até intervalos considerados
consonantes quando soam na regido média, tendem a ser percebidos como bastante
discordantes. Esse contraste oferecido pela discordancia, no entanto, é prenhe de
expressividade. Atento a isso, Adorno declara que: “A dissonancia € a verdade da
harmonia” (Adorno, 1970, p.130)

Outro fator que influéncia na percepcdo do grau no qual a dissonancia ocorre € o timbre.
Timbres iguais ou aproximados, uma vez que sdo mais homogéneos, tendem a expor
mais a dissonancia. Além disso, um volume mais intenso, por outro lado, tende a
reforcar a sensacdo de dissonéncia, pois sendo ele préprio um agente causador de

desconforto, tendera a induzir a uma sensacdo mais evidente de discordancia.

Desse modo, ndo se pode pensar numa classificacdo absoluta dos intervalos quanto ao
seu grau de dissonancia, mas nada impede que, mantendo-se constante as outras
variaveis, se pense num potencial dissonante intrinseco aos diversos intervalos e

consequentemente aos acordes por eles formados.

Conforme se observa abaixo, foram atribuidos valores relativos a um maior ou menor
grau de dissonancia para os diversos intervalos dentro do ambito de uma oitava, de
modo que os acordes pudessem ser comparados de forma coerente e légica. Diferencas
de opinido quanto a exatiddo numérica que busca refletir o nivel de dissonancia dos

acordes, nesta classificacéo, poderdo ocorrer, mas de forma alguma as invalidam.

Tabela 3 - Potencial Dissonante

Intervalos | Uniss | 8% [5 | 38M | 68M | 3m | 6m | 44 | 72m | 72M | #42 | 22M | 22m

P.D. 0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

O valor do Potencial dissonante de um acorde, doravante referido como P. D.,
corresponde a soma dos valores de P.D. individuais de todos os intervalos envolvidos

nele. Desse modo, num acorde de 4 notas, 6 integrais colaborardo na soma final.
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Céalculo do valor do P.D.

Acorde Original — Cifra O

e O

7]

o O i N
o ¥ el ———v)
1 [ & 2 ]
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Figura 23 - Integrais do Acorde Original

Tabela 4 - Célculo do P.D. do Acorde Original

N° do intervalo | Tipo do Intervalo | Valor do P.D.
1 48 Justa (mi-13) 7
2 43 Justa (la-ré) 7
3 42 Justa (ré-sol) 7
4 72 menor (la-sol) 8
5 72 menor (mi-ré) 8
6 32 menor (mi-sol) 5
(reduzido a oitava)

Soma dos valores do P.D. de todos os intervalos

ValordoP.D.doacordeO:7+7+7+8+8+5=42
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Abaixo, a Lista completa dos acordes de todas as familias, com valor do P.D. e sua

estrutura intervalar.

Diades
Tabela 5 - Diades com valor do P.D. e estrutura intervalar
Diades P.D. Intervalos Formadores dos
(2 notas Acordes
diferentes) (do grave ao agudo)
K5(a) 15 523143 /58]
K5 25 42)[52])]48)
Tricordes

Alguns tricordes contém 2 notas iguais em oitavas diferentes. Por isso alguns deles
possuem 3 intervalos na sua estrutura.
Tabela 6 - Tricordes com valor do P.D. e estrutura intervalar

Tricordes P.D. Intervalos Formadores dos
(3 notas Acordes
diferentes) (do grave ao agudo)
K3(f) 9 50)/68M
K6(h) 9 68M/5%)
K3(g) 10 3M/3Fm
J8(h) 13 62m/5%)
11(e) 14 52] /32 M
14(d) 14 3M/42)
J8(e) 14 42)[/32M
J10(d) 14 3FM/5%)
L1(f) 15 52J)/5%]
L2(e) 15 50J/3*m
M3(d) 15 3Fm/5%)
K3(b) 17 50)/62M/3Em
K6(b) 17 3Fm/62M /5]
L2(i) 17 22M /5%
J8(i) 18 3m/42)
K6(e) 18 42)/3Fm
14(b) 19 50)/62m/3* M
110(e) 19 #42/3Fm
110(h) 19 62 M / # 42
110(i) 19 3Fm/# 48
J6(f) 19 #4216 M
J8(b) 19 3FM/68m/5%)
11(i) 20 22m/5%)
14 20 FM/42]/5)
J6(g) 20 3Fm/3Em
J8 20 50)/42) /3 M
L1(g) 20 22M/42)
G2(e) 21 #4233 M
G5(d) 21 3 M/ # 42
K3(a) 21 42)150) /6% M
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K6(c) 21 M /52 /4]
J10(g) 22 2m/3EM
K3(e) 22 £I/[FM/Fm
K6(d) 22 Fm/3EM/ 4]
L1(d) 22 ESTER
L2(a) 22 5J/3¥m/6M
L2(h) 22 6 M/ 4]
M3(c) 22 6°M/3*m/5 )
M3(f) 22 21/6M
11(a) 23 5J/3*M/6m
J10(c) 23 6°m/3*M/5 )
M3(g) 23 22M/3m
G5(q) 24 22M /3 M
12(F) 24 #47)5% )
14(e) 24 R ELY,
19(h) 24 52/ # 42
19(i) 24 2m/ 44
38(d) 24 FM/3Em/ 4]
11 25 21521 FM
12(h) 25 6 m/ 48]
J10 25 3RM/51/ 4]
J10(f) 25 2)/6°m
L1(a) 25 425 3/5]
L1(b) 25 5 /58] 4%
12(d) 26 IR
19(e) 26 B4 4]
K3 26 ¥m/4)/5)
K6 26 50 0/4]/3m
G2(h) 27 6 m/ 44
G2(i) 27 22 M | # 4
G5(f) 27 #4260 m
38(c) 27 6m/58 /4]
14(a) 28 6m/3EM/ 4]
J8(a) 28 £J/3FM/6Em
L2 28 423153/ Fm
M3 28 3m/53/ 4]
12(g) 29 22m /4]
L2(c) 29 B M/42J/5]
M3(a) 29 50/42]]6M
110(a) 30 6m/3¥m/6M
K3(c) 30 6EM/32m/ 4]
K6(a) 30 £)/3¥m/6*M
L1(e) 30 BRI[22M] 4]
L2(d) 30 Fm/22M/5]
M3(e) 30 5J/22M/3m
12(d) 31 M/ 22m/5]
J10(e) 31 5J/22m/3M
L1 32 B2IRII5]
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L1(c) 32 52J/42) ] 42)
11(c) 34 62m/ 48]/ 5]
110(c) 34 62 M /# 42 # 42
J6(a) 34 #42#42] 62 M
J6(c) 34 62 M /32 m/# 42
J10(a) 34 58J/42)/62m
G2 35 #4a)#42]3RM
G5 35 M/ #43]# 42
110 35 #42)#42)3Rm
110(b) 35 32m/ 62 M/ # 42
120(d) 35 3¥m/32m/#42
J6 35 3m/#42#42
J6(b) 35 #42/68M/32m
J6(e) 35 #42/3*m/3*m
L2(b) 35 FEm/6EM/42)
M3(b) 35 42)/68M/3Em
11(b) 36 RM/62m/42]
J10(b) 36 42)/68m/ 33 M
19(c) 37 52 J/#42[ # 42
G2(a) 38 #43/3° M/ 6°m
G2(b) 38 32M/62m/# 42
G5(c) 38 62m /32 M [ #4°
12(a) 39 52J /42 )/ # 42
12(e) 39 42)/22m/ 48]
19(a) 39 #42)42)]5)
G2(d) 41 3BM /22 M [ # 42
G5(b) 41 #42/62m/3FM
G5(e) 41 #42]22M/[3*M
12(b) 42 #42]52])]42)
19(b) 42 42) 58] # 42
19(d) 42 42]]22m [ # 42
G2(c) 44 62m /[ #42[# 42
G5(a) 44 #48]#42]68m
12 44 43] [ # 42 | # 42
19 44 #4a#42]42)
Tetracordes

Tabela 7 - Tetracordes com valor do P.D. e estrutura intervalar

Tetracordes | P.D. Intervalos Formadores dos Acordes
(do grave ao agudo)

G1(d) 24 FEM/3FEm/3FEM
L3(c) 24 62M/5J)/3Fm
M2(a) 24 3Fm/5])/68M
B1(i) 25 Fm/3FEM/3FEm
L3(h) 26 50)/22M/[52]

G1(c) 27 62m/52)/3FM
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G6(a) 27 3FM/58J/6%m
H3(b) 27 FM/7PM/3FM
J7(a) 27 3FM/5J/62M
Gl 28 52J/3EM/ 42
G6 28 £2J/3FM/5]
112(c) 28 rM/FEM/IFEM
112(h) 28 5J/3M/3EM
112(i) 28 3Fm/FEM/FEM
J2(a) 28 FM/3EM/7PM
J7 28 FM/FEM/5]
J7(e) 28 FM/FEM/3Fm
Bl(a) 29 3FAM/42)/7*m
B1(c) 29 "m/4)/3FM
H3(f) 30 3FM/3m/6°m
H3(g) 30 3m/22m/3Em
H3(h) 30 6°m/3m/3FM
J7(b) 30 58J/62M/3EM
A4(h) 31 58J/3Fm/3FM
C1(7) 31 3FM/3Fm/5]
G4 31 FM/5¥J/3FEM
112(d) 31 22m/3Em/3FM
J2(e) 31 3FM/3m/22m
L3(b) 31 42J/6°M /5]
M2(b) 31 52J/68M[42]
Al(c) 32 6EM/#42/3FM
B1(d) 32 2M/3¥Fm/3EM
Bl(e) 32 3FM/3FEm/22M
C2(a) 32 FM/#42]62M
15 32 580)/3m/# 42
111(c) 32 7Am/#42/3Fm
112(a) 32 M/ 7*M
J1(a) 32 3FEm/#4/7%m
J1(f) 32 #42/3*m/5%)
J2(c) 32 7AM/42)/3EM
K2(a) 32 3Em/4)/7*M
K2(c) 32 72M/42)/3Fm
K4 32 58J/3*m/5]
K4(b) 32 50J/5%2)/5%)
L4(h) 32 58J/3FM/3FEm
M1(f) 32 3Fm/3FEM/5]
Al(d) 33 3Fm/3FEm/FEM
B1(f) 33 43)/3*m/5]
B1(h) 33 58J/3m/4%]
B4(b) 33 FM/6AM/#4°
C2(e) 33 3FM/3m/3FEm
G1(h) 33 58J/28m/5%]
G6(f) 33 50)/22m/5%]
H3 33 FM/42)/3EM
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112(b) 33 RIITPMIFEM
J2(b) 33 FEM/TAM/ 4]
J7(f) 33 58J/22m/6*m
K2(b) 33 2J/7PM /48]
H3(a) 34 RIIFMITEM
H3(c) 34 7"M/3EM/4]
Al(i) 35 3Fm/FM/22M
A4(c) 35 7"m/3M/4]
Cl(a) 35 2J/FM/7*m
C2(i) 35 2M/3FM/3Fm
G1(9) 35 22m/3¥M/3Fm
G1(i) 35 3¥m/3FEM/22m
112 35 FEM/3FEM/ 4]
J1(e) 35 3Fm/FM/22M
J2 35 £IJIFM/FEM
J7(c) 35 6°M/3FM/3FEM
K4(a) 35 3¥Fm/5 /5]
K4(c) 35 58J/5%J/3*m
A4(b) 36 2J/7Pm/3FEM
Bl 36 42)/3FM/ 42
B3(b) 36 #4162 M/3FM
B3(h) 36 #4/3Fm/3FEM
B4(f) 36 3FM/3Em/#42
Cl(b) 36 FEM/7*m [42]
Gl(e) 36 FM/22m/3FEM
G4(a) 36 50)/3*M/6%M
G4(c) 36 6°M/3FM/5]
15(c) 36 6°m/5%J)/3Fm
112(f) 36 42)/3Fm/6*m
112(g) 36 3FM/22m/3FEm
J7(d) 36 3¥Fm/22m/3EM
J12(a) 36 3¥m/5J/6%m
LA(f) 36 L£JI2M/62M
L4(i) 36 2M /413 M
M1(h) 36 M /22 M /4]
M1(i) 36 FEM/4]]22 M
Al 37 #42/3FM/42)
B3(c) 37 6eM/3FM/4]
B3(9) 37 3Fm/3Fm/22m
B4(g) 37 22m/3Fm/3Em
C2 37 L2J]3RM/# 42
G4(d) 37 3¥Fm/22m/5]
G4(e) 37 58J/22m/3Fm
H3(d) 37 22m/3*m/42]
H3(e) 37 42)/3Fm/22m
13(a) 37 3FM /55
18(c) 37 7°m/3*M/5]
111(b) 37 4270 m/# 42
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112(e) 37 3¥M/3m/2m
J1(b) 37 B4/ 72 m/ 4]
J5(a) 37 52J/3M/72m
J11(c) 37 5J/50)/3M
K4(f) 37 5 /22 M/ 4]
K4(q) 37 2M /4 )] 22 M
Ka(h) 37 Y[ 22M/ 5]
L4(b) 37 R2II7PM ] 3Fm
M1(b) 37 Fm/7TEM/ 4]
Al(h) 38 5/ 22 M/ # 4
Ad(d) 38 22M/22M /4]
B1(h) 38 2Y/7Pm] 4]
B3 38 M/ # 4
B4 38 IR
Cl(e) 38 2I[2M]22M
C2(f) 38 B2 M/ 5]
G1(b) 38 #27/62m/5 )
G6(b) 38 5J/6°m/ 4]
H2(a) 38 FM/#4/7"m
H3(i) 38 Fm/41/Fm
H4 38 #4013 m/# 4
H4(a) 38 3m/#42/ 68 M
H4(b) 38 B4 62 M [ # 42
H4(c) 38 6EM/#4/ Fm
H5(c) 38 Am/# 4] 3RM
15(h) 38 #42/6°m/ 5]
18 38 3M/5J1/Fm
35 38 3m/51/FM
J12(b) 38 52 /68 m/#4°
J12(f) 38 520/ 22 M [ # 4
L4(a) 38 RIRIITM
M1(c) 38 TAM 4] 4]
Al(a) 39 FM/ £/ EM
A2(a) 39 #43M/6M
A2(c) 39 6°M/ 423/ 4]
AA(f) 39 £2J/22M/6m
A(Q) 39 ¥Fm/2M/2M
AL(i) 39 2M /4] Fm
B3(f) 39 #4722 m /6 m
B4(h) 39 6 m /22 m/ # 42
C1(q) 39 22M/22M/3m
C1(h) 39 62m/ 22 M/ 4]
C1(i) 39 Fm/8I2M
C2(c) 39 6 M/421]3FM
C4(c) 39 62 M /32 M/ # 42
G1(a) 39 FM/ #2J/6m
G6(c) 39 6°m/ 41/ FM
H4(d) 39 Fm/3¥m/Fm
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13 39 #42/3RM/5)]
13(c) 39 5J/#423FM
16(f) 39 #42/22m/ 62 M
17(a) 39 #42/RM/72M
J3(c) 39 M/ 3RM/#42
J4(h) 39 62M/28m/# 42
J11 39 5] /32 M/ # 42
K1(a) 39 5J)/3Fm/7*M
K1(c) 39 72M/3m/5%)
O(a) 39 423142168 M
Al(e) 40 M /22 M/ 42]
A2(e) 40 #42/22m/3m
A4 40 FM/43][42])
B4(a) 40 42)/3RM/62M

C1 40 42314213 M
C2(d) 40 Fm/22M/3EM
C4(d) 40 3m/22m/# 42
16(b) 40 #42/7°m/3Fm
16(h) 40 #42/32M/32m
18(d) 40 2M/22M /5]
J1(9) 40 FEM/22M/3FEm
J4(b) 40 FEm/72m/#42
JA(F) 40 3m/3RM/#4?
J5(e) 40 5J/22M /22 M

K1 40 3FEm/52]/3m
K4(d) 40 42)122M/3m
K4(e) 40 Fm/22M/42)
L3(a) 40 3¥m/4)/ 62 M
L4(c) 40 7AM/[3m/42)
L4(g) 40 ¥M/22m/22M
M1(a) 40 423/3m/7*M
M1(g) 40 22M/22m /3 M
M2(c) 40 62M/43)/32m
0O(d) 40 FEm/22M/[42]
Ad(a) 41 42)/42)]7%m
B1(g) 41 FEm/22M/3Fm
B3(a) 41 2] #4262 M
B3(d) 41 3m/22m/ 4]
B4(c) 41 62 M /#4242
B4(e) 41 423/122m/3#m
C1(c) 41 72m/ 4]/ 4]
G4(b) 41 FEM/6EM/3I3FM
H1(c) 41 72m/32m/# 42
H1(i) 41 22m/#42/3*m

H2 41 FEM/FEM/#42
H2(b) 41 #42/7°m/ 3 M
H2(e) 41 FEM/FEM/22M
H2(h) 41 #42/3RM/3FEM
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H2(i) 41 2M/3EM/3FEM
H5(a) 41 3FM/3FEM/7*m
H5(b) 41 M/ 7m/#4°
H6(a) 41 #42/3Fm/7%m
H6(i) 41 3Fm/#4/22m
16(a) 41 2]/ #4277 m
18(a) 41 50J/3m/7*m
111(a) 41 3m/42)/7"m
J1(c) 41 72m/42)/3Fm
J4(c) 41 Am/#42/42]
J5(¢c) 41 7?m/3*m/5]
K1(i) 41 2M /52122 M
L3(e) 41 3Fm/22M/3Fm
L4(e) 41 42)/3FM/22m
M1(d) 41 22m/3FM/42]
A2 42 42)[#43[3FM
A2(f) 42 FM/22M /5]
A3(e) 42 42) /22 M /3 M
B3(e) 42 42)/3Fm/3Fm
B4(d) 42 3¥m/3Fm/42]
B5 42 #4283 M/#4°
C3(d) 42 FM/22M[42]
C4 42 FEM/#42]42)
C4(h) 42 5J/22M/3EM
G4(g) 42 22m/3Fm/22m
GA4(i) 42 22m/52)/2°m
H1(h) 42 52)/32m/3m
H6(f) 42 3¥m/3Fm/5)
17 42 3¥m /#42/3FM
17(e) 42 #42/3*m/2°m
17(7) 42 3FM/22M/ 62 M
J3 42 FEM/#4]3Fm
J3(d) 42 22m/3m/#42
J3(h) 42 62M/22M /3 M
J11(a) 42 M /#4825
K1(d) 42 22m/22M /5]
K1(e) 42 58)/22M /22 m
O) 42 42)142)/42)
O(b) 42 42)/68M /48]
Al(b) 43 42)/6°M [ # 42
AL(f) 43 43)/32m/#42
A3(f) 43 #42/22m/5%]
B2 43 FM/#42]3FEM
B6(d) 43 3FEM/22m/ #4?
B6(e) 43 #42/22m/3FM
C2(b) 43 #4262 M/ 42]
C2(h) 43 #42/32m/42)
C3(h) 43 58/22m/# 42
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G1(f) 43 42)/3*m/48]
H1(a) 43 #43/42)/7*m
H6(c) 43 72m/ 4] # 42
13(b) 43 500 /580 /#42
15(a) 43 3Fm/#4/6%m
16(9) 43 FM/22M/22m
17(b) 43 FM/7PM/3FEm
18(i) 43 22M /5 /22 m
J1 43 43) /32 m/# 42
J3(b) 43 Fm/7PM/3FEM
J4(g) 43 22m/22M/32M
J5(i) 43 22m/50) /22 M
J11(b) 43 #42/52)/5%]
J12(c) 43 6°m/#4°/3Fm
K4(i) 43 22M/3m/22M
L4(d) 43 22m/22M/[42)
M1(e) 43 2)/22M/22m
Al(g) 44 2M/3Em/3Fm
A3 44 4343 ) ] # 42
Ad(e) 44 42]/32m/22M
B3(i) 44 22m/42)/3Fm
B4(i) 44 3Fm/4)/22m
B6(i) 44 22m/#4*/22m
C1(d) 44 22M/3Fm/4]
C2(g) 44 3Fm/3FEm/22M
C3 44 #43142]]42)
G4(f) 44 3FM/22m/6°m
G4(h) 44 6°m/2°m/3* M
H1(d) 44 2M/22m/#4
H2(d) 44 22M/22M /3 M
H2(f) 44 #42/22M/6°m
H2(g) 44 EM/22M/22 M
H5(h) 44 6°m/22 M/ #42
H6(e) 44 #42/22m/ 22 M
16(e) 44 2)/RM/22M
16(i) 44 22m/4)/3FM
18(e) 44 58)/22m /22 M
J4(d) 44 2M/3FM/4]
J4(i) 44 3M/42]/22m
J5(d) 44 22M/22m/5%]
A2(i) 45 22M/#42/22m
A3(a) 45 42)[#4%]6%°m
A3(g) 45 2M/3FM/22m
B5(d) 45 FM/22M/3FM
B6 45 ) [#43] 48]
C3(c) 45 6em/#48)42)
C3(g) 45 22m/3*M/22 M
CA(i) 45 22m/ #4222 M
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17(c) 45 72M /3 m/# 4
17(i) 45 2M/#4]3Fm
18(h) 45 62M/22m/ 32 M
J3(a) 45 #4Fm/ M
33(i) 45 Fm/E4I2M
J5(F) 45 ¥M/22m/6 M
L4 45 Fm/4) 4]
M1 45 £Y/48I]Fm
B2(a) 46 #47FM/7°m
B2(h) 46 FM/TPm/FM
B2(c) 46 Am/ 3 M/ # 4
B6(a) 46 #4/4)]6m
B6(c) 46 6 m /4] # 4
Ch(e) 46 41 22M/3m
H1 46 3 /#4242 ]
H1(e) 46 43 m/2M
H1(f) 46 21/ 22m/6 M
H6 46 RIHA]3Rm
H6(d) 46 22M/32m/ #4°
H6(h) 46 62M/22m/ 4]
17(g) 46 ¥m/2m/22M
17(h) 46 6°m/3¥m/3¥Fm
18(b) 46 Fm/7m/FM
33(F) 46 Fm/3Fm/6m
33(q) 46 22M/22m/3m
35(h) 46 3M/72m/3Fm
A2(b) 47 FM/6EM/ 4]
A3(c) 47 6m/42)] 4]
A3(d) 47 FM/22m/ 4]
C3(e) 47 4231 22m /|3 M
Ci(a) 47 B4 8)] M
C4(b) 47 2I6EMIFEM
H1(b) 47 #23/72m/Fm
H6(b) 47 3m/7Am/ 4]
13(d) 47 231 2m/3FM
K1(f) 47 Fm/2M/6M
K1(h) 47 6EM/22M/3Fm
A2(d) 48 3m/ 22 M/ # 4
A2(9) 48 2m/3m/22M
A3(b) 48 #42/6°m/ 4]
A3(h) 48 A 22M 4]
A3(i) 48 2m/ 422 M
B5(a) 48 FM/#4/6m
B5(c) 48 6m /#4232 M
C3(h) 48 427162 m/# 4
C3(f) 48 RI[2M ] # 4
C3(i) 48 22M /41 22m
C4(q) 48 2M/3¥m/2m
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G3(b) 48 #4250 # 42
G3(f) 48 #43/22m/# 42
16 48 3Am/ 42| # 42
16(c) 48 72m/3#m/428)
17(d) 48 2m/ 22 M/ #4
J3(e) 48 #4222 M /22 m
J4 48 #48/42)/3Fm
J4(a) 48 42)/3Fm/7%m
K1(b) 48 3Fm/7*M/3FEm
B2(d) 49 2M /22 M/ # 42
B2(e) 49 #42/22M [ 22 M
B2(f) 49 3FM/22M/6°m
B2(g) 49 2M/22M 22 M
B2(h) 49 6°m/22M/3F M
B6(f) 49 42)/22m/5 ]
B6(h) 49 58J/2°m/42)
18(f) 49 3Fm/22M/6%°m
18(g) 49 22m/22M /22 M
J5(q) 49 22M/22M/22m
J5(h) 49 62m/22M/3m
A2(h) 50 6°m/22m/ 48]
C3(a) 50 42)/42)/6%m
CA(f) 50 42)/22m/6*m
G3(a) 50 4J #4252
G3(c) 50 500 /#42] 42)
H1(g) 50 3¥Fm/22M/22m
H6(g) 50 22m/22M /3 m
B5(g) 51 2M/3FM/22M
B6(g) 51 22m/3¥M/22m
16(d) 51 22M/22m/42)
J4(e) 51 42)/22m/22 M
K1(g) 51 2M/22m/22 M
B2(i) 52 22M /#4222 M
G3 52 #42]42) [ # 42
G3(9) 53 2 m/42)] 22m
B5(b) 54 #40/6°m/#4°
B5(f) 54 #4322 M [ # 4
B6(b) 54 42)/6%m/ 48]
G3(d) 55 42/ 22 m/4)
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Os acordes das tabelas abaixo, a direita, foram desconsiderados e por isso ndo constam
da lista completa das familias de acordes.

Diades Sin6nimas

Tabela 8 - Diades sinGnimas

K5(b) | K5

K5(c) | K5(a)
K5(d) | K5(b)
K5(e) | K5(a)

Tricordes Sindbnimos

Tabela 9 - Tricordes sinbnimos

G2(d) G2(f)
G5(e) G5(h)
11(d) 11(1)
12(a) 12(c)
12(f) 14(f)
12(9) 14(g)
12(h) 12(e)
14(a) 14(c)
14(d) K6(i)
14(h) 14(e)
19 J9
19(a) J9(a)
19(b) J9(b)
19(c) J9(c)
19(d) J9(d)
19(e) J9(e)
19(1) 19(d)
19(h) J9(h)
19(i) JO(i)
110(f) 110(d)
110(i) J6(d)
J6(h) J6(e)
J8(f) J8(d)
J8(i) K3(d)
JO(f) J9(d)
J10(h) J10(e)
K3(h) K3(e)
K6(f) K6(d)
L1 M4(a)
L1(a) M4(b)
L1(b) M4(c)
L1(c) M4
L1(d) M4 (e)
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L1(e) | M4(d)
L1(f) | M4(h)
L1(9) MA4(i)
L1(h) | L1(e)
L2() | L2(d)
M3(h) | M3(e)
Ma[® | M4(d)

Tetracordes Sindbnimos

Tabela 10 - Tetracordes sindbnimos

Al F3, J1(h)
AL(d) | J1(i), 312(e)
Al(g) | J1(d), J12(i)
AL(i) J12(g)

A2 F2

A2(c) 0O(c)

A3 F1

A3(d) | J11(e)
A3(e) | J11(d)

A3(f) J11(h)
A3(g) | J11(i)

A3(h) | J11(H

A3(i) J11(g)

A4 F4

AA(f) J2(f)

Ad(g) | J2(9)

A4(h) | J2(h)

A4(i) 32(i)

B1 E6, L3(f), M2(h)
B1(d) L3(g), M2(i)
B1(e) L3(i), M2(g)
B1(f) M2

Bi(g) | M2(d)

Bith) |[L3

B1(i) L3(d), M2(e)
B2 E5

B3 E4

B4 E3

B5 E2

B5(d) | B5(e)

B5(f) B5(h)

B5(g) | B5(i)

B6 El

C1 D4

C2 D3, 111(f)
c2(d) | 15(e), 111(g)
C2(e) 15(d), 111(i)
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C2(f) 15(h)

C2(q) 15(i), 111(e)
C2(h) I5(), 111
C2(i) H4(i), 15(g), 111(d)
C3 D1

C3(d) 13(e)

C3(f) 13(h)

C3(9) 13(i)

C3(h) 13(f)

C3(i) 13(9)

C4 D2

Gl K2(h)

G1(d) G6(e), K2(i)
G1(e) G6(d), K2(qg)
G1(f) G6(h), K2
G1(g) G6(i), K2(d)
G1(h) G6(f)

G1(i) G6(g), K2(e)
G3(d) G3(e)

G3(f) G3(h)

G3(g) G3(i)

G6 K2(f)

G6(c) H2(c)

H2 H5(f)

H2(d) H5(g)

H2(e) H5(i)

H2(g) H5(e)

H2(h) H5

H2(i) H5(d)

H4 H4(f), H4(h)
H4(d) H4(e), H4(g)
15 111(h)

J1 J12(h)

J1(9) J12(d)

J2 J7(h)

112(i) J2(d), J7(i)
J1(f) J12

J2(e) J7(9)

K4(d) O(e)

K4(f) O(h)

K4(g) | Ofi)

K4(h) O(f)

K4(i) O(g)

L3(h) M2(f)
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Progressdes harmonicas

Dowling e Harwood observam que “...What we prefer is just a little different from our
current adaptation level — We like moderate changes. For example, people prefer bath
water that is just a little different from their body temperature of 38° C”® (Dowling e
Harwood, 1985, p. 87). Essa propensdo a considerar mudancas sutis como mais
confortaveis do que as mais pronunciadas, sugere, em se tratando de harmonia, um tipo
de abordagem que considere aspectos particulares dos acordes que possam ser
organizados de acordo com a intensidade com a qual ocorrem, como o nivel de

dissonancia entre acordes que se sucedem.

Se a progressdo harmonica se baseia no principio do Potencial Dissonante, qualquer
transposicdo de um acorde poderia ser eventualmente usada em seu lugar. Uma maneira
de prevenir o surgimento de uma sequiéncia aparentemente cadtica de acordes e por isso
sem um sentido aparente, € dando atencdo as melodias que surgem nas diversas vozes,

principalmente nas externas, que sdo normalmente mais evidentes.

Ao se harmonizar uma melodia segundo esse sistema, deve-se usar acordes que
contenham notas dela e que possuam um espacamento tal que permita que os principios
de conducdo de vozes usados na harmonia tradicional sejam aplicados, para que elas

possuam o0 maximo de clareza e independéncia.
Progressao cadencial

O tipo de progressdo harmonica mais amplamente utilizado na peca Oxalufa, é a que se
baseia na seqliéncia de acordes com valores de P.D. gradativamente crescentes até um
ou mais pontos culminantes, a partir dos quais a progressao harménica passa a
apresentar valores decrescentes. Esse tipo de progressao, aqui denominada de cadencial,
surgiu da necessidade de expressar harmonicamente o conceito de totalidade, uma vez
que, tendo-se um climax gradualmente alcancado e abandonado, fica implicita a idéia de
comeco, meio e fim. A coeréncia e senso de dire¢cdo harmonica conseguidos com este
método sdo melhor demonstrados na pratica, e por isso sugere-se experimentacdes

praticas concomitantes a leitura destes dados.

A sensacdo de relativo repouso, ao final, ndo precisa ser necessariamente sempre uma

meta, uma vez que uma progressdo de acordes que pareca inconclusa e em suspenséo,

% Nos preferimos o que esta4 apenas um pouco diferente do nosso nivel de adaptacdo atual — NG6s
gostamos de mudancas moderadas. Por exemplo, as pessoas preferem a dgua do banho que esteja apenas
um pouco diferente da temperatura dos seus corpos que é de 38°C.
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pode se revelar um recurso expressivo Util e a depender do contexto, necessario.

Abaixo,

exemplos de progressées do tipo cadencial:

a) No exemplo abaixo, a progressdo de acordes harmoniza a melodia que representa

Oxalufa, que aparece modificada no primeiro movimento, do compasso 23 ao 29 e no

terceiro,

acordes

do compasso 206 ao 213. Nesse exemplo tém-se trés pontos culminantes. Os
M1(e), 16 e B6(Q).

Mle) H3 C2()  H3(e) Bé(e)
43 33 35 37 43

N
a

N

o
1

Le

T
I
1] UI
& —

I
N

=

16 Jllc) BI(h)  C3(d) A4() Bé(g) B3(e) K4(d) G6
PD. 48 37 33 42 44 51 42 40 28

Figura 24 — Progressdo harménica cadencial na melodia de Oxalufa

b) O exemplo abaixo consiste da harmonizacdo da melodia que traz a palavra adivinho

criptografada no contrabaixo e acontece no segundo movimento do compasso 2 ao 11 e

do 29 ao 38. No sexto movimento ele ocorre do compasso 2 ao 11 e do 30 ao 39. Como

se pode observar esta progressdo possui apenas um ponto culminante no acorde K1(f).
K4(h) C1 K1(f) BI1(f) J6(g)
PD. 37 40 47 33 20
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Figura 25 — Progressdo harmonica cadencial na melodia do Adivinho
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c) A progresséo abaixo acontece no terceiro movimento do compasso 5 ao 8 e aparece
no sentido retrégrado do compasso 13 ao 17. A melodia que representa um caminho ao
ar livre surge da voz superior dessa progressdo, que possui seu ponto culminante no
acorde C3(f).

o) o P
) 4 O | | ~F | |V~ i | O I ¢ ] |
- 9 o i o
A3V O | O | O |- |- | O Ty |- |
o o PN PN o o o o o
L1 (e) A4 (f) C3(fH) K4 (d) M1 (e) K4 (d) Cl(e) L1(e)
PD. 30 39 48 43 40 38 40 30

Figura 26 — Progressdo harmonica cadencial da melodia do “caminho ao ar livre”

Melodia do “caminho ao ar livre”

QUL
R

Qé§>kb
®
alll

Figura 27 — Melodia do “caminho ao ar livre”.

d) A progresséo abaixo acontece no terceiro movimento do compasso 76 ao 81, do 136
ao 141 e do 199 ao 204. Esse momento da narrativa musical € responsavel por refletir as
oferendas que Oxalufd faz durante sua caminhada. Seu ponto culminante é o acorde
G3(d).

AK4(d) G1(f) Ad(e) G3(d) C3(d) L1(e)

¥ O Pay [ P O O
V AR~ [® )] ¥ 7y O O
fy O <) <) Yy OV O O™
NY o O O O O O
Q) © © © © ©
P.D .40 43 44 55 42 30

Figura 28 — Progressdo harmonica das oferendas
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Progressao estatica

Um outro tipo de progressdo harmonica, denominada estatica, acontece no quinto
movimento do compasso 1 ao 7 e do 23 ao 29 e corresponde a0 momento em que,
segundo a narrativa mitica, Oxalufd se encontra preso. A limitacdo de movimento e a
conseqiiente monotonia inerente a condi¢cdo de confinamento implicaram na escolha de
acordes com 0 mesmo P.D. para que, pelo menos sob esse aspecto, 0s acordes pudessem
ser tomados como estaticos. Além disso, com o objetivo de diminuir a clareza de cada
um deles e para que ficasse sugerido o desconforto ou uma sensacdo de confuséo
interna, cada acorde foi sobreposto a outro, de modo que uma massa sonora indistinta
ou que a isso se aproximasse, pudesse ser obtida. As vozes extremas dos acordes
resultantes dessa sobreposicdo formam um som continuo (pedal), que serve tanto para
refletir o limite que o cativeiro impde, como para diminuir as chances de percepgéo de

alguma melodia, o que poderia implicar na sugestdo de movimento.

I8(e)  Ad(e)  B3(i) B4(i) Al(g) J4() I8(e)

Tetracordes [A 0O T C5 T ¢ 4O 13— 1 4O T 1Oy
s WA — i — 4§ S—_ i~ 0 S— T A1 § S— VA § S — 1 S —
PD.-44 !) # 1 = b
G2 J6 L2(b) 110 110(b) J6(b)
m o Yo o
Tricordes F)gs 8——F+Ho—F+—©¢ I o ] 88— fog—T—"0— ]
7 O i © 1 4910 ) i 1 s 1 i oy 1
PD -35 [0 - P 1 S I S I 4510 ) 1 S I 710 1
o o o © p:d "o R3s e

Figura 29 — Progressdo harménica do tipo estatica
Progresséo decrescente

Saudac¢6es amistosas simbolicamente implicam numa expressao de simpatia e de que se
reconhece o outro como membro do grupo, evitando-se possiveis tensées que poderiam

ser causadas entre os individuos por uma indefini¢do nesse particular.

Na narrativa mitica, Exu e Oxalufa se cumprimentam amistosamente quando se
encontram. Musicalmente, esses momentos sdo sugeridos por harmonias decrescentes

em P.D. Abaixo, exemplos desse tipo de progressao.

a) O exemplo abaixo acontece no terceiro movimento do compasso 39 ao 40, do 99 ao
100 e do 155 ao 156. Nesse momento Exu acaba de cumprimentar Oxalufé e esse

momento representa uma interacdo amigavel entre eles.
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Figura 30 — Progressdo harmonica do tipo decrescente

b) Um outro exemplo desse tipo de progressdao harménica acontece imeditamente apds o
anterior. Sua ocorréncia se da do compasso 41 ao 42, do 101 ao 102 e do 157 ao 158.
Essa progressdo harmoniza a melodia com a palavra Laroyé criptografada no primeiro
violino e no vibrafone oitava acima. Essa palavra, como ja foi visto, corresponde a

saudacdo tipica a Exu.

9 Py I I O I
R Fo Ho |
Y} o S "o

o = fo

Cl@ Gl G5 (d)
PD. 35 28 21

Figura 31 — Progressdo harménica do tipo decrescente

c¢) No final da peca, quando Xango0 liberta Oxalufé. A tradugdo musical desse evento se
da com a resolucédo da tensdo do ultimo dos sete acordes que representam a prisao por
uma progressdo que, partindo dele continua em acordes cada vez menos densos e com

menor valor de P.D.

Apbs 3 acordes com valores de crescentes de P.D. (Figura 32) a progressao retoma um
valor mais alto de P.D. no acorde C1(f) para aumentar o contraste em P.D. com o
intervalo de oitava que o0 segue e assim acentuar a sensacdo de resolucdo final. A
reiteracdo da resolucdo (3 acordes decrescentes em P.D. e o acorde C1(f) seguido do

intervalo de oitava) visa reforcar essa ideia.

Essa ocorréncia se da no oitavo movimento do compasso 30 ao 32. A nota mi dobrada
num intervalo de oitava, na regido grave, ndo aparece refletida no valor numeérico,
porque além de influenciar igualmente os trés Gltimos acordes, resultaria num numero
diferente do P.D. fixado para cada um deles e que serviu de orientagdo para a
progressao.
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Figura 32 — Progressdo harménica do final da peca
(a libertacdo de Oxalufa)

Outros exemplos de progressdo harmoénica podem ser encontrados em “Representacoes
Musicais” (abaixo) e em “Narrativa Musical” (p. 71).

Representacdes Musicais

A representagdo dos personagens teve seu primeiro esboco experimentado na peca
“Trés Orixas”, para Clarineta solo, que € uma resposta a entrevista concedida pelo
professor Ordep Serra (APENDICE B), que sendo antropélogo e Oga do Terreiro de
Candomblé Casa Branca, localizado no bairro da Federacdo, em Salvador, esclareceu
diversos pontos sobre a mitologia Yoruba e sobre o mito de Oxalufd, em especial,

complementando a consulta a literatura disponivel.

Como os Orixas envolvidos tiveram, nessa oportunidade, seus perfis bem delineados,
representa-los musicalmente acabou sendo uma consequéncia natural, uma vez que se

trata de um trabalho de pesquisa na &rea de composicdo musical.

Cada um dos trés movimentos da peca se encarrega da representacdo individual dos
Orixas que aparecem como personagens no mito e estdo ordenados de forma a coincidir
com a sequéncia na qual eles aparecem na narrativa mitica. O primeiro movimento,
denominado Oxalufd, possui um carater solene e meditativo. O segundo é um frevo

representando Exu e o terceiro movimento, Xangd, é um tango.

No final do ultimo movimento, nos compassos 67 e 68, aparece um motivo ritmico
semelhante ao que comeca o primeiro movimento. Sendo um ponto comum entre 0s
dois movimentos, sugere aproximacdes entre 0s personagens, na tentativa de sugerir a

amizade entre esses dois Orixas.
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Figura 33 - Motivo da peca Trés Orixas
Oxalufa

Do mesmo modo que uma célula guarda uma relacdo de afinidade com o corpo ao qual
pertence, a melodia que representa Oxalufa se refere a narrativa na qual esta inserida,
refletindo aspectos dela. Dividindo-a em trés partes, como pode ser observado abaixo,
nota-se que ela é construida de modo que, havendo dois reinicios (nota mi grave), ao
final se consiga uma melodia cujo fluxo pareca ter sofrido trés interrup¢bes, como as
gue o personagem que ela representa enfrenta ao longo do percurso que o levara ao
reino de Xangb. Além disso, cada parte é gradativamente maior do que a anterior, do

mesmo modo que o caminho percorrido o € a cada intervengédo de Exu.

Outro aspecto da narrativa que aparece refletido na melodia, se deve ao fato de que ela
comeca e termina na mesma nota uma oitava acima para sugerir que, como O

personagem, a nota mi percorre um caminho interrompido trés vezes e alcanga um

objetivo.
1 2 3
rax I - |” T h i” T— Ll"‘>-- I
e e = _—.—thﬁ# SSi===—= |

Figura 34 — Melodia de Oxalufa

Sendo o protagonista dessa trama, sua quase onipresenca nela faz com que a peca
Oxalufa, para conjunto misto, termine por ter um carater muito aproximado do seu. Até
mesmo os conflitos e contradicdes internas, que se equilibram e terminam resolvidos,
fazem com que toda a peca possa ser considerada como uma representacdo extensa de

Oxalufa.

Abaixo estdo exemplificadas representacdes musicais de atitudes assumidas por Oxalufa

durante a trama, por meio de modificagdes na melodia que o representa.
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a) Quando Oxalufa chega ao reino de Xang0, a melodia que o representa aparece

com os violoncelos em unissono e a viola uma oitava acima e desacompanhada

de acordes. A pretensdo aqui é que ele pareca descontraido como um viajante

absorto pela paisagem, que musicalmente assume o foco nesse momento. O

andamento rapido e o compasso ternario ajudam a emprestar leveza e graga a

uma melodia sempre circunspeta e pesada. Esse exemplo acontece no quarto

movimento do compasso 22 ao 31.
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Figura 35 — Melodia de Oxalufa (leve)

b) As variagdes abaixo, com instrumentos de corda em pizzicato, representam o

momento em que Oxalufd tenta sorrateiramente capturar o cavalo de Xangd, que ele

reconhece quando o encontra solto.

b.1) Quarto movimento, compasso 40.

J=72
Pizz. \
Ve. - — R — — 1
CB € |
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»

Figura 36 — Melodia de Oxalufé (sorrateiro 1)

b.2) Quarto movimento, nos compassos 41 e 42.

J:72 Pizz.
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Figura 37 — Melodia de Oxalufa (sorrateiro 2)

b.3) Quarto movimento, do compasso 43 ao 45.

J=72
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Figura 38— Melodia de Oxalufa (sorrateiro 3)
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b.4) Quarto movimento, compasso 45 e 46.
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Figura 39 — Melodia de Oxalufé (sorrateiro 4)
Exu

A aparéncia falica da clarineta lembra esse aspecto das representaces de Exu, que
normalmente trazem essa particularidade evidenciada. Outra caracteristica da clarineta
que a aproxima do personagem que ela representa nessa narrativa musical é a relacéo
dela com os numeros impares na esséncia da sua sonoridade, que coincide com as

associacfes numéricas que se faz a Exu. Segundo Berg e Stork:

The clarinet is unique among the contemporary woodwinds in that it is the

only instrument that behaves acoustically like a closed tube... as closed
tube... the resonance curve has its peaks at the odd harmonics.®

(Berg e Stork, p. 269, 1982)

Exu é sempre representado pela clarineta, mas esta nem sempre representa Exu. Quando
aparece simbolizando esse singularissimo Orixa, a melodia desacompanhada de acordes
com a qual Exu é expresso tenta traduzir, em musica, esse aspecto horizontal, que além
de se referir a masculinidade no que esta tem de falico, ilustra a soliddo do Unico
personagem antagonista dessa narrativa mitica. O frevo, que aparece na peca “Oxalufa”
para conjunto misto a cada intervencdo de Exu, corresponde a excertos do segundo

movimento da peca “Trés Orixas” para clarineta solo, que se encarrega de representa-lo.

Representado pela clarineta, as suas intervengdes caracterizam-se pela irreveréncia
irbnica implicita em sons que buscam imitar a fala zombeteira e o riso. Além disso, o
frevo agil tocado por esse instrumento em cada apari¢do sua, contrasta completamente

com a atmosfera solene e circunspeta que caracteriza o personagem Oxalufa e por isso,

% A clarineta é Unica entre os instrumentos do naipe das madeiras atuais, por ser o Ginico instrumento que
se comporta acusticamente como um tubo fechado... como tubo fechado ... a curva de ressonéncia alcanca
seus picos em harmdnicos impares.
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de forma mais abrangente, com toda a peca. Abaixo estdo alguns exemplos colhidos do

terceiro movimento, com a indicagdo dos compassos em que ocorrem.

a) Compasso 103 a 105 - A melodia abaixo procura imitar a fala zombeteira, a maneira
infantil, como se Exu dissesse: “ele ndo me pega, ele ndo me pega, ele ndo me pega”. A
subida no registro a cada repeticdo da frase visa reforcar a idéia de que ha um

deslocamento espacial implicito sugerido para ilustrar o que é dito.
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Figura 40 — Melodia imitando a fala zombeteira de Exu (1)

b) Compasso 128 a 131 - A melodia abaixo procura imitar a fala zombeteira, a maneira
infantil, como se Exu dissesse: “ele ndo me pega, ele ndo me pega, ele ndo me pega

nao".
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Figura 41 — Melodia imitando a fala zombeteira de Exu (2)

b) Compasso 160 - A melodia abaixo pretende imitar um chamado feito de forma

informal. E como se Exu dissesse; “Oxalufg, a”.
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Figura 42 — Melodia imitando Exu chamando Oxalufa.(1)

¢) Compasso 187 a 190 - A melodia abaixo pretende imitar um outro chamado. E como

se Exu dissesse: “Oxalufd, cadé vocé?”.
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Figura 43 — Melodia imitando Exu chamando Oxalufa.(2)
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d) As melodias abaixo pretendem imitar gargalhadas. A intengdo € dar a impressao de

que Exu estd zombando de Oxalufa.

d.1) Compasso 44 a46e 191 a 193
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Figura 44 — Melodia imitando gargalhada de Exu (1)

d.2) Compasso 69 a71
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Figura 45 — Melodia imitando gargalhada de Exu (2)
Xango
Representado na peca “Trés Orixas” por um tango, que procurou assim evidenciar o seu
lado sedutor. Outros ritmos poderiam ter sido escolhidos, mas esse pareceu mais

apropriado pois, de acordo com Serra (Apéndice B): “h&a uma teoria segundo a qual o

proprio nome tango deriva de Xang6”.

Segundo Verger: “Xangb guerreava ... ele tinha um exército de 100 mil cavaleiros”.
(Verger, 1992, p. 36) por isso na peca “Oxalufa” o aspecto militar e herdico foi mais
valorizado, por corresponder ao papel desempenhado por ele na trama, que é o de
restaurar a justica. Por isso, foi necessaria uma representacdo diferenciada nas duas

abordagens.

No contexto religioso do candomblé, segundo Lima: “Dois dos atabaques (Le / Rumpi)
reiteram um padrdo ritmico regular (reforcado pelo agogd [Gan]), enquanto um
terceiro... ‘improvisa’.” (Lima, 2005, p. 104). Nessa narrativa musical, que trata da
visita de Oxalufd a Xang0, o Gan foi substituido pelo pandeiro “meia-lua”, uma vez que
se pretendeu apenas insinuar a célula ritmica do Aluja (Oitavo movimento de

“Oxalufa”, para conjunto misto, do compasso 1 ao 24).
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Investigando a estrutura interna do padrédo ritmico associado, no candomblé, a Xang6 e
denominado Aluja, Lima (2005, p. 200) chama a atengdo para a divisdo irregular do
compasso doze por oito, em metades assimétricas de cinco e sete, em lugar da divisdo
em metades iguais. Na célula ritmica tocada pelo Le / Rumpi a 5% e a 122 colcheias

soam um pouco atrasadas, devido ao uso de toques mais rapidos antes delas.
Aluja de Xango
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Figura 46 — Aluja de Xango
Essa assimetria aparece refletida na melodia que representa Xangd, que comega com 0s
intervalos de quinta justa e sétima menor. O aspecto ascendente dos intervalos traz em
si a ideia de ndo submissdo do personagem considerado um rei guerreiro e poderoso.
Abaixo estdo algumas representacfes de Xango, ligeiramente diferenciadas a depender

do contexto.

a) Na aparicdo exemplificada abaixo, a melodia aparece excepcionalmente tocada pela
viola como um recurso que visa fundir sonoramente a saudagdo e o orixa. Esse trecho é
parte do momento em que o0s violoncelos satdam Xangd tocando sua saudagédo
originada por sogetto cavato. Esse exemplo aparece no sétimo movimento, do compasso
11 a0 13.
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Figura 47 — Melodia de Xang6 (1)

b) Abaixo o aspecto poderoso de Xango aparece evidenciado numa melodia tocada pela
trompa em notas longas, num andamento rapido e sobre o ritmo Aluja (n&o incluido no
exemplo). A progressdo harmonica é do tipo cadencial e possui 0 seu ponto culminante
no acorde G3(g). Musicalmente, se busca refletir o poder do orixa que libertard Oxalufa

do cativeiro. Esse exemplo aparece no oitavo movimento, do compasso 9 ao 20.
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Figura 48 — Melodia de Xang6 (2)

C) A caracteristica de Xangb que aparece valorizada no exemplo abaixo é a de
reparador da justica. Considerando a injustica como um problema a ser resolvido por

ele, a melodia que o representa, abaixo, traz no seu corpo o intervalo de tritono,
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simbolizando o que precisa ser resolvido. Como a melodia termina da maneira como
estd descrita nos exemplos anteriores (a e b), aqui consideradas como sendo sua forma
normal, fica sugerido que a solucdo acontece de fato. Harmonicamente, o Gltimo acorde
(Figura 49), K3(i), sendo menos tenso (P.D. menor) que o primeiro da progresséo,
L1(e), busca exprimir que o final serd ainda mais feliz do que antes do problema.

Afinal, no mito, a trama tem um final festivo.
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Figura 49 — Melodia de Xango (3)
Revelacdo da prisao de Oxalufa

Quando Xangb consulta o adivinho para saber o que havia de errado com seu reino, 0

adivinho lhe revela que ha um idoso que padece injustamente numa cela do seu reino.

Na representacdo abaixo, que ocorre no sexto movimento, do compasso 21 ao 28, a
melodia tocada pelos violoncelos 1 e 2, é a que representa Oxalufa e aparece
interrompida entre 0s acordes que, no quinto movimento, representam a prisdo. Ha ai
um impedimento ao movimento fluente e livre da melodia como ocorre a um prisioneiro

numa cela.

68



18(e) Ad(e) B3(i) B4(i)

: e e e— o _— . - —
Tétrades T e e < . 'plnﬁ, . S ﬁ”
PD. =44 ~— *;L#:B;FBV 1
G2 G5 J6 L2(b)
Triades | 2G4 %j; P e e = =
PD. =35 A SE L S e 2 e
T T T I‘I et ﬁ } ]
VC l 62 IR Ji T 17 1 1 T S ]
— _‘_’- |
S J1(d) J4() 18(e)
nA I L= = [9 ] 1 —
M— &7 F—ort
!) I | | YW% ”] > 4 I%
110 110(b J6(b)
A Gty ) sl
\"'}ﬁ — : 7 = ¥ %ﬂ =3
—2 5 f—=
i A
— -
e —— T Et e o e }
=== ===t sf s

Figura 50 — Revelacao da prisdo de Oxalufa
Trovoes

Xang6 é tido como o senhor dos raios e trovdes. Na figura abaixo, 0s instrumentos de
percussdo fazem uma imitacdo onomatopaica buscando evocar uma ocorréncia
tempestuosa. Esse evento aparece no sétimo movimento e vai do compasso 1 ao 7. Ha
outro trecho parecido com esse no oitavo movimento do compasso 25 ao 29, que nédo

sera destacado por ser muito parecido com a ocorréncia demonstrada na figura 51.
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Figura 51 — Trov0es
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Passarinhos

A atmosfera bucoélica, no quarto movimento, é sugerida pela flauta, oboé e fagote que
imitam passarinhos. Embora esse trecho aconteca do compasso 1 ao 28, o excerto
selecionado abaixo, do compasso 11 ao 19 é suficiente para ilustrar esse tipo de

representacdo, que ndo pretende ser realista nem reproduzir cantos de passaros.
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Figura 52 — Passarinhos

Narrativa Musical

Primeiro movimento: Introducao

Esse movimento tem entre suas incumbéncias estabelecer o carater geral da peca, cuja
narrativa se da sob a perspectiva de Oxalufd, como indica o titulo dessa narrativa mitica.
Desse modo, predomina uma atmosfera solene, calma, grave e meditativa, conseguida

pelo uso do andamento lento e com a instrumentacdo valorizando a regido médio-grave.

Até o compasso 8, a melodia correspondente a Oxalufd é insinuada gradativamente e a
medida que isso acontece, ela é interrompida trés vezes, numa alusdo as intervencoes
que Exu faréa durante o percurso que Oxalufa terd que percorrer até o reino de Xangé. A
primeira intervengdo acontece no segundo compasso e a segunda no quinto, quando a
melodia é interrompida por trés ataques acentuados. A terceira intervencdo acontece no
sétimo e oitavo compassos, quando o fluxo melddico ascendente é detido e retorna

descendentemente, de modo que a nota mais aguda desse compasso forma um eixo
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melddico com trés notas em cada dire¢cdo, como um prendncio de que s6 apds trés

eventos desfavoraveis, um objetivo maior e mais elevado sera atingido.

Dando continuidade a esse momento introdutorio, do compasso 9 ao 22 a melodia que
representa Oxalufd aparece tocada num contraponto imitativo a 2 vozes, sendo a
superior tocada por dois violoncelos em unissono e a inferior pelo contrabaixo. As
melodias estdo dispostas de modo que, engquanto a voz inferior, com notas durando o
dobro do tempo do que duram as notas na melodia da voz superior é tocada e seguida
pela sua versdo no sentido retrogrado, a melodia que aparece na voz superior é seguida

pelo seu retrogrado e retorna a sua forma original.

Em seguida, do compasso 22 ao 28, uma versao modificada da melodia que representa
Oxalufd é tocada pelos Violoncelos 3 e 4 em unissono e dobrados oitava abaixo pelo
contrabaixo. Essa melodia é harmonizada por 16 acordes, que sendo 8 duas vezes,

fazem uma referéncia a androginia desse Orixa, uma vez que ela implica em dois sexos.

Essa versdo modificada da melodia de Oxalufa comeca e termina na mesma nota
simbolizando que ap6s uma jornada dificil e perigosa, na qual ele sera feito prisioneiro,

retornard a sua condicdo inicial de liberto, devidamente restituida por Xango.

Finalizando o movimento, do compasso 22 ao 44, é retomado o contraponto imitativo

que ocorre entre 0S compassos 22 e 28.
Segundo movimento: Oxalufa consulta o adivinho

O segundo movimento corresponde a0 momento em que Oxalufé consulta um adivinho
sobre seus planos de viajar para visitar Xangd, recebendo dele um conselho

desfavoravel em relacdo a esse projeto.

Do compasso 2 ao 11 e do 29 ao 38, a melodia com a palavra adivinho originada por
Sogetto Cavato, no contrabaixo, € harmonizada por cinco acordes. A instrumentacao
muda gradativamente, fazendo com que cada acorde comece no vibrafone atacado junto
com o tam-tam, continue num quarteto formado por dois violinos, viola e trompa,
passando em seguida a soar num quarteto de madeiras (flauta, oboé, clarineta e fagote) e
termine num quarteto de violoncelos em harmonicos. A mudanca timbristica que se
processa gradativamente, enquanto cada acorde soa, pretende dar um ar magico ou

sobrenatural a passagem.

Do compasso 13 ao 17 a melodia com a palavra adivinho (Sogetto Cavato) aparece

seguida de seu retrdgrado nos violoncelos 1 e 2, enquanto que nos violoncelos 3e 4 é 0
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retrégrado que € seguido pela melodia original, de forma que resulta num momento

imitativo que pretende insinuar um processo, que no caso se trata do divinatdrio.

Os compassos 45 e 46 apenas continuam a idéia iniciada anteriormente, criando tensao e
expectativa pela repeti¢do das quatro ultimas notas da versao retrograda apresentada nos
violoncelos 1 e 2, num acelerando escrito, apoiado num crescendo na intensidade e num

acorde, o K1(g), com alto valor de P.D. (51).

Do compasso 20 ao 27 o acorde K1(g) € sustentado suavemente durante todo o trecho.
As intervencbes do violoncelo correspondem & premonicdo de trés eventos e suas
possiveis graves consequéncias. Embora se encarregue de criar impressdes graves e
distintas, a falta de uma maior clareza melddica é proposital e busca refletir uma

possivel particularidade da premonicao que teria menor clareza que a realidade objetiva.

Cada uma dessas intervencdes do violoncelo é gradativamente maior que a anterior
refletindo um acimulo de experiéncias cujo antagonismo se reflete no carater agil da

melodia inspirada no frevo.
Terceiro movimento: O Caminho

O terceiro movimento, denominado “O Caminho”, se ocupa da trajetoria percorrida por
Oxaluféd rumo ao reino de Xang0, durante a qual acontecem trés intervencdes de Exu e
em consequéncia trés oferendas sdo feitas por Oxalufd, que segue em frente

resignadamente.

A estrutura desse movimento inclue uma introducdo, um final e partes intermediarias
que acontecem diferentemente trés vezes. O esquema estrutural basico é o seguinte: a)
Comeco do caminho; b) Encontros com Exu e c¢) Final do caminho. A parte b),
Encontros com Exu, é subdividida em quatro partes estruturalmente recorrentes, porém
com contetdos diferenciados. S&o elas: bl) Distancia percorrida; b2) Saudagdes entre

Exu e Oxala; b3) Exu se manifesta contra Oxalufé e b4) Oxalufa faz a oferenda.

Figura 53 — Estrutura do terceiro movimento
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a) Comeco do caminho

Os quatro primeiros compassos funcionam como uma introducdo a melodia que é
apresentada nos quatro compassos seguintes pelo oboé e pelo violoncelo em unissono e
pela flauta num intervalo de décima segunda acima. Esse intervalo corresponde ao
terceira parcial da série harmonica de cada uma das notas da melodia, que representa
um caminho ao ar livre, resultando num timbre com um colorido novo. Nesse momento
h& uma mudanca no foco que, valorizando o cenario, proporciona variedade a narrativa

musical.

Do compasso 9 ao 12 a melodia de Oxalufa é sugerida pelo contrabaixo e pelos
violoncelos 1, 3 e 4 como forma de refletir o comportamento despreocupado de um
viajante que provavelmente admira a paisagem. Do compasso 13 ao 17, a melodia que
representa 0 caminho ao ar livre aparece na sua forma retrograda, sendo tocada pelos
mesmos instrumentos que a apresentaram na sua forma original do compasso 5 ao 8,
como uma forma de indicar que o caminho poderia ser percorrido em ambos 0s

sentidos. Ou seja, a decisdo de prosseguir se da livremente.
b) Encontros com Exu

b1) Disténcia percorrida

Considerando que o caminho é percorrido por Oxalufd sozinho e que nenhuma agéo
além de seu deslocamento acontece antes dos encontros com Exu, optou-se por
representar esses trechos intermediarios do caminho pelo percurso melédico que vai
gradativamente insinuando a melodia de Oxalufd, até que ela se complete. Desse modo,
o deslocamento espacial € representado analogicamente por uma trajetoria melddica,
ficando com isso implicita a idéia de que o percurso constroi a identidade desse

viajante.

Antes de cada encontro com Exu, Oxalufd percorre um trecho do caminho. Ja que ele
caminha numa so direcdo e no mesmo sentido, a distancia a ser percorrida sera cada vez
menor, por isso o0s trechos intermediarios que antecedem cada encontro com Exu sdo
gradativamente menores. O primeiro trecho vai do compasso 19 ao 34; o segundo do
compasso 83 a094 e o terceiro do compasso 143 ao 152. Além disso, a distancia
percorrida em cada trecho fica refletida nas transposi¢cfes da melodia que aparece

transposta, em cada secao, ascendentemente num intervalo de quarta justa.
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Cada vez que a melodia de Oxalufa aparece nessas circunstancias € tocada por um
numero crescente de instrumentos, indicando que houve um acumulo de experiéncias ou
que as experiéncias vividas resultaram num aprendizado cumulativo. Assim, no
primeiro trecho, que vai do compasso 30 ao 34 ela aparece tocada pelo violoncelo 2 ; no
segundo, que comeca no compasso 90 e vai até 0 94, pelo violoncelo 1 e pela viola uma
oitava acima dele e no terceiro, que vai do compasso 148 ao 152, a viola dobra o
violoncelo 1 num intervalo de oitava acima, enquanto o violoncelo 4 faz o mesmo uma

oitava abaixo.
b2) Saudacgbes entre Exu e Oxala

Oxalufd e Exu se encontram trés vezes durante a jornada em direcdo ao reino de Xango
e de acordo com a versdo do mito publicada por Verger (1992) e que serviu de base para
a construcdo dessa narrativa musical, eles se cumprimentam amistosamente.
Musicalmente, as melodias que correspondem a esses cumprimentos mutuos, resultam
da criptografia das saudacdes tipicamente associadas a cada um deles. Essas saudacdes

acontecem do compasso 37 ao 42, do 97 ao 102 e do 153 ao 159.

As saudacOes comegcam com a clarineta, que representa Exu, tocando a melodia com a
saudacao “Epa Baba” originada por sogetto cavato (do compasso 37 ao 38; do 97 ao 98
e do 153 ao 154) , como um cumprimento a Oxalufd. Em seguida, a interacdo entre 0s
personagens fica evidenciada por referéncias a ambos. O violoncelo e o contrabaixo
insinuam a melodia de Oxalufd, seguidos pela clarineta, que indica a presenca de Exu,
apoiada por um sexteto de cordas. A harmonia, que é como sdo musicalmente referidos
os acordes e suas relacoes, € também uma referéncia a Oxalufd, que supde esse conceito

no seu equilibrio caracteristico.

Respondendo aos cumprimentos de Exu, Oxalufd o salda com a melodia
correspondente a palavra Laroyé originada por sogetto cavato, tocada pelo violino | e

pelo vibrafone, oitava acima dele (compassos 41 a 42; 101 a 102 e 157 ao 158).
b3) Exu se manifesta contra Oxalufa

Em cada encontro com Oxalufa, ap0s as saudacgdes reciprocas, Exu se manifesta de
forma irreverente e zombeteira, traduzida musicalmente pelo contraste que o frevo

apresenta com o contexto no qual ocorre e pelas imitacbes onomatopaicas ai presentes.
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b4) Oxalufé faz a oferenda.

As oferendas acontecem dos compassos 72 ao 83, 132 ao 143 e 195 ao 206, apds uma
introducdo tocada pelos violoncelos, nos primeiros quatro compassos. Dos compassos
76 a0 81; 136 ao 141 e 199 ao 204, um quarteto de violoncelos comega uma melodia
harmonizada que € continuada por um quarteto de cordas, de modo que, ao final dessa
secdo alcanca-se um ambito de trés oitavas. A intencdo € que fique sugerido o enlevo

conseguido pela oferenda.

As partes finais de cada uma das trés oferendas séo diferentes, embora todas insinuem a
melodia de Oxalufa. As duas Ultimas notas de cada uma dessas partes finais prescreve
um movimento melddico diverso na direcdo. A primeira termina num intervalo
descendente (compasso 82), a segunda num ascendente (compasso 142) e a terceira
continua na mesma nota (compasso 205), como um recurso para indicar que apesar de
ter outras direcOes a disposicao, Oxalufd se mantém inabalavel no seu propdsito, apesar

das vicissitudes encontradas no percurso.
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c) Final do caminho

A partir do Gltimo compasso da terceira oferenda (compasso 206), a melodia de Oxalufa
aparece acrescida de uma continuagdo que faz o contorno melédico voltar & nota inicial,
do mesmo modo como ocorreu no primeiro movimento, do compasso 22 ao 28. Veja

“Progressdo cadencial”, exemplo a (p. 56).
Quarto movimento: A Captura de Oxalufa

Esse movimento corresponde ao trecho da narrativa no qual Oxalufa alcanca o reino de
Xangb até o momento da sua prisdo. Sua estrutura compreende trés partes: a) A

Chegada ao reino de Xang6; b) O Cavalo e ¢) Oxalufa é preso.
a) A Chegada ao reino de Xango

Além de ambientar a narrativa nos arredores do reino de Xang0, a tranqilidade e leveza
desse momento inicial buscam aliviar uma possivel monotonia causada pelas repeti¢cdes
contidas no terceiro movimento, ao tempo em que estabelece um contraste com o

momento da prisdo que acontecerd em seguida.

Até o compasso 30, a flauta, o oboé e o fagote tocam melodias que imitam passaros, na
tentativa de evocar uma atmosfera bucdlica, enquanto a viola e os quatro violoncelos, ao
final do trecho, tocam a melodia de Oxalufd com modificagdes, com o intuito de fazé-la
parecer despretensiosa e casual como um viajante recém-chegado. O foco nesse
momento da narrativa musical se dirige mais ao ambiente, embora fique claro que

Oxalufd esta presente.

Do compasso 31 até o 37, a flauta e 0 oboé ddo continuidade a esse momento tranqilo,
quando a clarineta e a flauta retomam uma melodia apresentada no inicio do terceiro
movimento. As notas dessa melodia, que vai do compasso 37 ao 44, duram o dobro do
tempo que duraram anteriormente. A intencdo € que ela funcione como um elemento
secundario em relacdo ao wood-block e aos instrumentos de corda em pizzicato,
enguanto colabora com a unidade da peca pela repeticdo melddica, que tende a conferir

familiaridade ao trecho.

b) O Cavalo

Do compasso 38 ao 46, o foco da narrativa oscila entre o cavalo, representado pelo
wood-block e Oxalufé, que tenta alcanca-lo, simbolizado pelos instrumentos de corda. A

melodia de Oxalufd aparece com modificagdes e é tocada em pizzicato, para indicar o
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comportamento sorrateiro de quem tenta atrair e dominar um cavalo, que segundo a
versdo estudada do mito se da pelo uso de uma espiga de milho como isca, para que ele

possa ser levado dali e, posteriormente, devolvido a Xango.

No compasso 47 e se repetindo nos compassos 59 e 60, as claves tocam uma célula
ritmica com oito ataques, numa espécie de desacelerando escrito, indicando que ele
corre 0 perigo de ser preso, uma vez que a passagem da liberdade ao cativeiro,

metaforicamente, implica numa desaceleracdo que tende ao repouso.
c) Oxaluféa é preso

Do compasso 48 ao 57 hé trés planos sonoros em interacdo. No primeiro, a caixa-clara
com um toque no estilo militar, representa os soldados de Xangd que encontram
Oxaluféd com o cavalo e terminam tomando-o por ladrdo. No segundo, o contrabaixo
toca a melodia de Oxalufa com as mesmas notas da forma original e em notas longas,
para indicar que a esséncia desse Orixa, com toda sua profundidade nunca o abandona.
Ou seja, apesar das vicissitudes, ele ndo se corrompe, permanecendo quem é. O terceiro
plano sonoro é formado por trés vozes que tocam a melodia de Oxalufd na metade do
tempo em que ela ocorre no contrabaixo, num contraponto imitativo em quartas. A
aparicao dessas melodias com as notas com as quais ela aparece durante os trés trechos
do caminho e a inclusdo da flauta, da clarineta e do fagote buscam representar toda a
experiéncia vivida no percurso e ndo o personagem em si (ja representado pelo

contrabaixo).

Todas as trés vozes superiores (caixa-clara ndo incluida) e o contrabaixo, apds tocarem
a melodia de Oxalufa, continuam no seu retrogrado. No contrabaixo, no entanto, a
melodia prossegue em retrogrado como nos demais instrumentos, mas durando a
metade do tempo de sua apresentacdo no sentido original, indicando a submissédo de
Oxalufd ja feito prisioneiro. A referéncia se justifica por se referir a humilhacédo sofrida.
Simbolicamente, a melodia é metaforicamente humilhada pela reducdo na sua duracao,
sendo que a forma retrograda, nesse momento, indica uma condicdo oposta a liberdade.

O cativeiro.
Quinto movimento: A Priséo

O cércere e 0s sete anos que Oxalufa passa nele estdo representados do compasso 1 ao 7
e do 23 a0 29. O trecho intermediario, que vai do compasso 8 ao 22, busca refletir as

consequiéncias nefastas que a prisdo de Oxalufa provoca no reino de Xangd. A melodia

77



que representa Oxalufa aparece no contrabaixo com as mesmas notas, mas durando o
dobro do tempo da que é tocada pelo violoncelo 1. Os outros instrumentos de corda
repetem pequenos trechos da melodia mais curta (violoncelo 1) como se a ecoassem. A
intencdo é criar um ambiente sonoro um pouco confuso, que representaria o desconforto
do prisioneiro e aliar a idéia de eco melddico aos reflexos negativos advindos dessa

prisdo injusta.
Sexto movimento: Xango consulta o adivinho

Embora se trate de personagens diferentes, os adivinhos (o do reino de Oxalufa e o do
reino de Xang0) sao considerados indistintamente por desempenharem a mesma funcéo
na narrativa. Por isso, a consulta acontece nos moldes da realizada por Oxalufd no
segundo movimento da peca. A diferenca entre as duas € que na primeira ha uma

premonig&o e na segunda ocorre uma revelagéo.

Do compasso 21 ao 28, a melodia que representa Oxalufé é tocada pelo violoncelo 1 e 2
sendo intercalada, e por isso interrompida no seu fluxo, pelos sete acordes que
simbolizam a prisdo, de modo que fica refletida a imobilidade e a limitagdo que o
cativeiro impde a um prisioneiro. Com isso, Xang6 fica ciente de que o problema é que
h& um idoso que esta preso injustamente e que isso é a origem das mazelas que assolam

seu reino ha sete anos. Por isso, decide encontrar o prisioneiro.
Sétimo movimento: O Encontro

Esse trecho comeca com instrumentos de percussdo imitando trovfes, numa alusdo ao
fato de que esse Orixa é tido como o Senhor dos Trovdes. Do compasso 8 ao 17, a
saudacdo “Kawo Kabiyesi 1€”, caracteristica de Xangd, aparece criptografada nas
melodias tocadas pelos violoncelos 3 e 4, sugerindo que 0s trovées o cumprimentam.
Essa melodia, a exemplo do ocorrido com outras no curso dessa peca, é tocada no
sentido original, no retrégrado livremente escrito (a melodia no sentido retrégrado nédo é
exata) e é retomada no sentido original. A melodia de Xangd, excepcionalmente tocada
pela viola, indica um posicionamento sereno do Senhor dos Trovdes e reflete, pela
maior homogeneidade instrumental conseguida, a aproximacao entre 0s raios e seu

senhor.

A partir dai, do compasso 17 ao 21 a caixa-clara com um toque repetitivo e de carater
militar, indica que Xangd é um guerreiro, contrastando com a suavidade expressa pela

viola anteriormente. Nesse momento ha uma demonstracdo simbolica de poder na sua
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melodia que além de aparecer tocada pela trompa (compassos 17 ao 21) inclui um
intervalo de tritono descendente, indicando que problemas podem aparecer em qualquer
lugar, inclusive no seu reino. A continuacdo da melodia simboliza a solucdo do

problema e representa, por isso, seu poder.

O crescendo nos violinos e na viola projeta o acorde mais tenso (maior P.D.) da
sequéncia harmonica uma oitava acima e o trémolo ajuda a acentuar um pouco mais a
tensdo desse momento. A marcha harmonica, ap6s esse momento de maior tensao
progride para acordes com P.D. mais baixo e, portanto, menos tensos, indicando

metaforicamente que o problema tem uma solucéo possivel.

Do compasso 22 ao 48 as melodias de Oxalufa e Xangd aparecem simultaneamente com
suas respectivas versdes com o dobro de duracdo, num contraponto imitativo a quatro
vozes. A intensidade sonora conseguida nesse momento pretende ilustrar o encontro de
dois amigos numa situacdo adversa para ambos, uma vez que Oxalufa esti preso e
Xang0, além de indiretamente responsavel por isso, sofre durante todo esse tempo as

consequiéncias dessa injustica no seu reino.
Oitavo movimento: Xango liberta Oxalufa

Até o0 compasso 24 ocorre uma espécie de ritual através do qual Xangd resolverd a
situacdo. Embora ndo haja qualquer pretensdo de se reproduzir um ritual ja existente, do
compasso 1 ao 7 os instrumentos comegam com variagdes, até chegar ao Alujé (padréo
ritmico associado, no candomblé, a Xang6). A melodia de Xangd tocada pela trompa e
apoiada pelo acompanhamento de um quarteto de cordas a partir do compasso 9, quer

indicar que a solucdo esta em processo, pela intervencdo de Xango.

Do compasso 25 ao 29 os timpanos imitando trovGes evocam o poder de Xangd, que no
caso se aplica a solucionar uma injustica. Em seguida os instrumentos de percusséo num
ataque forte imitam uma explosdo que simboliza a destruicdo dos grilhdes que
aprisionam Oxalufa. Desse estrondo surge numa intensidade mais suave o Gltimo dos
sete acordes que no quinto movimento simbolizam a prisdo, seguido por trés acordes
com menor P.D., como forma de ilustrar a solu¢do para um problema, no caso, a
injustica. A densidade instrumental é reduzida em seguida para aumentar a clareza e,
portanto, favorecer a percepcdo da resolucdo. Esse instante corresponde a libertacdo de

Oxalufa.
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Nesse momento da narrativa mitica, a populacéo do reino de Xangd, obedecendo a seu
comando, vai em siléncio buscar dgua para dar um banho em Oxalufa, como forma de
se desculpar pela injustica cometida, ja que o banho simboliza a purificacdo. Do
compasso 32 ao 36 a nota mi gradativamente muda o seu timbre. Comega nos
violoncelos 3 e 4 em oitavas passando a trompa dobrada pela viola oitava acima, sendo
tocada em seguida pelo fagote dobrado oitava acima pela clarineta e retornando aos
violoncelos 3 e 4. A mudanca timbristica operada nesse trecho é uma referéncia as
transformacgdes e mudangas que um banho simboliza. O retorno ao timbre inicial se
deve ao fato de que, normalmente, os banhos ndo mudam a esséncia do que é banhado,

apenas sua condicao.

Do compasso 36 ao 51, a melodia de Oxalufd aparece em sua plenitude, com sua
totalidade expressa por duas melodias que se diferenciam pelas duragdes de suas notas
(relagdo de dobro e metade), simbolizando os dois géneros desse Orixa andrdgino que
une contrarios que se equilibram. A melodia mais aguda € tocada por quatro violoncelos
e ndo por dois como no primeiro movimento como um meio de simbolizar vitalidade e
vigor ainda maiores, numa alusdo a um crescimento interior proporcionado pelo

sofrimento.
Referéncias Numeéricas

Na peca Oxalufd, composta como resultado final desta pesquisa, algumas relacGes
numéricas associadas aos personagens e eventos buscam, trabalhando paralelamente ao
que estd no foco das atencdes, reforcar a eficiéncia da sua representacdo musical.
Presume-se que, subliminarmente pelo menos, essas associacfes numeéricas possam ser
percebidas, embora o discurso musical independa delas para fazer sentido ou para

estabelecer uma correspondéncia analdgica com o texto.

H& numeros mais diretamente evidenciados que outros e ha também aqueles que
dificilmente serdo percebidos, pelo menos num primeiro e desavisado momento. 1sso de
forma alguma invalida seu uso, pois, em estando dissimuladamente dispostos, ajudam a
compor um enigma que, pelo menos conceitualmente, aproxima essa narrativa musical
da mitica no que esta tem de misterioso e plural, dada a riqueza de possibilidades

interpretativas inerentes a sua natureza.

As referéncias que resultam de relacdes numéricas diretas sdo aquelas que independem
de qualquer operacdo matematica e podem ser percebidas por qualquer ouvinte que se
preste a contar eventos ou que perceba sua periodicidade.
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As relagcBes numéricas que dependem de operagGes matematicas para se tornarem
referentes, se relacionam indiretamente com o que buscam significar e se encontram
ocultas no discurso musical. Até que ponto uma relacdo numérica dessa natureza pode
evocar 0 seu referente e com que grau de eficiéncia isso ocorre é uma questdo que
escapa ao escopo deste trabalho e por isso ndo serd aprofundada aqui, porém nao se
deve subestimar a capacidade perceptiva humana, mesmo que nao se tenha consciéncia

do processo perceptivo em curso.
Exemplos de referéncias numéricas

A seguir sdo enumeradas referéncias numéricas nao incluidas na narrativa musical (3.5)

para se evitar uma mudanca de foco que poderia atrapalhar a fluéncia do seu texto:

O conjunto instrumental escolhido, tendo dezesseis instrumentos, equivale
numericamente a duas vezes o numero de Oxalufa (oito). Assim fica sugerida,
sutilmente, a natureza desse Orixa que equilibra contrarios com sua androginia, que sera
sempre lembrada por meio desse nimero. O nimero de movimentos da peca, oito,

também se refere a esse Orixa.

As saudacBes tradicionalmente associadas a cada Orixa deram origem, por sogetto
cavato, a melodias que apresentam referéncias numéricas aos Orixas na sua duracdo. A
que se origina da saudacdo “Epa Baba” dura oito tempos, numa referéncia a Oxaluféd e é
tocada pela clarineta no segundo movimento, do compasso 37 ao 38, do 97 ao 98 e do
153 ao 154. “Laroy&” que € a saudacdo associada a Exu, aparece numa melodia que
dura sete tempos tocada pelo violino | e pelo vibrafone, oitava acima no terceiro
movimento, do compasso 41 a 42, 101 a 102 e 157 ao 158. A saudacao tradicional de
Xang6, “Kawo Kabiyesi 167, aparece no sétimo movimento, do compasso 8 ao 17 numa
melodia que dura 12 tempos, embora apareca seguida de seu retrogrado e retomada na

forma original.

O terceiro movimento é o unico no qual Exu atua. Por isso, € particularmente rico em
referéncias numéricas a ele. A melodia com a palavra Laroyé criptografada é
harmonizada por 3 acordes com valores de P.D. separados por 7 algarismos. Essa
ocorréncia se da no violino | e vibrafone oitava acima, dos compassos 41 ao 42, do 101

a0102 e do 157 ao 158, e se encontra exemplificada em “Progressdo decrescente”.

Quando Exu se manifesta de forma antagdnica a Oxalufa, dos compassos 48 a 68, 106 a

126 e do 162 a 184, o numero de musicos que tocam nesses momentos é 3. Do
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compasso 44 ao 46 e do 69 ao 71, essas pequenas melodias sugerem o riso de Exu e
duram 3 compassos cada. Do compasso 103 ao 105 e do 128 a 131, que delimitam a
terceira manifestacdo de Exu, a clarineta imita a fala que provoca Oxalufa, totalizando 7

compassos, nos quais um motivo ritmico se repete 3 vezes no inicio e no final.

A terceira manifestacdo de Exu € precedida por melodias curtas nas quais a intensao
onomatopaica é clara. Elas antecedem essa manifestacdo de Exu com 1 compasso (160)

e a seguem com 8 (do 187 ao 194), o que totaliza nove compassos, ou seja 3 vezes 3.

No quarto movimento, a representacdo do cavalo contém ainda um apelo numérico. O
Wood block faz, nesse trecho (compassos 38 ao 43) 28 ataques, que sendo produto da
multiplicacdo do 4 por 7, ligam o cavalo, animal quadrupede e por isso associado ao 4,
aos anos de prisdo que Oxalufa ird cumprir ao captura-lo, por ser confundido com um

ladrao.

Além de operacOes matematicas simples como a soma e a multiplica¢do, foi usado
também um tipo de procedimento que permite a reducdo a um sé algarismo, de um
numero maior que nove, pela soma sucessiva dos algarismos que o compde. No quinto
movimento, dos compassos 1 ao 7 e do 23 ao 29, responsavel pela representacdo da
prisdo, ha pelo menos sete referéncias ao nimero sete, que é a quantidade de anos que
Oxaluféd fica preso. Sdo elas: 1. O trecho abrange sete compassos; 2. Os acordes
resultam da sobreposicdo de tricordes e tetracordes, ou seja, acordes com trés e quatro
sons distintos (3 + 4 = 7); 3. Ha sete tricordes na sequéncia; 4. Ha sete tetracordes na
sequéncia; 5. O compasso utilizado é um sete por oito; 6. Essa seqliéncia de acordes
ocorre apos um trecho de quatorze compassos (2x7) que correspondem narrativamente a
captura de Oxalufd; 7. Somando-se o P.D. das tétrades (44) com o das triades (35)
obtem-se 0 nimero 79. A soma de seus algarismos (7 + 9) resulta em 16, que tendo seus

algarismos somados resulta em 7.

No sétimo movimento, do compasso 22 ao 48 as melodias de Oxalufd e Xangb
aparecem simultaneamente com suas respectivas versdes com o dobro de duragdo, num
contraponto imitativo a quatro vozes O numero dois aqui faz referencia a mudanca que
ocorrera para cada um (Oxalufé sera solto e Xangd se livrara dos seus problemas) e que
implicard em duas realidades distintas: a que antecede e a que ocorre em conseqiiéncia

desse encontro.

No oitavo movimento, devido a importancia que assume no enredo da narrativa mitica,

Xango é privilegiado na quantidade de referéncias numéricas. O ritmo Aluja, que vai do
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compasso 1 ao 24, dura o equivalente duas vezes o nimero desse Orixa, o doze. A
melodia de Xang0, que nesse movimento aparece do compasso 9 ao 20, dura doze
compassos, do mesmo modo que a libertacdo de Oxalufa que comeca com trovdes no

compasso 25 indo até o 37.

Algumas referéncias numéricas adicionais na pec¢a, sdo repetices de ocorréncias
anteriores e por isso ndo serdo citadas. Além disso, é possivel que algumas outras
tenham ocorrido num processo de construcdo inconsciente. A duracdo aproximada da
peca Oxalufd, por exemplo, é de 32 minutos e 48 segundos. Somando-se esses
algarismos (3+2+4+8) obtem-se 17, que tendo seus algarismos somados resulta no

numero 8, que corresponde a Oxalufa.
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Texto do mito (Programa da Peca Oxalufa)

Segundo Verger (1992, pp. 68-71):

Oxalufa

Epa Babé !

Oxalufa era o rei de llu-ayé, a terra dos ancestrais, na longinqua Africa. Ele estava muito
velho, curvado pela idade e andava com dificuldade, apoiado num grande cajado
chamado Opaxoré.

Um dia, Oxalufa decidiu viajar em visita a seu velho amigo Xangé, rei de Oyoé.

Antes de partir, Oxalufa consultou um babalad, o adivinho, perguntando-lhe se tudo ia
correr bem e se a viajem seria feliz.

O babalad respondeu-Ihe:

‘ndo faca essa viajem. Ela sera cheia de incidentes desagradaveis e acabara mal.’

Mas Oxalufa tinha um temperamento obstinado, quando fazia um projeto nunca
renunciava.

Disse entdo ao babalad:

‘Decidi fazer esta viajem e eu a farei, aconteca o que acontecer!”’

Oxalufd perguntou ainda ao babalad, se oferendas e sacrificios melhorariam as coisas.
Este respondeu-lhe:

‘Qualquer que sejam suas oferendas a viajem sera desastrosa.’

E fez-lhe ainda algumas recomendac®es:

‘Se vocé ndo quiser perder a vida durante a viajem, devera aceitar fazer tudo que lhe
pedirem.

Vocé ndo devera queixar-se das tristes consequéncias que advirdo.

Seré necessario que vocé leve trés panos brancos.

Sera necessario que vocé leve, também, sab&o e limo da costa.’

Oxalufd partiu, entdo, lentamente, apoiado no seu opaxoro.

Ao cabo de algum tempo, ele encontra Exu Elepd, Exu ‘dono do azeite de dendé’.

Exu estava sentado & beira da estrada, com um grande pote cheio de dendé.

‘Ah! Bom dia Oxalufd, como vai a familia?’

‘Oh! Bom dia Exu Elep, como vai também a sua?’

‘Ah! Oxalufa, ajude-me a colocar este pote no ombro.’

‘Sim Exu, sim, sim, com prazer e logo.’

Mas, de repente, Exu Elepb virou o pote sobre Oxalufa.

Oxalufa ficou coberto de azeite e seu pano inutilizavel.

Exu, contente do seu golpe, aplaudia e dava gargalhadas.

Oxalufa seguindo os conselhos do babalad, ficou calmo e nada reclamou.

Foi limpar-se no rio mais préximo.

Passou o limo da costa sobre o corpo e vestiu-se com um novo pano;

Aquele que usava ficou perto do rio como uma oferenda.

Oxalufd retomou a estrada, andando com lentidao, apoiado no seu opaxord.

Duas vezes mais ele encontrou-se com Exu.

Uma vez, com Exu Onidd, Exu ‘dono do carvao’;

Outra vez com Exu Aladi, ‘dono do caro¢o do dendé.’

Duas vezes mais Exu foi vitima das armadilhas de Exu, ambas semelhantes a primeira.
Duas vezes mais, Oxalufa sujeitou-se as conseqtiéncias.

Exu divertiu-se as custas dele, sem que conseguisse, contudo, tirar-lhe a calma.

Oxalufd trocou, assim, seus Gltimos panos, deixando na margem do rio 0s que usava,
como oferenda.

E continuou corajosamente seu caminho, apoiado em seu opaxord, até que passou a
fronteira do reino do seu amigo Xang®é.
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Kawo Kabiyesi, Xangd Alafin Oyd, Alayeluwa!
‘Saudemos Xangd, senhor do Palacio de Oyd, senhor do mundo!”
Logo, Oxalufa viu um cavalo perdido que pertencia a Xangé.
Ele conhecia o animal, pois havia sido ele que, ha tempos, lhe oferecera.
Oxalufa tentou amansar o cavalo, mostrando-lhe uma espiga de milho,
para amarra-lo e devolvé-lo a Xangb.
Neste instante, chegaram correndo os servidores do palacio.
‘Olhem o ladrdo de cavalo!
Miseravel, imprestavel, amigo do bem alheio!
Como os tempos mudaram; roubar com esta idade!!
N&o h& mais ancidos respeitaveis! Quem diria? Quem acreditaria?’
Cairam todos sobre Oxalufd, cobrindo-o de pancadas.
Eles o agarraram e arrastaram-no até a prisao.
Oxalufa, lembrando-se das recomendac6es do babalad, permaneceu quieto e nada disse.
Ele ndo podia queixar-se,
Mas podia vingar-se.
Usou entdo seus poderes, do fundo da priséo.
N&o choveu mais, a colheita estava comprometida, o gado dizimado;
As mulheres estéreis, as pessoas eram vitimadas por doencas terriveis.
Durante sete anos, o reino de Xangd foi devastado.
Xang6, por sua vez, consultou um babalad, para saber a razdo de toda esta desgraca.
‘Kabiyesi Xang6’, respondeu-lhe o babalad,
“Tudo isto é conseqiiéncia de um ato lastiméavel.
Um velho sofre, injustamente, preso ha sete anos.
Ele nunca se queixou, mas ndo pense no entanto...
Eis a fonte de todas as desgracas!’
Xangb fez vir diante dele o tal ancido.
‘Ah! Mas vejam s6!” — gritou Xango.
‘E vocé, Oxalufa! Epa Baba! Exe é!!
Absurdo! E inacreditavel, vergonhoso, imperdoavel!!!
Ah! Vocé, Oxalufa, na prisdo! Epa Babal!
Néo posso acreditar e, ainda por cima, preso por meus servidores!
Hei! Todos vocés!
Meus generais!
Meus cavaleiros, meus eunucos, meus masicos!
Meus mensageiros e chefes de cavalaria!
Meus cacadores!
Minhas mulheres, as ayabas!
Hei! Povo de Oyd!
Todos e todas, vesti-vos de branco em respeito ao rei que veste branco!
Todos e todas, guardai o siléncio em sinal de arrependimento!
Todos e todas vao buscar 4gua no rio!
E preciso lavar Oxalufa!
Epa Baba! Epa! Epa!
E preciso que ele nos perdoe a ofensa que Ihe foi feita!!
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Trés Orixas

Para Clarineta Bb Solo

| — Oxalufa- 3 30”
Il -Exu-2’
11 — Xangb — 2* 50”

Duracéo: 8’ 20”
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Claudio Seixas
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Para Clarineta Bb Solo
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Oxalufa

Para conjunto misto

| — Introducéo - 3° 31”
Il — Oxalufé consulta o adivinho — 3* 11”
11 — O Caminho - 10* 32”
IV — A Captura de Oxalufa — 3’4"
V — A Prisédo - 2’ 12”
VI - Xang0 consulta o adivinho — 3’ 10”
VIl - O Encontro — 3’ 52”
VIl — Xango6 liberta Oxalufa — 2’ 46”

Duragdo Aproximada: 32 min. 48 seg.
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Instrumentacao

1 Flauta (Flute)

1 Oboe (Oboe)

1 Clarineta em Bb (Clarinet in Bb)

1 Fagote (Bassoon)

1 Trompa em F (Horn in F)

3 Percussionistas (Percussion players)

Perc. 1 — Tam-tam; Wood block; Chicote ; Chime; Timpano(Kettle drum) (G).

Perc. 2 — Prato suspenso preparado (prepared suspended cymbal) tocado com
vassourinhas(played with wire brushes); Claves; bombo (bass drum);
Timpano(Kettle drum) (D); 2 Atabaques; vibrafone (vibraphone).

Perc. 3 — Prato suspenso grande (big suspended cymbal) tocado com baqueta
macia (played with soft sticks); Caixa clara (snare drum); Timpano (Kettle
drum) (A); Prato suspenso pequeno (small suspended cymbal); meia-lua
(tambourine).

2 Violinos (Violin)
1 Viola
4 Violoncelos (Violoncello)

1 Contrabaixo (Contrabass)
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Observag0es sobre a notagdo usada

Pt. Susp. — Prato suspenso.
Pernas — O percussionista deve tocar batendo nas coxas com as palmas das maos.

Chicote - Chicote estalando ou cinto dobrado ao meio. Se o cinto for usado, ele deve ser
dobrado ao meio e seguro em cada extremidade por uma méo. Feito isso, ele deve ser
encolhido com o movimento de aproximagdo das méos de modo que num movimento
brusco em direcdo oposta, provoque um som de estalo.

Meia-lua — Pandeiro sem couro de forma semi- circular.

Pt. Susp. Prep. — Prato suspenso preparado — Prato suspenso com uma moeda presa com
fita adesiva por uma extremidade de modo que a outra possa vibrar ou prato suspenso
com uma corrente metalica leve e ndo muito grande repousando sobre ele.

Pt. Susp. Grande - Maior prato disponivel com som suave e brilhante.
Preferencialmente um dos dois que sdo usados sinfonicamente em pares.

L.V. — Laisser Vibrer — deixar vibrar.

JAN

I - Glissando do som mais agudo possivel até o mais grave possivel.
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VII - O Encontro

Claudio Seixas
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VIII - Xango liberta Oxalufa

Claudio Seixas
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Capitulo 4 — Concluséo

Com a composicdo da peca Oxalufd, para conjunto misto, o presente estudo realizou o
que se prop0Os, uma vez que, partindo de uma narrativa mitica, originou um discurso
musical a ela correspondente. No percurso em direcdo a esse objetivo, atividades como
a pesquisa de campo, a entrevista com um informante e a realizacdo de um laboratorio
de experimentacdo musical, auxiliados pelas consultas bibliograficas e pelas aulas

freqlentadas durante o curso de mestrado, se revelaram Uteis e inspiradoras.
Resultados Obtidos

No processo de abordagem da narrativa mitica para a construcdo de uma peca musical
que lhe refletisse, a contribuicdo oferecida pela disciplina Seminarios em
Etnomusicologia | (MUS521) conduzida pela Profd@ Dr2 Sénia Chada se mostrou
preciosa ao oferecer uma perspectiva complementar aos topicos normalmente abordados

no estudo da composi¢do musical.

Aparentemente desequilibrada, a formacéo contendo flauta (1), oboé (1), clarineta em si
bemol (1), fagote (1), trompa em fa (1), percussdo (3), violino (2), viola (1), violoncelo
(4) e Contrabaixo (1), mostra-se versatil ao permitir a articulacdo de conjuntos menores
como quarteto de cordas, de madeiras, de violoncelos, além de outras menos comuns.
Além disso, uma formagdo como essa garante uma qualidade médio-grave a sonoridade
geral, que parece adequada a um protagonista idoso como Oxalufd, cuja presenca

permeia toda a narrativa.

Além das pecas “Trés Orixas” para Clarineta Solo (8’ 20”) , “Oxalufd” para conjunto
misto (32 48”), da dissertagdo final, que inclui o memorial das composi¢des, 0
processo de maturacdo da pesquisa possibilitou a criacdo de principios ndo previstos na
formatacéo original do projeto de pesquisa e que foram incorporados ao banco de dados
pela relevancia em relacdo ao objeto de estudo, demonstrada pela observacao critica dos

resultados obtidos na aplicagdo pratica deles.

Estruturalmente a peca Oxalufd articula sogetto cavato, relagdes numéricas e o conceito
de potencial dissonante. O sogetto cavato ndo é um artificio novo, mas neste trabalho
obedece a um caodigo original. As relagcbes numéricas, que acontecem em alguns
momentos, sdo usadas livremente e buscam uma aproximagdo com o mito pela

valorizacdo de nimeros relacionados a elementos do mito.
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A abordagem harmonica, entretanto, é feita segundo um sistema baseado no conceito
denominado Potencial Dissonante, que se encontra descrito no memorial, demonstrado
na peca “Oxalufd”’e, mesmo podendo ser discutido, posteriormente, com mais
profundidade, j& se coloca como uma contribui¢cdo objetiva a &rea da composicéo

musical por se revelar uma matriz de construgao e geracdo de dados original.
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APENDICE - A — Pesquisa de Campo
Relatdrio Informal

Pesquisa de Campo - Lavagem do Bonfim
Salvador, Bahia, 15 de janeiro de 2004

Para um musico recém-aprovado no teste de selecdo do curso de mestrado e por isso
ndo tdo habituado ao ambiente da pesquisa académica, a expressdo “Pesquisa de
Campo” parece especialista e cientifica demais, mas sem divida alguma bastante
excitante para uma mente que gosta de perceber as coisas por angulos diferentes. Talvez
na tentativa de flagrar o que poderia acontecer, quando se dad uma oportunidade ao
Obvio dele poder ndo existir ou como quem tenta, por mais contraditério que possa
parecer, fazer da surpresa uma convidada esperada com certa ansiedade até. Correr
riscos implica em ganhos, inclusive quando erramos. Se soubermos tirar proveito disto,
evidentemente.

A historia que minha dissertacdo de mestrado toma como ponto de partida é parte do
universo mitico Afro-baiano e se refere a visita que Oxalufa (Oxalé idoso) decide fazer
a seu amigo Xang6, mesmo com recomendacdes em contrario por parte dos Babalads
(adivinhos). Oxalufd sabia que se insistisse em viajar ndao poderia reclamar das
adversidades que provavelmente aconteceriam durante a viagem, e conseguiu se manter
firme a este propdsito mesmo tendo sido provocado por Exu trés vezes durante todo o
percurso. Chegando ao reino de Oyd, atual Nigéria, onde seu amigo era o rei, Oxalufa
encontra o cavalo dado anteriormente por ele de presente. Ao reconhecer o animal,
decide capturéa-lo para devolvé-lo a Xang6. Nesse momento, os servidores do palacio,
que ja estavam no encal¢co do animal fugido, o confundem com um ladrdo e o levam
preso. Sete anos ele passou preso injustamente. Durante esse tempo, o reino de Oy0
parou de produzir mercadorias e filhos. Nada, de fato, estava dando certo por la até que,
a partir de uma consulta aos seus adivinhos, Xang6 descobre que um velho preso
injustamente era a causa de tal infortinio e que tal cativo era o seu amigo Oxalufd. Em
sinal de arrependimento e respeito, Xang6 determina que todos em seu reino se vistam
de branco, a cor do rei ofendido, e busquem, em siléncio, dgua para lavar Oxalufd, com
0 intuito de que ele os perdoe pela ofensa que Ihe foi feita.

Além do ritual religioso do Candomblé chamado “As Aguas de Oxala”, a lavagem do
Bonfim é outro ritual que, embora também derive de um costume ibérico de lavar as
escadas das igrejas, encontra aqui na Bahia o seu tipo de pureza tradicional. O da
mistura. A feicdo que a miscigenacdo confere é particularmente original, uma vez que o
miscigenado traz uma ancestralidade mais diversa e, portanto mais rica, do que 0s que
Ihe deram origem. Sendo assim, uma manifestacdo popular formada pela aglutinacdo de
informacdes e herancas vindas de partes tdo afastadas geografica e etnicamente, toca
normalmente a todos pela sua beleza pura e auténtica. Quem ja participou da lavagem
do Bonfim, mesmo no papel de um observador afastado e até mesmo receoso, sabe.
Algo acontece ali. Lava-se mais do que as escadarias de uma igreja.

“Fotografe e grave o que vocé achar interessante”. Foi assim que Paulo Costa Lima,

meu entdo orientador, definiu 0 método de pesquisa a ser adotado nesta minha primeira
experiéncia formal ou quase, como pesquisador. E claro que idéias haviam sido
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discutidas num encontro definido por ele como pré-planejamento, uma vez que ainda
sequer comecgou 0 ano letivo (ndo me matriculei ainda). A oportunidade se mostrava
preciosa demais para ser ignorada e por isso assumimos antecipadamente a lida sem
maiores questionamentos.

O mais intrigante viria logo depois. Nao bastasse essa missdo, que pré-supbe uma
definicdo do que deve ou ndo ser considerado interessante para este caso particular, ele
se despediu com uma provocacdo. “Quem sabe vocé ndo encontra seus Exus por 14?”.
Meus? Como assim, meus Exus? Sai dali tentando decifrar esse quase enigma. A
provocacao, que antes tinha sido precedida por discussdes um tanto quanto filosoficas e
aparentemente despretenciosas acerca do ser em si e seus possiveis limites, encontrava
agora um espirito ainda mais disposto a se abrir ao novo. Tdo presente no velho e tdo
raramente percebido.

Uma fotografia, sem duvida alguma, parece-se muito com o objeto fotografado. As
duas dimensdes ali presentes representam, com certo grau de fidelidade, o que pode ser
visto pela maioria das pessoas. Mas ela ndo é o objeto fotografado e, embora traga a sua
imagem impressa, ndo pode sequer se aproximar da possibilidade de ser tomada como
tal. Falta-lhe uma terceira dimensdo, impossivel de ser reproduzida por uma camera
fotografica.

Como ja conhecia a festa da “Lavagem do Bonfim”, sabia que seria impossivel traduzir
um evento como esse em fotos ou em qualquer outro tipo de registro, independente do
que quer que eu pudesse eleger como interessante e por isso registravel. Essa outra
dimensdo tdo improvavelmente definivel e que sempre vai ficar faltando em qualquer
que seja 0 meio de documentagdo, sO se pode perceber “in loco”. E mesmo assim
guando se esta aberto a isso.

H& coisas que se aprende fazendo e ao que parece pouca ou nenhuma teoria pode
sequer precedé-las. Exercitar um “olhar” que fosse 0 mais estrangeiro possivel, por mais
estranho que pare¢a & um nativo, foi o que o meu orientador me aconselhou e procurei
segui-lo a risca, uma vez que eu precisava estar atento e com a sensibilidade orientada
no sentido de, me deixando ficar imerso, tentar um certo distanciamento na busca por
vestigios que me mostrassem a possivel presenca do mito de Oxalufa naquela mistura
de manifestacdes que revelava de forma clara uma cultura exuberante e encantadora.
Num lugar assim, tdo peculiar como a Bahia, onde a diversidade convive normalmente
de forma tdo harmoniosa, deve-se evitar a idéia de tentar buscar conceitos puristas do
que quer que seja.. Foi com isso em mente que me dirigi até la.

Do alto da colina sagrada via-se um mar verde numa tonalidade bastante clara. Sobre
noés, o céu nublado e cinzento ndo conseguia disfarcar o intenso calor que ameagava
derreter o asfalto, mas sequer perturbava o entusiasmo dos que la estavam, em sua
maioria vestidos de branco, a cor de Oxala, que no sincretismo religioso é associado
com a devocao catdlica por Jesus. A fé era facilmente percebida na lavagem, ainda que
convivesse com o lado absolutamente profano do festejo. Os rostos emocionados que
rezavam enquanto acompanhavam a passagem do cortejo em direcdo a igreja deixavam
iIsso muito claro. Entre duas rodas de capoeira bastante animadas, no largo do Bonfim,
uma baiana com o seu pote de agua de cheiro molhava indistintamente a cabeca de
guem quer que se habilitasse a tal. Estando |4, aproveitei a oportunidade e para minha
surpresa observei que enquanto ela dava o “banho de cheiro”, rezava com uma contri¢éo
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impressionante. Pude notar que o sagrado e o profano, embora préximos conviviam
pacifica e tolerantemente, ignorando solenemente, inclusive, um pregador que, gritando
palavras de ordem contra a lavagem e a imagem do Sr° do Bonfim, dava sinais de um
certo fanatismo. Deixando explicita, desse modo, certa maneira baiana de ser,
possivelmente inspirada no acidente geografico que se abre ao desconhecido como
guem oferece um abraco de boas vindas, e do qual vem o nome deste estado.

O meu trabalho foi bastante facilitado pela ajuda de um amigo. Roberval, que sob
minha orientacdo me ajudou fotografando as pessoas que entrevistei, além de fazer
algumas fotos panoramicas da festa, me poupando do inconveniente de estar sozinho no
meio da multiddo com um gravador portatil numa das médos e uma maquina fotogréfica
na outra.

A historia mitica da qual eu tentava enxergar possiveis vestigios nesta festa popular,
comegava com um amigo desejando visitar outro. Enquanto observava a festa me
ocorreu uma analogia entre esta historia e a minha experiéncia pessoal enquanto
visitante que busca exercitar um “olhar estrangeiro”. Roberval nasceu e se criou na
cidade baixa e sO por estar em sua companhia ja era tratado pelos seus conhecidos,
bastante numerosos por sinal, com uma distincdo reservada apenas aos “mais
chegados”. Amigos sdo uma grande riqueza. S0 0s irmdos que escolhemos e que ao
mesmo tempo nos escolhem. Ou como diria Carlos Drumond de Andrade “A gente ndo
faz amigos, reconhece-0s”. Desse modo, nédo foi dificil me imaginar visitando o “reino”
de um amigo e me sentia um pouco como Oxalufa quando decidiu visitar Xango.

Os depoimentos foram tomados de modo que os 13 entrevistados refletissem a
heterogeneidade da multiddo, ou seja, escolhi as pessoas que pudessem de alguma
forma representar um grupo, classe social, profissional etc.. Neles fica patente o
otimismo e o carinho de todos pela festa e pelo Sr° do Bonfim. A excecdo Obvia ficou a
cargo do pregador religioso, que naturalmente reflete o posicionamento de uma pequena
parcela da populacéo.

Além do banho, pude experimentar de uma forma bem pessoal Oxalufa e Xangd, mas a
historia mitica na qual eu me debrucara incluia ainda Exu. , 0 orix4 mensageiro entre 0s
homens e os Deuses e que é responsavel por abrir os caminhos. J& estava quase
conformado com a auséncia de Exu na minha pesquisa de campo, quando, na volta pra
casa fui parado por um policial, que me pediu carona. Era grande o nimero de pedestres
andando pelo meio da rua e o caminho normalmente era aberto com a proximidade do
carro. Como medida preventiva, diante da iminéncia de um acidente grave, foram
montadas varias barreiras policiais. O militar que ia comigo facilitou a nossa passagem
em diversas ocasifes, abrindo caminhos, como se deles fosse dono ou senhor.
Independente do fato de que a lavagem do Bonfim possa nédo ter sido inspirada nesta
historia mitica, perceber Exu naquela situacdo, deu-me a sensacdo de que os elementos
que compunham a histéria da visita de Oxalufd a Xang, pelo menos pra mim, estavam
todos presentes. Era sO uma questdo de percebé-los. Té-los sentido assim téo
proximamente, sem ddvida me ajudard muito na construcdo dessa narrativa por meio da
musica.
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Depoimentos sobre a Lavagem do Bonfim (15/Jan./2004)

1. Nilzete, 22 anos, Baiana de Acarajé

“O Bonfim é uma festa tradicional que a gente vem prestar a nossa ... a nossa fé, né ? a
Bahia ... e isso, curtir o axé da Bahia”.

2. Falcdo, 27 anos, Soldado da Policia Militar

“Tranquilo, é uma festa religiosa, de cunho religioso sem muitas novidades, né? E uma
festa tradicional aqui da Bahia”.

3. Roquinei, 21 anos, Vendedor Ambulante

“E um evento, sabe que até ...uma tradicdo, vamos dizer assim. Todo ano, venha quem
quiser ver a legitima ..., é ... 0 resgate, ou seja a ... COmo é que eu posso dizer ... a
cultura viva do Brasil, entendeu ? o berco do que o Brasil tem mais de auténtico... a
mistura ... aonde a gente vé a ... como funciona, na verdade, como é bonito, entendeu ? e
sdo as festas da Bahia que nos mostra’ isso”.

4. Valdize dos Santos Cerqueira, 74 anos, Mae de Santo do terreiro “Ilé axe omé ca
00dé”

“A Lavagem do Bonfim é um amor e um carinho pra nds. Eu estou completando hoje
53 anos que venho pra lavagem ... eu ‘td0 andando de bengala, mas com a fé eu vim sem
bengala”.

5. Antonio César Nascimento, 38 anos, Petroquimico

“O Bomfin pra mim representa a grande demonstracao de fé que o povo baiano tem em
relacdo ao préprio Deus. Todas as religides se unem, nesse momento, numa festa
religiosa e ao mesmo tempo profana, mas pra demonstrar sua fé, no inicio de ano, entdo
é tudo de bom, toda energia positiva que 0 povo baiano pode lancar pro mundo”.

6. Pascoal, 41 anos, Gari

“A Lavagem do Bonfim pra mim & 6timo ... € todo ano ... € uma festa maravilhosa e nés
‘tamos aqui todo ano comemorando e trabalhando juntos com essa comunidade né ? de
Salvador aqui, e que a Bahia, nds... é... n6s pedimos ... que a Bahia seja com paz,
alegria ... e felicidade. Que esse 2004 venha mas, com uma grande vitoria que nés ndo
conquistamos em 2003 e agora 2004 nos sera um conquistador das nossas vitdrias.
Entdo para isso nosso padroeiro Sr° do Bonfim é muito gratificante para a nossa querida
Bahia”.

7. Zé Carlos, 32 anos, Salva-vidas

“E uma festa religiosa que vem ha mais de um século... é ... praticamente a abertura do
carnaval da Bahia, uma festa religiosa juntamente com folia também, né ?”.
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8. Julio, 47 anos, Pedreiro (na festa, pregava contra a festa com a Biblia numa das maos)

“O que eu quero dizer é o seguinte : Que Deus ‘t4 irado com esse povo de estd adorando
as ‘imagem’ da escultura, as ‘indolatria’, os ‘simlabo’(simbolos). A Biblia fala que
Deus se ira... esta escrito € em Oséias 4, que Deus tem uma contenda com os habitantes
da terra, porque na terra ndo ha verdade mas sim assassinato, derramamento de sangue,
0 povo ndo tem amor mais com o outro, 0os homens rejeitado’, o conceito de Deus, a
palavra de Deus se entregando as fava’, home’ com home’, mulher com mulher,
casando e Deus ‘t4 irado com esse tipo de coisa : de home’casando com home’ e mulher
com mulher, porque quem traz isso € as image’, é os idolo’, as obras desta terra, as
obras do mundo...a imagem do Bonfim, e ai ndo salva ndo ‘que ndo liberta, quem liberta
é Jesus Cristo”,

9. Nilza, 69 anos, Proft Aposentada (Turista do Rio de Janeiro)

“Olha, eu pela primeira vez...eu venho assistir a lavagem, apesar de que ja vim a Bahia
varias vezes, mas pela primeira vez eu vou assistir e eu ‘td achando, assim, uma coisa
maravilhosa porque ela traz, assim, uma sensacdo de bem-estar, de religiosidade, né ?
eu acho que isso é muito importante pro Brasileiro que ainda tem, essa... esse espirito de
religido, de... de bem-estar que nos estamos vivendo ai nesses momentos”.

10. Lauro Moradilo , 46 anos, Comerciante (dono do Bar Casa Rosada no alto do
Bonfim)

“A Lavagem do Bonfim hoje, como sempre foi, é uma festa bastante tradicional, ndo é ?
que hoje se resume, ao que? As festas de largo, hoje, se resume exclusivamente a
Lavagem do Bonfim, porque as outras, ndo sei porque vai deixando mais pessoas, ndo
‘td0 mais com

aquela ... aquela vontade, né ? de chegar até as festas de largo, de prestigiar, ndo é ? a
propria nossa cultura ... e a Lavagem do Bonfim, hoje ainda, as pessoas ainda
continuam prestigiando, isso € muito importante, € a grande festa da Bahia”... “O Sr° do
Bonfim ... que apesar de ndo ser o padroeiro nosso, mas eu acredito ... € uma coisa
pessoal minha eu acredito que deveria ser, até pela fé que o pessoal tem, pessoas de
longe, pessoas vem aqui venerar a igreja do Bonfim, entdo eu acredito que seja por isso,
gue a Lavagem do Bonfim, a Festa do Bonfim continua sendo uma boa festa de largo,
através do Sr° do Bonfim”.

11. Roberval Santos, 37 anos, Musico (nascido na cidade baixa)

“A Lavagem do Bonfim pra mim é um cortejo que tem um significado muito grande em
minha vida porque eu sou nascido na cidade baixa e desde menino que meu pai, Derval
Correia de la Silva, me traz pra Lavagem, e sempre traz uma lembranca muito grande da
minha familia vindo pra lavagem, o cortejo, as baianas, os cavalos... e depois que eu fui
entender o sentido do que era a lavagem ... que é a ... um significado da vinda do Sr° do
Bonfim pra colina sagrada depois de ter sido tirada pelos Portugueses, vindo pra ca com
as pessoas depois de anos que fizeram a independéncia ... e as Baianas, que significam
lavar a escada que também os fazendeiros traziam os escravos para lavarem o adro do
Bonfim. Tudo isso se tornou mistico, que aqui na Bahia tudo além de ser mistico tem a
coisa mitica também ... das pessoas ... quando eu fui entender o significado, entender o
hino do Sr° do Bonfim ai se tornou mais importante pra mim por ser, acho que, uma das
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maiores manifestaces populares do estado da Bahia, tanto de festa como de fé. E ...Va
a pé, va ao Bonfim, va com fé, e pra mim tem um significado muito importante porque
também faz parte ndo s6 do contexto cultural como do contexto histérico da nossa
cidade ir ao Bonfim agradecer todas as gracgas”.

12. Ubirajara Souza (Bira de Souza), 45 anos, Musico (Visitando a Bahia ap6s 10 anos
morando na Italia)

“A Lavagem do Bonfim, no meu modo de entender, hoje, significa uma resisténcia no
ciclo de festas populares que hoje, na minha visdo, esta se acabando. E a Unica festa
onde tem a participacdo efetiva da populacdo, que hoje na Bahia a populacdo ‘ta
exclusa, a grande maioria ‘ta exclusa dessas festas populares. E uma festa tradicional ...
ha participacdo evidente do Candomblé ... da mistura do sincretismo religioso entre o
negro, o branco ... e a festa popular é a Bahia, € a manifestacdo melhor que nés temos
aqui na Bahia” ... “A questdo religiosa é... € como eu te falei, o belo disso tudo é ver o
sincretismo religioso afro e o Cristianismo juntos, entendeu ? onde as Baianas vem
lavar as escadas e € uma festa muito bela, muito interessante”.

13. Itamar Augusto dos Santos, 47 anos, Seguranca (integrante dos Filhos de Gandhy)

“A Lavagem do Bonfim é uma tradicdo, que todo ano ..., que j& vem de longas datas, as
pessoa’ vem tudo aqui cumprir com essa ... dar essa caminhada, que é a caminhada até
chegar a colina ... recebe logo um banho de cheiro ... h4d presenca de algumas
componentes de algumas nacfes ... € isso que € a Lavagem do Bonfim, é essa Bahia
linda que ‘cé ‘ta vendo ai ... maravilhoso mesmo. Estamos ai pra todo ano aqui, até ficar
velhinho”.
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APENDICE - B - Entrevista com Informante

Entrevista com o antropdlogo Prof. Dr. Ordep Serra sobre o mito de “Oxalufd”
concedida na Sala do departamento de Antropologia da Faculdade de Ciéncias Humanas
da UFBA, no dia 3 de Junho de 2004.

O titulo de Serra no terreiro da Casa Branca, no bairro da Federacdo (Salvador), onde é
Ogan, é: Olufihan ® Babaloya®® N’ilé Axé®’ iya nassd® oka®®

Obs. Oxalufa é o Oxala velho. E por isso que em certos trechos desta entrevista o Prof

Serra se refere aos dois indistintamente.

Transcricdo da gravacédo

Seixas - Qual a fungdo de Exu no mito? Se ele é um elo de comunicacdo porque tenta
atrapalhar Oxalufa?

Ordep Serra — Ha uma tensao, no mito, entre Oxala e Exu. No modelo cosmoldgico dos
Yorubas eles se opdem. Oxal& é o governo da ordem, da harmonia, da serenidade, da
paz etc. ... é o estabilizador. E um criador que estabiliza, e Exu desestabiliza. Ele pde as
coisas em movimento. Ele muda. E um transformador. Os mitos sempre colocam 0s
dois numa certa oposicdo. E uma oposicdo complementar, porque ndo existe mundo
sem movimento. A transformacgdo é necesséria... tem até o mito da criacdo... (Oxald)
pbe o mundo todo em ordem, senta num banco pra cochilar e Exu vem e desordena
tudo. Quando ele acorda tenta corrigir, mas ndo da pra corrigir tanta bagunca, que Exu
ja fez e o mundo fica desse jeito como nds estamos. Eu tenho ordem, mas também tenho
desordem... A desordem € necessaria pra que 0 mundo esteja em movimento. Eles séo
Deuses complementares, Oxala e Exu... Todo mundo tem Oxald e todo mundo tem
Exu... Oxald é o criador, o regedor... Mas Exu é o que move seu corpo. Movimento
supde desequilibrio até pra andar... E uma sucessdo de quedas... Ele (Ext) ndo pode ver
nada quieto. Ele é o senhor do movimento, € o mensageiro, € aquele que transita de um
canto para outro. Comunica tudo. Mistura. E o grande misturador.

Seixas - Normalmente o mito ensina alguma coisa. Qual a “moral da histdria” desse
mito ?

Ordep Serra — O mito tem varios sentidos sempre. Multiplos sentidos. Por isso que ele
sobrevive, por isso ele varia, por isso é que ele é transferido de uma cultura pra outra...

% O brigador. Um dos titulos de Xangd

% pai de Oy4 (Yansé).

%7 Casa sagrada.

% Titulo de uma princesa que fundou a casa branca. Casa “plantada” na barroquinha.
% Cor branca.
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eu acabo de indicar pra vocé essa oposi¢do fundamental... e (0 mito) também mostra o
proprio criador passando por vicissitudes, que ele tem que superar. Mostra o problema
da injustica... de reparar a injustica... da injustica que incide sobre ele mesmo (Xangd)
porque o pai dele é tornado cativo. Entdo ele (o mito) esta mostrando ai, entre outras
coisas, o conflito do poder, a problemética da justica... tem varias coisas envolvidas
nisso ai.

Seixas — Eu tentei fazer uma interpretacdo desse mito e queria que o Sr° desse sua
opinido. Eu ndo sei até que ponto eu estou certo. Eu pensei no seguinte : esse mito de
Oxalufé encerra as adversidades do caminho. O caminho ai (no mito), na minha visao,
seria a vida. Entéo ele (Oxalufd) encara essas adversidades com firmeza, resignagéo...
Tendo passado por trés tentacdes, digamos assim, que poderiam estar representando o
tempo. Passado, presente e futuro. Quando ele (Oxalufd) fica preso, numa cela seria
uma relacdo com a gestagdo. Ele fica sete anos preso e renasce, 0 que seria uma
recompensa, para o0 encontro com Xang0, que sendo o Deus do trovéo, poderia estar
fazendo o papel do proprio Deus. Entdo seria esse renascimento, a saida dele da cela. O
banho indicaria isso. O banho tem esse sentido de renovacdo. Eu pensei também no
seguinte : Quando Oxalufd encontra o cavalo e € encontrado pelos servos (de Xang6) a
gente tem duas coisas em jogo ai. Temos 3 personagens : 0 cavalo, Oxalufa e os servos.
Trés ¢ um numero masculino, segundo Freud. Temos quatro do cavalo (animal
quadripede) que é um numero feminino. Na unido desse trés com o quatro é que
acontece a prisdo, que seria uma alegoria do homem, a mulher e a gestacdo de sete
anos.

Ordep Serra — Bastante forcada essa interpretacdo. Do ponto de vista do candomblé,
dizer que trés € um numero masculino até que a gente aceita porque o trés esta
associado a Exu e todos os impares, mas 0 quatro é um numero de Xang6, entre outros.
Multiplos de quatro, doze, dezesseis... ndo existe um codigo universal que permita vocé
decodificar as mitologias. O problema das interpretagdes psicanaliticas € esse. Tudo é
codigo.

Seixas — E a segunda parte? Que o caminho seria a vida, as trés coisas (interferéncias de
Exu) que poderiam ser uma alegoria ao tempo...

Ordep Serra — H& um certo risco em toda interpretacdo alegorica. Exu é associado aos
caminhos. E o senhor dos caminhos. Como Hermes Grego é. Claro, existe uma certa
I6gica ai. Oxala se desloca. Ele tem que fazer a travessia. Tem que sair da sua
imobilidade. H& uma combinacdo entre a centralidade dele e essa necessidade do
deslocamento. H& um conflito embutido ai. J& que ele ndo faz o necessério, fica sujeito a
Exu. Entdo essas coisas estdo ai, presentes, mas ndo vejo em como falar em encontro de
homem e mulher, uma gestacdo de sete anos... Eu acho meio forgado. Francamente, eu
acho meio for¢ado.

Oxala é realmente um criador. E um criador e fecundador. A pessoa quando fecunda,
Oxala esta envolvido. Na criacdo, na geracdo de animais ou de criangas... A dgua € um
simbolo de fecundacéo... em geral o ritual € interpretado, o ritual das aguas de Oxala... é
de purificacdo geral. Pra repor alguma ordem no mundo. Como se vocé estivesse
recriando 0 mundo todo ano, pra ver se as coisas se equilibram.

Seixas — Entéo esse mito teria dado origem “As aguas de Oxala”...
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Ordep Serra — Todos associam isso (0 mito) com “As aguas de Oxala”.
Seixas — Teria dado origem também a “Lavagem do Bonfim” ?

Ordep Serra — Isso é uma interpretacdo. Provavelmente o rito da “Lavagem do Bonfim”
ndo é de origem negra, africana, como a gente pensa. A gente pensa que vem as baianas
protagonizando... Em Portugal ja existia o costume de lavar igrejas em forma de
peniténcia. O problema é quando se ia lavar as igrejas... isso acabou proibido em
Portugal e acabou proibido no Brasil colonial, porque essa coisa de lavar... todo mundo
entrar na igreja pra lavar virava uma espécie de carnaval. Comegavam a molhar-se, a
entrar no clima jocoso, gerando uma espécie de trabalho jocoso e esse acabava,
inevitavelmente, carnavalizado. Entdo a igreja se opunha. O que era uma promessa,
inclusive com demonstracdo de humildade, acabava carnavalizado. O povo se animava
e lavava cantando, jogando &gua nos outros, brincando e era uma brincadeira. Por isso
foi proibido.

Repare agora. Chegam aqui 0s negros, encontram esse rito... E claro que eles tentaram
interpretar... Tentaram interpretar como histdria... Com os parametros de sua prépria
mitologia. O Senhor do Bonfim é um filho de Deus, do Deus supremo... Oxala é o
supremo orixa, ligado a Olorum que é o Deus supremo... Oxala tem o lado da criacao,
mas ele também encontrava tanto a vida quanto a morte. O senhor do Bonfim, o nome
ja ‘ta dizendo. O senhor agonizante, da morte... E é essencial nos ritos de Oxala o
derramamento de agua. Entdo eles viram aquele negdcio no ato. Interpretaram de acordo
com sua mitologia. H& um dos titulos de Oxala (que) é “Senhor da Colina”. Entdo vocé
encontra uma divindade que é considerada filho de Deus, adorado numa colina. Com o
derramamento de agua... Eles pensaram imediatamente em Oxala. O rito foi proscrito
pelos catdlicos. Eles abandonaram por ordem da hierarquia da igreja, que se opos,
porque é anti-hierdrquico. O sacerdote ndo tem lugar nenhum. O povo protagoniza.
Entdo, o que é gque aconteceu? O pessoal do candomblé se apropriou do rito. Entdo as
mées de santo, as Yads etc. vao e lavam a porta da igreja. ‘Tdo derramando agua numa
colina, que é considerada sagrada, que ¢ a sede do filho de Deus. Entéo a associacéo, eu
acho, foi imediata.

Seixas — Entdo de certa forma se tocam...

Ordep Serra — H& uma purificagdo. Claro. Eu chego numa terra, eu tenho uma
mitologia, um ritual, uma liturgia na minha cabeca... De uma certa maneira eu tenho que
interpretar. Mas, interpretar como? Com minhas referéncias. Eles encontraram uma
coincidéncia. Exploraram essa coincidéncia num ato inteligente. Como o catolicismo
popular viu-se privado desse rito, descolonizaram o rito. E uma espécie de colonizagao.

Seixas — Nao seria absurdo dizer, por exemplo, que 0 mito mesmo ndo dando origem (a
“Lavagem do Bonfim”) encontra uma espécie de ...

Ordep Serra — Um nicho! O mito...Onde ele acha um nicho ele se instala. O mito e o rito
sdo propriedades dessas criagfes simbdlicas. Por exemplo, a igreja celebra a pascoa até
hoje. O que é a pascoa? Um velho rito Judaico que a igreja reinterpretou, reconstruiu,
refez. O que era a passagem dos judeus pelo deserto etc. passou a ser o periodo da
morte, da ressurei¢do de Cristo. Nao é mais o transito pelo deserto. é o transito de Cristo
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pelo mundo da morte, é a ressurrei¢do etc. ... Houve um velho rito... Pode até ter sido
um rito que os judeus encontraram, reinterpretaram, reconstruiram ou fizeram e o0s
cristaos, por sua vez, pegaram esse rito judaico e releram. Fizeram uma reinterpretacéo
dele. Reconstruiram, refizeram... Hoje vocé tem pascoa judaica por um lado, que é uma
coisa e pascoa crista por outro, que é diferente. Se vocé observar a maneira de celebrar a
pascoa de catolico’ e de Ortodoxo’ vai encontrar releituras.. Nao é invencdo africana, o
rito da “Lavagem do Bonfim”. Houve uma apropriacdo simbolica. (Se) apropriaram
daquilo, reinventaram... O simbolo... quem se apropria dele e lhe da uma leitura
conveniente passa a integrar o tesouro... Comegou a fazer sentido pra o povo daqui da
Bahia de outra maneira.

Seixas — Oxalufa (segundo outro mito) poderia ter criado o mundo. Na verdade, Ododua
o teria criado, ndo € isso?

Ordep Serra — E. Sio duas formas de Oxala. Obatal perde a precedéncia na criagio do
mundo, porque ele se esquece de fazer um ebd. Ele deixa de fazer um ebd e ¢é
embebedado por Exu. E outra variante do mito da criagdo. Exu o embebeda com vinho
de palma. Faz ele ter sede e ele vai, com a sede terrivel que Exu lhe inspira. Ele rasga o
seio de uma palmeira e bebe o vinho de palma. Fica bébado, cai e dorme. Entdo o irméo
mais novo, Ododua, nessa variante, € um irmao mais novo, chega antes e cria 0 mundo.
Mas depois ele se queixa a Olorum, e o que aconteceu? Olorum pra compensa-lo da o
direito de ele criar seres vivos. Essa é uma variante. Existem muitas variantes.

Seixas — Certo... Mas um Orixa com tamanho poder, quer dizer, capaz de criar o mundo.
Porque ele consultaria um babala antes de sair em visita a Xang6?

Ordep Serra — Repare, ndo existe essa idéia de divindade perfeita que nds temos na
teologia cristd. O Deus que é o sumo bom, que é onisciente, que é perfeito etc. O orixa
tem vicissitudes. Ele € um poder imenso, extraordinrio, ele pode criar o mundo com 0s
elementos dados pelo Deus... Mas ele também esta sujeito a vicissitudes. Por isso ele
tem historia. Se vocé ndo tem vicissitudes vocé ndo tem histéria. Entdo, por isso, ele
participa do mundo nosso, humano. Ele tem que ser capaz de se identificar com ele. Ndo
(se) pode entrar em contato com Olorum, a ndo ser através (do Orixa). Ele participa do
nosso mundo humano. Ele passa por vicissitudes, que se tornam execraveis pra nés. Nos
imitamos. N6s nos baseamos no padrdo inaugurado por ele durante essa sua historia
mitica. Ele atravessa essas vicissitudes. Isso mostra também a necessidade da
complementaridade dele a Exu. Exu & um co-criador. Ele participa da criacdo,
justamente amparado nos disturbios que causa. Vocé tem mitos aqui no Brasil, entre os
indios Gé&, Gavido... Esse pessoal tem o par inicial, o sol e a lua. S&o dois irmé&os.
Ambos tém poderes criadores, s6 que a lua € um criador imperfeito. Ele perturba o
outro, introduz coisas equivocadas... Mas pense no mundo tal como é hoje. Vocé tem
um mundo que ndo é de ordem absoluta. Vocé tem um mundo com ordem e desordem.
A criacéo supde um ordenador e um desordenador.E essa a logica dessa mitologia, que é
a mesma Nagod. Essa cosmologia € uma cosmologia que da um lugar tanto para a ordem
quanto para a desordem. Sem desordenar a criagdo ndo h& movimento, ndo héa
transformacéo. As coisas mudam no mundo.

Seixas — Essa questdo do movimento, entdo, quando Exu aparece no caminho de Oxala
é justamente dando essa idéia de movimento...
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Ordep Serra — De movimento, de alteracédo, de transformacao, de vicissitudes, de tudo...
D& dindmica ao mundo... Um dia ele ndo foi diabolizado. Ele € simplesmente o senhor
da transformacéo. O senhor ndo faz nada sem Exu. Nada. Por que? Porque ele € dono
dos caminhos, é 0 senhor do movimento, da transformacéo, é o comunicador. Quando
se faz uma oferenda pra Oxald, quem transporta é Exu. Ele é o grande transportador de
tudo. E quem altera, quem muda. Quem transforma precisa da contradicdo. Entdo ele
cria em contradicdo. Por isso é que se diz que ele é perturbador. Ele perturba porque ndo
quer (nada) parado. Ele ndo deixa as coisas paradas. Ndo é o espirito do mal porque ndo
existe essa idéia do mal absoluto no mundo Nag6™. Entdo nos terreiros mais antigos,
mais tradicionais Ketu, Exu é uma grande divindade, com o estatuto tdo alto quanto o de
Oxalé. [eles] S&o complementares. Um ndo fica sem o outro. Agora, tem que guardar
distancia. Uma coisa de um, ndo pode se misturar com a do outro. Essa
complementaridade (é) que é fundamental. Se diz que Exu é um filho de Oxald. Aqui na
Bahia prevalece a idéia de que Exu é um filho de Oxala.

Seixas — Entdo, Xangd nessa historia entraria com o equilibrio.

Ordep Serra - E. Xangd equilibra as coisas até porque ele é o grande rei. O senhor da
justica. Ele repara. Acontece uma injustica (que) perturba o mundo, Xang0 vai reparar.
Ele é o grande rei. Muitos mitos dele mostram que ele concentra o poder real no mundo.
O grande regedor. Ele tem alguma coisa a ver com Exu e tem muita coisa a ver com
Oxala. Ele tem a ver com os dois. Ele ‘ta bem no meio, por isso.

Seixas — A balanca, digamos assim.

Ordep Serra — Ele é a balanca. Ele é tdo perigoso quanto Exu. Ele domina o raio, 0
trovao, o fogo. Ele tem titulos que equivalem aos de Exu. Vocé chama Exu de Bab4 Ina.
Chama Xangd de Baba In. Ele é o pai do fogo. E um Deus fogoso. Fogoso até na
intensa atividade sexual. Entdo Xang6 tem esse lado e tem o lado conhecido como
Oxala. Ha tipos de Xangb que, vocé pode se equivocar no candomblé. Vocé pode achar
que é Oxala. Ele carrega Oxala nas costas. As vezes até na propria festa das “Aguas de
Oxald”. Ele (Oxald) ¢ muito velho, alquebrado. Ele ndo consegue fazer toda aquela
coisa. As vezes ocorre isso. Muitas vezes Xangd bota ele nas costas e carrega, entende?
Entdo ele tem a ver com Oxala pelo fato de ser o senhor da justica. Ele é o equilibrador,
mas é muito violento. Xangd quando se irrita € muito mais violento do que Exu. Ele é
um Orixa perigoso. Ele é um Ebora. Mas ele é capaz disso. E capaz de se identificar
com os dois. Ele ‘td4 no meio. Ele equilibra. Repare a questdo: Ha& uma desordem no
mundo provocada por essa injustica. O mundo entra em crise. O pensamento Nagb é
muito rico nesse sentido. Quando comeca a pensar como € que se explicaria a crise no
mundo. A crise é uma coisa séria. A crise afeta o proprio criador. Tem a ver com a
vicissitude, de apoiar uma injustica... O senhor da justica é Xang6. Tem que reparar essa
injustica. Ele entra ai como alguém que ‘ta reparando a injustica, trazendo a
fecundidade de volta. A fecundidade ‘ta ligada a Oxala.

A terra fica estéril. As mulheres e os homens ndo procriam, os animais também n&o. E
aquela coisa toda. E uma crise fundamental. E uma crise da vida. Ai isso tem que ser
reparado. Essa reparagao restitui o reino de Xango.

"% Nagb — segundo Ramos: “...termo que davam os franceses aos negros da costa dos escravos que
falavam a lingua Yoruba”. (Ramos, 1937, p.296)
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Seixas — Essa proximidade dele com Oxalé& e Exu pode estar simbolizada nas cores dele,
branco e vermelho, ja que Exu é vermelho e preto e Oxala é branco?

Ordep Serra — E. Exu é vermelho e preto... de um certo modo sim. Ele tem o lado
branco, ele tem o lado vermelho... O vermelho () sanguineo, violento. Ele € um Ebor4,
mas um Ebora que participa do mundo. Até as cores dele também tem uma mandinnga
nesse sentido.

Seixas.- Certo... Exu é o guardido do 6leo de dendé, ndo é isso?
Ordep Serra — E.
Seixas — Entdo que significagdo teria esse 6leo, ai na histdria?

Ordep Serra — E um tabu de Oxala. Oxala ndo pode tocar em dendé, nem em 6leo. Tudo
dele é branco. O dendé é um sangue. E o sangue vermelho porque [é] essa pureza
inicial...por outro lado vocé vé... Xangb se deleita no azeite. Ele é tdo préximo de
Oxala, mas consome azeite.

Seixas. — O Gleo seria a sujeira maxima a que se poderia submeter Oxala?

Ordep Serra — N&o é exatamente uma sujeira s6 ou n4o é s6 uma sujeira. E uma mistura
de dois principios opostos. A Juanita Euba, naquele livro “Nagd da Morte”, fala (que) é
uma maneira de pensar 0 sangue branco... pensar o sangue. O principio vital do sangue.
O sangue branco que os Nagds identificam com o sémem, o leite materno etc... €
constituinte do Axé béasico da natureza. Nos temos também sangue vermelho, ndo é?
Que é outra modalidade, digamos assim, desse mesmo principio. Entretanto, ficam em
principio separadas. A coisa de Xang0... vermelho, branco... ‘cé vé que Xang0 participa.
Xang0 ‘tad no meio. Ele media duas coisas.

Seixas — Para os africanos essa historia toda tem algum pressuposto... 0 que o senhor
localiza como pressuposto da cultura deles que esta ai nesse mito? Ha algum significado
para eles, que seja sO deles?

Ordep Serra — Varios significados. O mito tem um sentido. Ele é polémico... e
fundamentalmente é um mito ligado & cosmologia. E uma explicacdo da origem do
mundo. Do mundo como o mundo é. O mundo tanto natural quanto o mundo social. E a
maneira de vocé interpretar 0 mundo da sociedade e sua relagdo com o mundo da
natureza. Funcionam assim: O mito prové uma orientacdo... € a maneira como vocé vai
se comportar, entendeu? No mundo. E uma orientacdo também pra como fazer face a
crises, ndo é? Como recompor a unidade do mundo.

Seixas — Seria se dirigindo a Xango, por exemplo? Ou seria buscando a justica...

Ordep Serra — N&o é uma receita. O mito nunca é uma receita.. Ele faz vocé pensar a
complexidade de um mundo onde h& ordem mas ha desordem e vocé tem que estar
preparado para sair da desordem (e) voltar a ordem. Entdo (esse) € o papel de Xang®0.
Mas Exu tem feito considerado... eu ndo posso fazer nada sem ele. No fundo tudo
comega com um erro, ndo de Exu, (mas) de Oxala. Ele desconhece Exu que é o
guardido dos limites. Ele sai, faz uma viajem arriscada, para a qual ele ndo se prepara
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devidamente. O perigo da trajetéria vem ao encontro dele. Esse perigo, provavelmente,
é necessario também para a ordem do mundo. Pra constituicio do mundo. E uma
reflexdo ndo moralista. Nao é um livro que ‘ta dizendo uma moral. Faca assim, as coisas
tem que ser assim... Tem um lado que tenta descrever... [¢é uma] maquina mental pra
tentar descrever a complexidade do mundo. Claro que tem orientacdes. Orientacao,
digamos, ética. Orientacdo de como vocé deve arranjar a sua vida da melhor maneira. A
necessidade da purificacdo ‘ta presente neste mito. O préprio grande Deus, criador do
mundo necessitou de purificacao.

Seixas — Etica.

Ordep Serra — Etica, claro. Se a gente “ta falando de justica e injustica na historia, nessa
necessidade de reparar a justica. A justica tem que ser reparada, ndo €? O poder ‘td ai. O
poder real de Xang6 estd manifesto no ato de justica, na busca da justica, ndo €? ...Tem
vérias coisas ai. O equilibrio da gente , ndo é? Vocé tem Exu e tem Oxala. E sujeito a
toda essa vicissitude, ndo é?

Seixas. — Certo. Entdo, ja que o mito se refere a criagdo do mundo, como o banho
entraria ai?

Ordep Serra — Seria purificacdo e recome¢o do mundo. Um dos mitos da criagdo do
mundo diz que Oxala comeca a fazer uma terra emergir de dentro das aguas. Ela sai de
dentro das aguas. E a colina que existe em fé, onde seria 0 umbigo do mundo. E o
primeiro lugar da criacéo.

Seixas — O senhor falou dos numeros. Os mdltiplos de quatro sdo os de Xang6, me
parece. Tem mais alguma coisa que lhe ocorra a respeito de nimeros ou de outras
caracteristicas desses trés orixas (Oxala, Xangbé e Exu) ?

Ordep Serra — Exu ‘ta ligado a todos os impares, principalmente o um, o trés, o sete...(a)
Xang0 pertence o doze, que j& é uma coisa compdsita. Ele tem uma ligacdo com o par e
o impar. E mdltiplo de um par e um impar. E a totalizaco que ele busca fazer o tempo
todo, enquanto Oxala, por exemplo, o nimero dele é oito, que é multiplo de pares. Ele é
sempre par. Ele é sempre equilibrio. Exu é o desequilibrio. Vocé falou em impar... pra
(0) Nagb é assimetria, € movimento, é desequilibrio, € irrupcdo... NUmeros sdo
conceitos cosmicos.

Seixas. — Eu ndo sei até que ponto véo as diferencas do candomblé Keto e Angola, mas
isso implicaria numa verséo diferente desse mito de Oxalufa?

Ordep Serra — Na minha visdo, o que a gente chama de Candomblé de Angola, é uma
releitura de ritos de Angola a partir do paradigma Nagd. Como eu explico no meu livro,
esse modelo de ritual do culto dos orixas, que é um culto que vem da Africa ocidental.
Quando essa turma estd majoritaria na Bahia, ele impde esse modelo e os “Angola” que
ja tem os seus proprios ritos... Eles adaptam. Se criou uma versao nova. Uma liturgia
nova, que se tornou dominante, fascinante etc. Adaptou-se os ritos. E uma releitura,
segundo eu vejo, muito préxima do paradigma dominante. E muito interessante porque
ela cria versoes.

155



Seixas — Saindo um pouco desse mito, em especial, eu tentei dar uma definicdo de mito
e queria saber até que ponto o senhor a considera acertada. Eu defini mito como uma
representacdo simbdlica de conhecimento real ou imaginario cujo contetdo busca
esclarecer ou justificar valores éticos ou eventos naturais através de uma narrativa de
alcance universal e cuja razdo de ser, em ultima analise, visa tornar a vida humana
suportavel pela tentativa de responder a questfes de carater existencial ou que facilite a
sobrevivéncia pela transmissdo de conhecimento, muitas vezes, alcancado
intuitivamente.

Ordep Serra — E muito lata essa defini¢do. Tem coisas demais e de menos. O que tem de
menos ai... vocé falou em narrativa. Narrativa tem variancias. O essencial do mito é que
ele varia. Ele ‘ta sempre mudando, sempre variando. Ndo ha uma narrativa s6. Sdo
vérias narrativas que se misturam, se articulam com outras etc., ‘ta sempre em
movimento. Mito ndo é uma narrativa parada. ‘Ta sempre se mexendo, se movendo, se
transformando, assumindo formas, muitas vezes até contraditorias pra nds. Agora, qual
é a funcdo do mito? Tem-se perguntado isso muito na antropologia (e) eu acho uma
pergunta até certo ponto ingénua. Ele pode ter muitas funcfes. Evidentemente é um
esforco, vocé cria um modelo de realidade tentando ai se orientar no mundo, se entender
no mundo. Vocé diz “tentando suportar a existéncia”. Parece que a existéncia esta
reduzida a uma infelicidade, uma desgraca, uma coisa muito ruim que eu tenho que
tolerar e isso ‘t4 muito distante do espirito Nago, do espirito desse pessoal.

Seixas — Mito de uma forma geral, eu me referia.

Ordep Serra — Eu sei, pois é, varios outros povos ja ndao véem a existéncia desse jeito. O
que esse mito que vocé esta analisando conta tem infelicidade, tem desastre, tem crise
etc., mas ele também cria. Tudo termina numa festa, numa reconciliagdo. A ordem do
mundo pode ser reposta. E um mito até otimista. Entdo n&o é s6 suportar a existéncia. E
desfruta-la. A gente tem que desfrutar a existéncia. O mito tenta justificar...

Seixas — Refletir.

Ordep Serra — Refletir. Tenta justificar, é claro, tenta justificar uma ordem dada. Implica
também na problematica essencial que a metafisica busca de outro jeito, né? Que é a de
orientar. Joga com valores simbdlicos que ultrapassam a gente.

Seixas — Como o senhor definiria mito?

Ordep Serra — Eu vou lhe dar primeiro a definicdo cinica. A mais cinica de todas. Mito é
uma histéria em que os outros acreditam. Vocé ndo chama de mito aquilo que vocé
acredita. E muito engragado. O cristdio ndo fala em mito cristdo. Outra definicio
possivel: é uma histdria que ndo tem inventores. Vai aléem de seus inventores. Quem €
que criou 0 mito? Ninguém nunca sabe e quando sabe esquece... e (se) perde a autoria.
O mito ndo admite autoria. Tem um estudo interessante sobre o0 Dom Juan. Eu sei quem
escreveu o Don Juan. Sei quem foi o poeta que fez o Don Juan, mas esqueco. Ela agora
se tornou andnima. E uma outra condigdo do mito. E uma histéria com contetido
variavel, que uma populacdo determinada atribui um grande valor. Nem sempre se
conseguiu descobrir (0) porqué, ne? (porque) esse grande valor social, esse grande valor
para a memoria... E constitutivo da memdria de um povo. Eu chego, por exemplo, no
Xingu, vou conversar com o povo dos Camaiura, por exemplo, eles pouca coisa sabem
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me contar do que se passou h& quatro geracGes com eles, mas eles contam essas
histérias imemoriais do sol, da lua, do grande jaguar, que foi nosso avé etc. isso eles
conservaram. 1sso é importante. Isso foi nuclear, essencial pra memoria deles, enquanto
aquilo que interessaria a mim como ocidental, que é saber 0o que se passou a dez
geracOes atras, foi embora. Eles ndo buscaram preservar. Ndo se preservou, entdo € uma
historia essencial. Tem um valor. E uma narrativa que um grupo humano atribui um
valor antol6gico, um valor fundamental, um valor fundante, entende? Eu encarego essa
histéria, ndo posso deixar de conta-la. (E) mais do que a crenca. O mito ndo é tdo
dirigido para a crenga. Ele é muito mais constitutivo. Eu posso até ndo acreditar no
mito, mas ndo posso fugir dele. N&do posso deixar de narra-lo. Ndo posso deixar de
pensar nele. Nés ndo acreditamos nos Deuses gregos e continuamos contando as
historias dos Deuses gregos. A arte do ocidente ‘ta toda impregnada deles. O rito ja
acabou, mas a gente continua obcecado por Dionisio, por Apolo, por Zeus, por essa
turma toda e essa obsessdo ndo acaba. Entdo tem esse poder obsessivo no mito.
Obsessivo mesmo a esse ponto. A religido que ele vivia acabou e ele ‘t4 ai, continua.

Seixas. — O mito, normalmente, tem um carater universal.

Ordrep Serra — Ndo é que um mito seja universal, mas todo povo humano tem suas
mitologias. NOs também temos. NOs temos nossas mitologias. NOs ndo prestamos
atencdo nelas. O meu mestre Dr. Augusto de Souza dizia que talvez nds sejamos 0s
mais obcecados pelo mito porque nés ndo o vemos. Qual é o nosso préprio mito? Nés
ndo o enxergamos. NOs pensamos que somos amiticos, mas ndo somos. Ele dizia: nés
somos obcecados por um Gnico mito, mas ele é extremamente poderoso. E o mito do
homem, realmente poderoso. Ele nos governa a tal ponto que nds nem sequer
descobrimos que temos um mito. Entdo vocé pega um antropdlogo... vocé vai sempre
encontrar alguma coisa que ele chamard de mitica. Essas histdrias obcecantes,
fascinantes, que nao procuram ser verossimeis, a que se atribui um valor fundante, um
valor especial e que variam constantemente, (se) readaptando. Tem essa plasticidade
extraordinaria... pode viajar de uma cultura pra outra como a gente Vé.

Seixas. — Os psicélogos diriam que, talvez, tenha ai alguma coisa a ver com 0s
arquétipos, de Jung, o que o senhor acha disso?

Ordep serra — Eu ndo dou muito valor a essa teoria dos arquétipos porque ela deixa mais
interrogacOes do que respostas. Quer dizer, uma coisa que nds temos um armazem de
simbolos pré-social... N0s temos uma tendéncia imaginativa. Nos criamos os simbolos,
que por sua vez também nos criam. Essa dialética € que é interessante. Claro que
encontro paralelos em todas as miticas do mundo. Posso encontrar paralelos. S&o mais
processuais do que correspondéncias imediatas de uma divindade ou outra, de um
simbolo ou outro. N&o séo traduziveis entre si, as mitologias. Nao sdo. Elas parecem ter
uma certa identidade processual. O movimento delas é parecido. O modo como elas se
mexem, como se movem é parecido.

Seixas — Certo... O branco teria alguma coisa a ver com a religido mugulmana?
Ordep Serra — Eu acho que sua imagem é uma aproximagdo. Quando chegaram o0s
muculmanos com aquela obsessdo pelo branco... entdo eles sdo associados com o

mundo de Oxald, com o mundo do sangue branco. Vocé tem muitas culturas que ndo
tiveram esse contato com o islamismo... As cores sdo usadas como instrumentos de
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pensamento, instrumentos conceituais. O que varia é o sentido. Eu posso dar um sentido
ao branco nessa cultura (e) posso encontrar tudo invertido em outra cultura. Por
exemplo, a gente quando quer por luto, aqui, a gente pde o preto, ndo é? O Yoruba e o
pessoal do candomblé péem branco na hora do luto. Branco ‘ta associado ao luto. VVocé
vai num encontro de gente do candomblé, ‘t& todo mundo de branco. Entdo ja é uma
atribuicdo simbdlica diferente. Tem razdes de ser diferentes.

Seixas — Como que ligando criacao e final...

Ordep Serra — Claro, ligando criacdo e morte. Mas, enfim... Todos os homens tentam
atribuir significados as cores. As culturas humanas tentam atribuir, tentam jogar com as
cores. Usam as cores como um vocabulario conceitual. Como esse vocabulario é, varia
de um canto pra outro. Ndo ha analogias. N&o ha constantes universais... Tem coisas
muito parecidas. Hermes parece com Exu bastante, mas tentar achar analogias, saber
quem seria “X” aos olhos gregos... 1sso n&o.

Seixas — Estéo associados a Xang0 o feijdo fradinho, a carne de bode, animais de pena.
Tudo temperado com camarao e azeite de dendé, certo?

Ordep Serra — Tudo coisas que ele come. Agora, animais associados a ele tém a onca, 0
ledo, o leopardo... é o predador por natureza, ndo €? Um guerreiro terrivel. O Deus
grego que ele mais parece € Zeus. Zeus se parece muito mais com ele. Zeus é violento.
E um Deus da justica. E o senhor do raio. Atinge a terra com um raio e suscita o fogo do
céu na terra. E um grande fecundador. VVocé lembra das histdrias de Zeus... Mulherengo,
conquistando a mogada toda. As mulheres mortais, as Deusas. Assim é Xangd. E uma
caracteristica dele. N&o pode ver mulher. Homem ele ndo liga muito ndo. Mulher é com
ele mesmo. Ele se cerca de mulheres. Ele tem 201 esposas. Por esse lado quem mais se
parece com Xango € Zeus.

Seixas — Essa fertilidade toda ndo seria de esperar que ocorresse num orixa mais ligado
a criacdo como Oxalé ou Exu?

Ordep Serra — Ele também tem esse lado. Ele tem esse poder. O poder falico. Oxala tem
duas coisas € tanto masculino quanto feminino. Ele completa o ciclo da criacdo. Ele se
divide em dois. Vocé s6 pode sacrificar pra Oxala animais femininos, porque ele é
feminino também. Tem representacGes de Oxala em que ele é bissexuado. Entdo ele
pega o elemento feminino também. Xangd é todo masculino. (E) como Ogum.

Seixas — Como Exu também.

Ordep Serra — Exu... Yemanja é toda feminina. VVocé ndo vé nada masculino em
Yemanja. Ele (Oxald) reine as pontas. Ele ¢ a sintese de todos. O nome dele é
Orixamild, o grande Orixa, porque no rito Nagd conta que ele é a sintese de todos os
Orixas. Ele € um microcosmo. Em sendo um microcosmo ele reune o masculino e o
feminino. Xang6 também faz essa sintese, (mas) de outro modo. Quando o pessoal fala
que Xang0 esta inteiramente associado a Oya, por exemplo. Fusdo. Mas ele enquanto tal
¢ um grande macho. Libero, perigoso... J& tem uma outra representacdo dessa
masculinidade arrebatada, violadora etc... E com Ogum. Ele é descontrolado. Ele é um
violador. Xangd é um esposo. Ele se completa com (a) mulherada. Inclusive tem um
livro que conta que ele se torna rei, um grande rei, (e) é coroado pelo pai justamente por
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intervencdo das mulheres. Por intervencao da mée dele. Ele é o Unico filho de Yemanja,
a toda poderosa... Alguns dizem que ele nem é filho dela. E adotivo. Mas ele, muito
inteligente, compreende o poder das mulheres. O poder da mée, extraordinario e na hora
“H” ela enrola Oxala. Oxala... vai coroar alguém. Queria coroar Ogum e ela (Yemanja)
enrola Oxala. Bota uma pele de carneiro nos ombros de Xangd e Oxala coroa ele
pensando que é Ogum. Ele (Oxald) quando vai ver ja ‘ta feito o servigo. Ele (Xang0) se
torna o grande rei.E Ogum fica a margem. N&o existem analogias lineares entre
simbolos miticos e divindades etc. Loucura! N&o existe isso. E incompreens&o.

Seixas — Eticamente falando, que grau de liberdade o artista pode desfrutar ao se
debrugar sobre um mito com o intuito de criar a partir dele?

Ordep Serra — O artista € que nem Exu. Modifica, muda, transforma, cria, da novos
sentidos. Nao tem que obedecer regra nenhuma a Babalorixad. Ndo tem uma teologia
dogmaética. Porque a teologia Nagb ndo é dogmaética.\Vocé ndo tem que obedecer a
nenhuma dogmatica. Se quer inventar, inventa. Nao tem problema nenhum.

Seixas — Pra Xang0 tem que ser um tipo de musica mais sedutora, certo?

Ordep Serra — Xang0 é uma coisa sedutora, quente, calida...(uma musica) que mostre a
beleza dele. Aquele poder de sedugdo expléndido... O tango é bom, inclusive hd uma
teoria segundo a qual o proprio nome tango deriva de Xangd. Sabia que existe essa
histéria? A primeira raiz do tango seria negra. Seria dos negros la da Argentina, que
teriam criado o tango, e 0 nome do tango é apenas uma adaptacdo do nome de Xang0.

Seixas — Interessante ...

Ordep Serra — E. Pode ser que essa teoria esteja errada, mas que é a cara dele, é. Essa
coisa de paixdo, de seducdo. Ao mesmo tempo em que ele é sensual, envolvente, ele é
agressivo (o tango) é uma espécie de duelo amoroso, apaixonado, ndo €?

Seixas — Estaria bem ao gosto de Xang®, isso ai.

Ordep Serra - E. Frevo é com Exu. Exu... Ha ha ha ha(imitando uma gargalhada). Ele se
espalha, carnavalesco assim. E desafiador dos homens, violento também. O frevo é
violento. Tem uma ligacdo com capoeira, com essas coisas... Pra Oxald vocé nédo vai
botar nem tango, nem frevo. Realmente ndo cabe. Vocé vai ouvir o cantochdo de Oxala
(na celebracdo das “Aguas de Oxala”), aquela coisa pléacida, serena...

Seixas — Reflexiva ...

Ordep Serra — Reflexiva. Aguela coisa doce (que) apazigua a gente. A gente medita,
fica numa “boa”...

159



APENDICE - C - Conceitos relacionados a simbologia
Simbologia

Quando a masica se refere a alguma realidade extrinseca a seu universo particular, ela
assume o papel de representante do que é por ela evocado. A simbologia, que é o estudo
dos simbolos, oferece alguns conceitos cuja extensao e especificidade serdo visitados na
medida do necessario para que, a partir deles se possa buscar mais eficientemente

possibilidades de veiculacdo de mensagens em masica.

Semidtica

O filésofo americano Charles Sanders Pierce (1839-1914) e o linguista Ferdinand
Saussure (1857-1913) sdo considerados os fundadores da ciéncia dos signos. Para
Saussure este estudo da “vida dos signos no seio da vida social”, como cita Cardoso
(1997, p. 103), se chama semiologia. Pierce, por sua vez, prefere defini-lo como

semiotica. H& algumas pequenas diferencas entre essas duas abordagens que, sendo

conciliaveis e fugindo ao escopo desta empresa, ndo serdo aprofundadas.

Apesar de se ocupar dos signos, ndo se deve pensar na semiologia como uma espécie de
tradutora de signos. Conforme Barthes: “...a semiologia ndo é uma chave...alias é
precisamente quando a semiologia quer ser uma chave que ela ndo desvenda coisa
alguma”. (Barthes, 1997, p.39) Segundo Harre: “ ‘auditory likeness” will not do as an
analysis of musical representation because...while the former is reciprocal the latter is
not”™* (Harré, 2001, p.205).

O Signo

Citando Pierce, Eco define signo como “alguma coisa que esta para alguém em lugar de
outra sob algum aspecto ou capacidade” Eco (1971, p. 115). Desse modo, 0 signo é a
parte da mensagem que é percebida inicialmente, podendo ser um gesto, uma palavra,
um desenho ou qualquer outra manifestagé@o intencional perceptivel. Segundo Dowling
and Harwood: “Pierce describes three types of signs: index, icon and symbol”’
(Dowling and Harwood, 1985, p.203).

Embora sejam categorias com funcBes e caracteristicas proprias, elas ndo sdo

mutuamente excludentes. Conforme Dowling and Harwood: “musical events are

™ Semelhanca auditiva ndo funcionard como uma andlise de uma representacdo musical faria porque
enquanto a anterior é reciproca a posterior néo é.
72 Pierce descreve trés tipos de signos: indice, icone e simbolo.
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typically so complex that they are involved in more than one sign function at time”"

(Dowling and Harwood, 1985, p.203).
O lcone

Quando o signo guarda alguma semelhanca com o objeto representado ele é chamado de
icone. Assim, o desenho imitando uma figura masculina na porta de um banheiro ou
mesmo uma fotografia se encaixam nesta definicdo. Quando a palavra soa de forma
parecida com o som real que ele representa, como no caso de “cri-cri” para designar o

som que os grilos produzem, tem-se um signo icGnico onomatopaico.

Um exemplo de signo icénico musical muito comum € a imitacdo de passaros por
instrumentos de sopro, como fez Beethoven na sua Sinfonia n°. 6, “Pastoral”. Muitos
outros exemplos poderiam ser citados e ndo sdo raros trovdes, como na sinfonia
fantastica de Berlioz e outros efeitos similares. Ao usar efeitos dessa natureza, o
compositor deve estar atento a composicdo como um todo para que eles ndo soem

gratuitos, e sim como partes coerentes de uma estrutura musical.
O Indice
Quando o signo indica de forma direta o seu significado sem necessariamente se parecer

com ele, é chamado de indice. Neste caso, sdo exemplos de indice a fumaca que indica

que hé fogo ou o chdo molhado de uma calgada indicando que choveu a pouco tempo.

De acordo com Dowling and Harwood:

The use of indexical association to represent emotion is illustrated in
Puccini’s use of the first phrase of ‘The Star Spangled Banner’ in Madama
Butterfly to indicate the American protagonist’s patriotic feelings in his toast
‘America forever’ and by Tchaikovsky’s use of the Russian and French
anthems in Overture 1812 to indicate the two sides in the war™. (Dowling
and Harwood, 1985, p. 204)

O Simbolo
Diferentemente dos tipos ja citados, o simbolo é um tipo de signo que evoca um

referente (a0 que o signo se refere) de forma arbitraria, por ndo ser natural e

contingente, por depender de uma convencdo pré-estabelecida. Quanto ao grau de

" Eventos musicais s&o tipicamente tdo complexos que estdo envolvidos em mais de uma funcéo signica
por vez.

0 uso de associacdes indéxicas para representar emogéo é ilustrada no uso de Puccini da primeira frase
de “The Star Spangled Banner” em Madame Butterfly para indicar os sentimentos patriéticos do
protagonista americano no seu brinde ‘América para sempe” e pelo uso por Tchaikovsky dos hinos Russo
e Francés na abertura 1812 para indicar os dois lados da guerra.
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arbitrariedade do simbolo, no entanto, Saussurre afirma que “... o simbolo... nunca é

totalmente arbitrario”. (Netto, p. 21)

Um simbolo pode ser coletivamente produzido e modificado ao longo de séculos. Carl
Jung chama a atencdo para os aspectos inconscientes da relacdo com os simbolos com
tal énfase, que chega mesmo a desconsiderar 0s que sdo produzidos de forma
deliberada. Ele afirma que “insignias de companhias de aviagdo... [por exemplo] nédo
sdo simbolos, mas sinais conscientemente planejados” (Jung, 1964, p.55). Embora a
abordagem de Saussurre pareca menos controversa, a conclusdo que Jung (1964) chega
é vélida pela abrangéncia. Segundo ele: “O sinal € sempre menos do que o conceito que
ele representa, enquanto simbolo significa sempre mais do que o seu significado
imediato e 6bvio” (Jung, 1964, p.55).

Os simbolos normalmente veiculam idéias complexas. No entanto, o significado é
meramente convencional, pois depende do conhecimento prévio do que ele busca
significar por parte de quem o percebe, para que exista uma relacdo de significacdo. A
palavra cachorro, por exemplo, € um bom exemplo de representacdo simbolica. Nao se
parece graficamente com o animal ao qual ela se refere nem soa como qualquer som
emitido por ele, mas evoca, em quem entende portugués, a idéia do que seja este animal

e suas caracteristicas particulares.

O uso de simbolos amplia a capacidade de transmissdo de informacdo em quantidade,
rapidez, abrangéncia, complexidade e ndo € um atributo exclusivamente humano. Os
outros animais também se comunicam por simbolos, que podem ser desde um simples
abano com o rabo, como os cdes fazem para indicar amistosidade, até uma danca
bastante complexa como a que as abelhas utilizam para informar ao restante do grupo

onde encontrar alimento.

Reconhecendo a tendéncia natural ao uso de simbolos, Gardner pondera que:

Parece aparente que a participacdo no processo simbélico faz parte da
condicdo humana... [e] seriam necessarias pressGes extraordinarias para
evitar que um organismo (criado num cendrio cultural) se tornasse uma

criatura simbolizante. (Gardner,1994, p.239)

No Hino Nacional Brasileiro, enquanto a letra faz referencias indéxicas a circunstancias
e a valores que se deseja associar ao pais e aos seus nativos, a musica, quando aparece

sem o texto, pode funcionar como um simbolo. Supondo que, na cena de um filme, esta
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melodia apareca indicando o patriotismo de algum personagem, este simbolo passaré a

funcionar neste momento, como um indice, uma vez que indica algo (o patriotismo).

Um aspecto bastante interessante dos simbolos é a sua dindmica. Varios simbolos
podem ser usados para designar um mesmo referente, como dog em inglés, chien em
francés, cdo ou cachorro em portugués, do mesmo modo que um Unico signo pode
despertar significados diversos (polissemia) a depender do contexto no qual aparecem.
Manga, por exemplo, pode ser uma fruta, um antigo goleiro do Botafogo (um time de
futebol do Rio de Janeiro), uma pe¢a de automovel (manga de eixo), a parte da camisa
onde se colocam os bracos, uma das partes de uma fazenda reservada ao pasto, uma
parte do candinheiro (luminaria a gas rustica e portatil) ou até mesmo assumir a funcéo
de verbo, pois na Bahia, principalmente no interior do estado, se diz que alguém manga

de outra pessoa quando zomba dela.

Embora facilite o entendimento acerca do funcionamento dos signos, a aplicagdo destes
conceitos, estad longe de ser uma unanimidade. Martinez, por exemplo, propde uma
classificacdo diferenciada. De acordo com sua concepgao:

the musical sign is a pure icon...Pierce divided the iconic signs in images,
diagrams and metaphors...images are icons that represent the appearance
character of their objects...diagrams represent some form or structural aspect
f their objects...concerning to metaphors in music, let us take the third part of
Luciano Berio’s Sinfonia (1968). It is well known that Berio quoted in this

piece several fragments of other musical works™. (Martinez, 2005)
Significado

Se sentido € o “efeito que o signo foi calculado para produzir” (Netto, 1990, p. 71), o
significado ndo deve ser confundido com a coisa a qual o signo se refere, mas a imagem
mental do mesmo. E possivel que se compreenda o que é um dragdo a partir de uma
associacdo pre-estabelecida que faz com que, além do aspecto grafico ou sonoro desta
palavra, exista um significado que ndo precisa se basear na realidade. Assim, como diz
Bordenave (1991, p.52), “O significado dos signos ndo estd neles, mas na mente das

pessoas”.

Jung chama a atencéo para o fato de que a significacdo ndo se da em termos absolutos e

exatos, mas, antes, de maneira um tanto particularizada, quando observa que:

> O signo musical é um icone puro... Pierce dividiu os signos iconicos em imagens, diagramas e
metaforas... imagens sdo icones que representam as caracteristicas da aparéncia dos seus objetos... a
respeito de metéaforas em musica, tomemos a terceira parte da sinfonia de Luciano Berio (1968). E bem
conhecido que Berio citou nessa peca diversos fragmentos de outros trabalhos musicais.
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Cada palavra tem um sentido ligeiramente diferente para cada pessoa,

mesmo para os de um mesmo nivel intelectual. O motivo destas variagdes é
gque uma nocdo geral é recebida num contexto individual, particular e,
portanto, é também compreendida e aplicada de um modo individual
particular...até os contetidos mais banais da consciéncia tém a sua volta uma

orla de penumbra e incerteza (Jung, 1964, p.40).

O simbolo pode mudar de significado com o passar do tempo, com a regido geogréafica
na qual se encontre o seu decodificador potencial ou por inmeros outros fatores que
possam lhe possibilitar uma nova perspectiva de significacdo. Além disso, a relacdo
com o estimulo e o contexto no qual ele ocorre, desempenham papel decisivo na
apreensdo de um significado. Um tiro de revdlver para um corredor olimpico e para um
policial, nos respectivos ambientes de trabalho, normalmente desperta nesses
profissionais significados bem diferentes.

Denotacao e Conotacao

Se a denotacdo indica um Unico significado, a conotacdo confere ao signo uma liberdade
maior, pela possibilidade de evocar significados outros, a depender do contexto e/ou da
forma como é utilizado. Embora pareca contraditorio a principio, a ambiglidade propria
da conotacdo permite uma adequacdo maior dos signos as contingéncias dos
relacionamentos, dotando-os de uma precisdo maior neste sentido. Desse modo fica
claro que o fenémeno da conotacgdo esta situado “ao nivel do discurso em sua totalidade

no qual se insere o signo em questdo” (Netto, 1990, p.24)

E exatamente a possibilidade de um sentido conotativo que possibilita o surgimento de
girias e expressdes idiomaticas, que além de enriquecerem a lingua original, conferem
um carater personalizado ao discurso, pois denota familiaridade com a forma de
expressdao do grupo social ao qual se pertence, indicando necessariamente uma

consonancia com uma visao de mundo particularizada.

Cddigo

Uma lingua como o Portugués, depende de um certo ordenamento das palavras para
expressar um significado. Felipe viu a bola e a bola viu Felipe, séo frases formadas
pelos mesmos caracteres, mas possuem significados distintos. Se combinarmos sinais de
pontuacdo com eles, poderemos ter ainda uma outra frase e consequentemente um

terceiro significado. Felipe, a bola, “viu? Portanto, a relacéo de significacdo depende de

um cddigo que determine como os signos devem ser articulados e ao que cada um deles
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deve ser associado. Um bom dia, por mais amistoso que soe a um brasileiro, ndo possui

qualquer significado para a um tibetano que néo fale a lingua portuguesa.
Mensagem

Mensagens sédo definidas por Bordenave como sendo “conjuntos organizados de signos
de um ou mais coédigos, com um sentido. A mensagem ¢é resultante de uma intencao,
possui um contetdo e um sentido. Assim como uma estrutura” (Bordenave, 1991,
pp.48-49).
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APENDICE - D- Representacio musical

Na busca por significados em mausica, muitos experimentos criteriosos tém sido
realizados. Mesmo utilizando métodos distintos e com focos especificos diferenciados,
estudos guiados por uma orientacdo cientifica, procuram reduzir a0 maximo a
interferéncia de outras varidveis na pesquisa, de modo que se possa conseguir indicios
confiaveis como resultado. Essas pesquisas se referem a musica ocidental quando
ouvida por ocidentais e sugerem tendéncias gerais na associacdo de idéias extra
musicais a elementos musicais. E de se esperar que divergéncias acontecam, mas ao que
tudo indica, um manejo adequado e coerente do material musical pode favorecer
aproximacdes com realidades exteriores a musica. Conforme afianca Farnsworth: “as
might be suspected, listener agreement is greater where the concern is with program
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music (Farnsworth, 1958, p. 96). Segundo Dowling e Harwood: “The verbal
responses of listeners cannot be taken as refering literally and precisely to emotional
states, but rather as pointing in a general way to differences in emotional representation

among pieces of music”’’ (Dowling e Harwood, 1985, p. 207)

Desse modo, seria no minimo ingénuo pensar que os resultados desses estudos possam
ser tomados como uma espécie de léxico musical, universalmente valido e
indistintamente aplicavel. Ainda assim, ao sugerirem propensdes da audiéncia, nao
devem ser desprezados, o que por outro lado ndo significa que devam ser
superestimados. Propensfes e tendéncias, conforme pode ser observado no estudo da
percepcdo auditiva, dependem de outras circunstancias para se manifestarem em sua

plenitude.
O Estudo de Kate Hevner

Dowling e Harwood relatam que Hevner, em 1936, pesquisou contrastes envolvendo o
nivel de elaboracdo harmonica (simples versus complexa), ritmo (firme versus fluido),
modalidade (maior versus menor) e direcdo melddica (ascendente versus descendente) .

De acordo com eles, os resultados obtidos foram:

® Conforme pode-se suspeitar, a concordancia entre ouvintes é maior quando se trata de musica
programatica.

T As respostas verbais dos ouvintes ndo podem ser tomadas como se referissem precisamente a estados
emocionais, mas preferencialmente como indicando de uma maneira geral a diferencas na representacéo
emocional entre pegas musicais.
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The minor mode led listeners to select adjectives [like] ... pathetic, doleful,
sad ..., tender [and] yearning, while the major mode led to a shift of choices,
toward the merry, joyous, gay ... playfull ... [and] graceful. Firm rhythm led
to choices [like] ... spiritual, lofty, dignified ... vigorous, robust [and]
emphatic ... while flowing rhythm was characterized by choices [like] ...
merry, joyous, gay ... dreamy, tender, [and] yearning ... Simple (vs
complex) harmony led to choices ... [like] merry, joyous, gay ... playful,
sprightly [and] graceful®. (Dowling e Harwood, 1985, p. 208)

Farnsworth, a partir dos estudos de Hevner, afirma que:

of the variables which give meaning to music, tempo plays the largest
role...modality is probably second in importance. Pitch seemingly ranks
third. Harmony and rhythm are of far less importance, and whether the
melody is ascending or descending relatively little meaning to the listener "
(Farnsworth, 1958, p. 99)

Segundo Dowling e Harwood:

Corroboration for Hevner’s results comes from a study by Scherer and
Oshinsky (1977)... [they] found a definite effect of major versus minor on
perceived happiness...the minor mode was associated more with disgust and
anger than with sadness...Not surprisingly, faster tempos, sharper attacks,
and greater variation of pitch were associated with happiness and activity®
(Dowling e Harwood, 1985, p. 208)

O Estudo de Wedin

Segundo Dowling e Harwood, a pesquisa de Wedin, em 1972, concluiu que:

The main features associated with energy (vs. relaxation) were staccato (vs.
legato) articulation and loud (vs. soft). Gaiety (vs. gloom) was characterized
by consonant harmonies, flowing (vs. firm) rhythm, major mode and

relatively high pitch level. Seriousness (vs. triviality) was associated with

® O modo menor leva os ouvintes a selecionarem adjetivos [como]... patético, doloroso, triste... suave [e]
saudoso, enquanto o modo maior leva a uma mudanga nas escolhas para jovial, feliz, alegre... divertido,
[e] gracioso. Ritmos estaveis levam a escolhas [como] ... espiritual, imponente, digno, vigoroso, robusto
[e] enfatico... enquanto que o ritmo flutuante foi caracterizado por escolhas [como] jovial, feliz, alegre...
sonhador, suave [e] saudoso. Harmonia simples (versus complexa) levou a escolhas... [como] ... jovial,
feliz, alegre... divertido, saltitante [e] gracioso.

™ Das variéveis que ddo significado & musica, o andamento desempenha o papel principal... a modalidade
é provavelmente a segunda em importancia. Notas parecem ficar em terceiro lugar. Harmonia e ritmo séo
de longe menos importantes e se a melodia é ascendente ou descendente implica em pouco significado
para o ouvinte.

% A confirmagédo dos resultados de Hevner vem de um estudo de Scherer e Oshinsky (1977)... [eles]
encontram um efeito definitivo do maior versus menor na percep¢do de felicidade... 0 modo menor foi
mais associado com repugnancia e raiva do que com tristeza... ndo surpreendentemente, tempos rapidos,
ataques incisivos e grandes variacfes de notas foram associados com felicidade e atividade.
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having the cultural labels serious or old, as well as being loud, slow, low in
pitch, and avoiding the major mode®! (Dowling e Harwood, 1985, p. 210)

O Estudo de Gundlach

Observando o experimento de Gundlach, Farnsworth afirma que:

Gundlach found music carried by woodwinds to be characterized by terms
such as ‘mournful’, ‘awkward’, and ‘uneasy’; by brasses as ‘triumphant’ and
‘grotesque’; by the piano as ‘delicate’, ‘traquil’, ‘sentimental’, and “brilliant’;
by strings as ‘glad’® (Farnsworth, 1958, p. 100)

O Estudo do Harvard Laboratory of Social Relations

Citando um estudo do Harvard Laboratory of Social Relations, Farnsworth afirma
que:“The baritone voice was often termes “dull’, ‘coarse’, ‘closed’, ‘dark’, ‘heavy’, and
‘thick’; the tenor as ‘bright’, ‘thin’, and ‘light’; and the soprano as ‘coarse’, ‘soft’,

‘light’, and ‘thin’.”® (Farnsworth, 1958, p. 102)

Associacdes a partir do signo musical

Altura

Segundo Meyer: “...a low tone... in western culture... is generally associated with dark
colors, low position, large size, and slower motion”® (Meyer, 1984, p.261). Embora
essas associacOes tendam a parecer um tanto Obvias para a maioria dos ouvidos

ocidentais, elas ndo sdo necessariamente validas no contexto de outras culturas.
Escalas

Segundo Monelle:

The major pentatonic mode...carries a suggestion of light: ‘images of bright

sunshine or the moonlit countryside, of spring blossoming or of an early

81 As principais caracteristicas associadas com energia (vs. relaxamento) foram a articulacio staccato (vs.
legato) e volume intenso (vs. suave). Alegria (vs. melancolia) foi caracterizada por harmonias.
consonantes, ritmos flutuantes (vs. firme), modo maior e altura reativamente elevada. Seriedade (vs.
trivialidade) foi associada com rétulos culturais como sério ou velho, do mesmo modo que volume
intenso, vagarosidade, notas graves e evitando 0 modo maior.

82 Gundlach concluiu que mésica tocada por madeiras foram caracterizadas por termos como triste, dificil
e desconfortavel; por metais como triunfante e grotesca; pelo piano como delicada, tranqila, sentimental
e brilhante e por cordas como alegre.

8 A voz de baritono foi frequentemente denominada sombria, 4spera, fechada, escura, pesada e espessa;
a de tenor como brilhante, delgada e luminosa; a de soprano como aspera, leve, luminoso e delgado.

8 .. uma nota grave... na cultura ocidental, é geralmente associada com cores escuras, baixa posicéo,
tamanho grande e movimento vagaroso.
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morning awakening’...other pentatonic[s]...have different evocations.®
(Monelle, 1992, pp. 281-282)

Instrumentacao

Eidencias dao conta de que a partir do século XVI a instrumentacao passou a ser usada
com intencdo simbdlica. Se trombones estavam mais ligados a cenas olimpicas ou
infernais, os instrumentos de sopro com palheta eram normalmente associados a cenas
pastoris. Segundo Monelle: “horn calls... evoke ‘speed, excitement and energy”®

(Monelle, 1992, p. 287)

Citando Tagg, Monelle declara que:

While brass instruments ‘have traditionally been connected with male-
dominated areas of activity, such war, marching, parades... and they inherent
affective sensations of bravery, danger, threat, energy and excitement’, the
horn has been ‘less commonly used in military circumstances’ and has been

associated more specifically with ‘hunting and postage®’

(Monelle, 1992, p. 287)
Instrumentos tradicionalmente usados por alguma cultura podem ser usados para evoca-
la. Uma viola caipira, para um brasileiro, dificilmente evocard um ambiente urbano, do
mesmo modo que o tam-tam, se tocado sozinho, tenderd a sugerir o oriente.
Caracteristicas marcantes de alguns estilos musicais podem cumprir 0 mesmo papel e

podem usados num contexto em que se busque tais associagdes.
Intervalos

a) Quarta Justa

De acordo com Monelle:

Asafiev...considered the fourth to be a characterizing interval of French
revolutionary period, shown most obviously in the opening phrase of the

Marseillaise...this formula (two fourths divided by a second) became very

8 O modo pentatdnico maior... carrega uma sugestdo de luz: ‘imagens de sol brilhante ou luz do luar
campestre, de florescer primaveril ou de amanhecer”... outras pentatonicas tém diferentes evocacdes.
#Toques de trompa ... evocam velocidade, excitacdo e energia.

8 Enquanto instrumentos de metal téem sido tradicionalmente conectados com éreas de atividade
predominantemente masculinas, tais como guerra, marcha, desfiles militares...e suas sensacdes afetivas
inerentes como bravura, perigo, ameaga, energia e excitacdo, a trompa tem sido ‘usado menos em
circunstancias militares’ e tem sido associada mais especificamente com ‘caca e correio’
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common in Russia opera, and appears in patriotic songs® (Monelle, 1992, p.

280).
Hinos nacionais de alguns paises como Brasil, Costa Rica, Dinamarca, Equador, Russia
e Suécia, confirmam esse ponto de vista por iniciarem com um intervalo de quarta justa
ascendente. Embora comece com esse mesmo intervalo, o hino da Espanha difere um

pouco dos acima citados por iniciar com um intervalo descendente.
b) Quarta Aumentada (Quinta diminuta)

Conforme Monelle: “Motives which span tritones and which come at the beginnings of
phrases, and moreover are repeated, have something to do with a yearning sadness”.
8 (Monelle, 1992, p. 293) Concordando com ele, Meyer, por sua vez, diz que: “the
diminished fifth was closely associated with expressions of grief and anguish during the

"% (Meyer, 1984, p. 259). Atento a relatividade de associacBes

baroque period
programaticas em relacdo aos contextos nos quais ocorrem, Monelle continua: “... the
tritone figure carries no special burden of meaning when it is merely cadential”.

*L(Monelle, 1992, p. 294).
Modalidade

Em conformidade com alguns estudos cientificos anteriormente citados nesta pesquisa,
Barzun afirma que: “...certain keys and the minor scale generally show affinity with
darker or more pensive moods; other keys and the major scale suit the opposites” %

(Barzun, 1980, p. 7)
Ritmo e acentuacéo

Segundo Helmholtz: “...rhythm and accentuation are an immediate expression of the

rapidity or force of the corresponding psychical motives”®. (Helmholtz, 1954, p. 370)

8 Asafiev ... considerava a quarta como sendo um intervalo caracteristico do periodo da revolucio
Francesa, mostrado muito obviamente na frase inicial da Marseillaise (Hino Nacional Francés)... essa
férmula (duas quartas divididas por uma segunda) se tornou muito comum na Opera Russa e aparece em
cancOes patridticas.

8 Motivos com o intervalo de tritono que aparecem no inicio de frases e que sao repetidos tem algo a ver
com uma tristeza ansiosa.

% A quinta diminuta estava intimamente associada com expressdes de profunda tristeza e angUstia
durante o periodo barroco.

%L A figura do tritono ndo carrega qualquer responsabilidade de significacdo quando é meramente
cadencial.

%2 Certos tons e a escala menor geralmente mostram afinidade com atmosferas escuras ou circunspetas;
outros tons e a escala maior se adequam aos opostos.

% Ritmo e acentuacdo sdo uma expressdo imediata da rapidez ou forca das motivagdes psiquicas.
correspondentes.

170



Andamento

Segundo Barzun:

“Slow pace and deep tones seem to go with what is sad, serious, solemn, majestic,
menacing; whereas high notes in rapid time are felt appropriate to gaiety, joy, triumph,

the mood of celebration and the carefree life”®. (Barzun, 1980, p. 7)
Associacoes a partir do referente

Ambiente Rural

De acordo com Monelle: “pastoral themes... are calm, with a broadly arching contour
and an undulating, regular accompaniment. Tipically they are in the major mode,
stressing the interval of a fifth”®> (Monelle, 1992, p.297)

Género

Facilmente verificavel pelo seu grande uso em trilhas para filmes, conforme Gorbman:

“the seductress is often accompanied by a... jazz clarinet or saxophone”®®

(Gorbman,
1987, p. 83). Observando o universo feminino de forma mais abrangente, Temperley

afirma que “harps can suggest feminine grace”®” (Tempeley, 1971, p. 601).

Observando comparativamente os géneros, Farnsworth declara que:

...the march, loud music, and the music of the drums ... trombones, and
trumpets are thought of as the more masculine; ‘decorative’ music, soft

music, and that rendered by the harp are classified as feminine®

(Farnsworth, 1958, p. 109)
Herois
Sobre a representacdo musical de figuras heroicas, Monelle afirma que:

heroes of classical music often express themselves in rising fifths...the

‘whoop’ which rises an octave is just as common... various heroes...are

% Andamento lento e tons profundos parecem combinar com tristeza, seriedade, solene, majestoso,
ameacador; enquanto que notas altas em tempo répido sdo sentidos como apropriados a alegria,
felicidade, triumfo, o humor da celebragdo e com a vida despreocupada.

% Temas pastorais... sa0 calmos, com um contorno amplo em forma de arco e com um acompanhamento
ondulante e regular. Estdo tipicamente no modo maior, enfatizando o intervalo de quinta.

% A sedutora é frequentemente acompanhada por uma... clarineta jazzistica ou pelo saxofone.

% Harpas podem sugerir a graca feminina.

% A marcha, misica com volume elevado, musica de bateria ... trombones e trompetes séo tidas como
mais masculinas; musica “decorativa”, mUsica suave e a que é apresentada pela harpa séo classificadas
como femininas.
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characterized by octave leap from dominant to dominant, the second note
usually on the strong beat®™ (Monelle, 1992, pp. 288-289).

Além disso, outros elementos aparecem com uma frequéncia bastante consideravel, pois
buscam refletir, de alguma forma, caracteristicas que se acredita prdprias desses
personagens normalmente tidos como corajosos, impetuosos e sempre muito bem
dispostos. Segundo Monelle: “[in] the large class of heroic themes... the very essence of
the melody is tension, movement, dash, leaping... the swelling, heaping and flooding
character is always present”*® (Monelle, 1992, p. 298)

Morte

A representacdo de um evento como a morte, implica numa visdo em consonancia com
a cultura na qual ela se d&. Se brasileiros e outros povos ocidentais geralmente preferem
a cor preta para ocasifes de luto, o povo Yoruba e os praticantes do candomblé

usualmente optam pelo branco.

A representacdo musical da morte, por seu turno, pode-se dar de forma pesarosa se 0
foco é na perda ou alegre se a idéia for refletir transcendéncia ou até mesmo
continua¢do numa outra vida. O Réquiem de Mozart (K 626), em alguns momentos,

evoca essas duas visdes de forma equilibrada e consistente.

No periodo barroco a morte era representada, musicalmente, de forma particularizada.
Segundo Serafine (1988): “...in the baroque period the descending chromatic line [was
used as a symbol of the]... death”*®* (Serafine, 1988, p. 72)

% Herois em musica classica frequentemente se expressam em quintas ascendentes... o grito que salta
uma oitava é também muito comum... varios herois... sdo caracterizados pelo salto de oitava de dominante
para dominante, com a segunda nota usualmente no tempo forte.

199 Na grande classe de temas herdicos ... a esséncia da melodia é tensdo, movimento, colisdo, salto... 0
carater de dilatagdo, amontoamento e enchente esta sempre presente.

101 No periodo barroco uma linha cromatica descendente [era usada como simbolo da] ... morte.

172



APENDICE E - Ficha Técnica do C.D.

Faixas numeradas Duracéo
Trés Orixas (Clarineta Bb Solo)
1 LOxalufa ..., 4’ 427
2. HLEXU o, 2’ 18”
3. HEL Xang0 ....ccoveevveeiiie e, 2’ 58”
Clarineta Solo — Vinicius de Souza Fraga
Técnico de Gravacdo — Gilvan Alves
Gravado no Virtual Studio em 09 de setembro de 2006.
Oxalufa (Conjunto Misto)
4. 1. INtroduGao ........ccevvvevveniiiirieie, 37 37”
5. Il. Oxalufa Consulta o Adivinho .... 3’ 38”
6. 111. O Caminho ..........cccovveeiviecee, 117177
7. 1V. A Captura de Oxalufa ............... 2’ 59”
8. V.APIISAO ..ccovvivieeeieecee e, 2’ 15”
9. VI. Xangb Consulta o Adivinho ..... 3’277
10. VII. O Encontro ......ccccceeeeviivieeeennn, 3’577
11. VIII. Xango Liberta Oxalufa ......... 3’ 08”

Conjunto Misto (MUsicos da Orquestra Sinfonica da UFBA - OSUFBA)
Regéncia — Angelo Rafael Fonseca

Flauta — Davson de Souza

Oboé — Gustavo Seal

Clarineta — Ivan Medeiros

Fagote — Claudia Sales

Trompa — Jodo Luiz Magalhdes

Percussdo — Antenor Cardoso Neto; Hermogenes Pedro Araujo e Oscar Mauchle
Violino | — Teodoro Sales

Violino Il — Mério Gongalves

Viola — Neiva Salu

Violoncelo I — Christian Knop

Violoncelo Il - Claudio Luz do Val

Violoncelo 111 — André Eugénio Filho

Violoncelo 1V - Anténio Marcos Roriz

Contrabaixo — Juracy Cardoso

Gravado ao vivo durante o ensaio geral, no Saldo Nobre da Reitoria da UFBA em
07 de setembro de 2006.

Técnicos de Gravacao — Ataualba Meirelles e Gilvan Alves
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APENDICE F - Laboratdrio de Experimentacdo Musical

a) Audicdo da Peca Trés Orixas (Programa)

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA

PRO-REITORIA DE EXTENSAO
ESCOLA DE MUSICA (50 ANOS)

SERIE BRASIL - NOITES CULTURAIS
(O que é mesmo Cultura Brasileira?)
6 de novembro de 2004, Reitoria da UFBA, 17:30h

Ontem foi o dia da cultura, mas hoje também

PROGRAMA

Abertura, Interlidio ¢ Encerramento — Orquestra de
Berimbaus da Bahia
Coordenagdo: Pedro Moraes e Tarcisio Trindade

Samuel Lucas IZ nada nos faltard.. (OCA)
Paulo Costa Lima Arroubos (flauta solo)
Villa-Lobos Choros n. 2, Duo Robatto
Alex Pochat/Raul Scixas A solugdo... (voz e violdo)
Paulo Costa Lima Arroubos (duo de flautas)
Paulo Rios Filho/Estrada Liberdade... (voz solo)

Lia Robatto/Paulo Costa Lima

(corecografia/misica) Ibejis, Duo Robatto ¢ os gémeos
Alex ¢ Alessandro de Jesus
Projeto Axé, Produgdo: Eri Sousa

Rodrigo Froes & OCA Nio Venha Nio (OCA)
Marcos di Silva Clarineta Solo, Pedro Robatto
Tilio Augusto/Cazuza Brasil (gaita ¢ violdo)
~ Paulo Costa Lima Arroubos (Trio de flautas)

/7~ Cliudio Scixas Trés Orixas: Oxalufi, Exu, Oxala

”/ Jofio Paulo Aratjo, clarineta
Joélio Santos/Gonzaga Minha vida... (voz, tridingulo ¢ prato)
Paulo Costa Lima Arroubos (Quarteto de flautas)
Rodrigo Froes/Barroso Water Color (voz ¢ baixo)
Ney Rosauro Preludio and Blues

Hermogenes Aratjo, Vibrafone
Oca Stretto (OCA)
* & %

Duo Robatto: Lucas Robatto (flauta), Pedro Robatto (clarincta)
Quartcto de Flautas (Arroubos): Jodo Liberato, Elisa Goritzki, Eduardo
Santos ¢ Lucas Robatto
OCA: Alex Pochat, Joélio Santos, Paulo Costa Lima, Paulo Rios Filho,
Rodrigo Froes, Tialio Augusto

2" feira: Conferéncia da Profa Dra.Kilza Setti (SP), no ICBA, as 18h
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ANEXO A - Lavagem do Bonfim (Salvador, 1860)

Transcricdo feita por Verger (1999, p.81-82) da descricdo da lavagem do Bonfim,
escrita pelo principe Maximiliano da Austria em seu diario, em janeiro de 1860:

“O tumulto de uma feira reinava, neste momento, na praga € na igreja. A
populacéo negra, em roupas de festa, empurrava-se com muito barulho. Via-
se, suspensas sobre as cabecas, caixas de vidro repletas de comestiveis.
Pequenos grupos de vendedores de cachaca formavam como ilhas no meio
deste oceano de seres humanos. N6s nos deixamos levar pela torrente até o
edificio principal. Penetramos, por uma porta lateral, como &gua que se
precipita numa represa. Uma longa fila de jovens e alegres negrinhas ocupava
a extensdo de um dos muros. Seus encantos bronzeados estavam mais
velados que ocultos, sob gazes transparentes. Assumiam as atitudes as mais
cdmodas, as mais a vontade e as mais voluptuosas e vendiam toda sorte de
objetos de religido, amuletos, velas e comestiveis que levavam em cestas.
Tudo ocorria muito alegremente na sala. Indo avante com a multiddao ou em
sentido oposto, chegamos a uma vasta peca, decorada de ricos ornamentos.
Alguns utensilios indicavam que era a sacristia. Um eclesiastico, amarelo
como um marmelo, apoiado num cofre, ao lado dos ornamentos do altar,
entretinha-se, da maneira mais intima, com algumas senhoras. A corrente nos
levou como nos havia trazido, empurrando-nos e nos arrastou através da sala
do mercado, e nos jogou, enfim, apertando-nos até quase sufocar, numa
grande e bela sala de aspecto resplandecente. Lustres inumeraveis e
carregados de velas acesas desciam do teto; as paredes brancas eram ornadas
com quadros. Um ar de festa e de alegre diversdo reinava em todos 0s rostos.
Parecia que faltavam apenas os violinos para comecar a danca. A sala estava
cheia; via-se apenas caras negras, amarelas e morenas, entre elas as mais
belas mulheres; todas pareciam encantadas e exaltadas pela influéncia da
cachaca. Como troféu de festa, elas levavam uma elegante vassoura. Todos se
misturavam e se empurravam. Sentia-se que era uma festa longamente
esperada onde 0s negros sentia-se em casa. A sociedade toda parecia
concordar em manter uma conversa incessante e barulhenta. E nds, também,
conversavamos alegremente e em voz alta atravessando a sala. De repente, na
outra extremmidade, notei, em um ponto elevado, um personagem que ia e
vinha inquieto, passava os olhos sobre um livro, olhava ao redor de si,
parecia, de vez em quando, mergulhar e tornar a subir. Era o eclesiastico de
cor amarela que cumpria as cerimdnias da missa (pois certamente ndo se
podia chamar aquilo de rezar a missa)”.
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ANEXO B - Lavagem de Saint Madeleine (Paris, 2005)

Transcricdo da reportagem feita por Wanda Chase da Lavagem da igreja de Saint
Madeleine, em Paris, transmitida pela TV Bahia (Rede Globo), no dia 06.09.2005:

“Centro financeiro de Paris. Pai Raimundo do terreiro Ojun Onilé de Santo Amaro da
Purificacdo pede licenca aos Orixas. Comeca a celebracdo baiana. Atentos os franceses
acompanham o ritual. As baianas abrem o cortejo e seguem em direcdo a uma das
igrejas mais importantes de Paris. A 4 Km de distancia, Dona Nicinha, simbolo do
samba de roda da Bahia, danca em terras francesas como se estivesse em casa. E a
lavagem da igreja de Saint Madeleine, em Paris. Pela 42 vez os baianos que moram na
capital francesa realizam a festa pelas ruas da cidade mais visitada do mundo.

‘Faz 20 anos que estou aqui e € a primeira vez que eu vejo uma festa tdo alegre, tdo
bonita. Esse espirito nosso, essa alegria ...” (voz de mulher)

Centenas de brasileiros e franceses participam da lavagem no dia mais quente do verdo
de Paris, 35° C, e uma multidao cantando e dangando ao ritmo baiano.

‘Aqui a gente mucho... no comunica, no fala e penso que na Bahia, no Brasil, essa
energia é mais forte e me gusta mucho.” (voz de mulher com sotaque estrangeiro)

Este é o boulevard de Madeleine, um dos mais importantes de Paris, mas bem que podia
se chamar Campo Grande, porque hoje a festa foi dos baianos.

O cortejo chega a igreja de Saint Madeleine. Nas escadarias, flores e dgua de cheiro. Até
o0 padre francés recebeu a tradicional bencéo do pai-de-santo.

‘dai-nos a graca divina da justica e da concordia’ (ouve-se ao fundo)”
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