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DA ROCHA, Victor Hugo Chaves. Hibridag¢ao Baiana: um olhar sobre o didlogo entre a
musica de concerto e a musica de candomblé jeje ou nagd6 na EMUS-UFBA. Orientador da
Dissertagao: Alexandre Mascarenhas Espinheira. 2025. 296 f. il. (Mestrado em Misica) —
Programa de Pos-graduacao em Musica da Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2025.

RESUMO

O presente trabalho ¢é resultado de uma pesquisa no campo da composicao musical, que
analisou o processo de hibridacao musical entre a musica de concerto e a musica de terreiro,
das nacoes jeje ou nago, por parte dos compositores, que se tornaram professores da disciplina
composi¢ao, na Escola de Musica da UFBA, desde sua fundacao até o ano de 2020. Com base
na dissertacao de Paulo Rios Filho, “Hibridagao Cultural como Horizonte Metodologico para
Criacao de Musica Contemporanea”, observaram-se entao os elementos que a compdem, suas
estratégias e processos, bem como as possiveis mudangas ao longo do tempo; o carater discipular
da transmissao do conhecimento acerca da hibridacdao cultural; além da abordagem do
programa de ensino daquela disciplina seguido hoje em dia, a respeito da musica ligada a
terreiro. Junto a isso, foram analisadas trés pecas: de Jamary Oliveira (Ritual e Transe), Paulo
Lima (Atoté do L’Homme Armé) e Alexandre Espinheira (Oxoghd); além da producao uma obra,
com a duragao aproximada de 30 minutos, para power trio e orquestra, baseada no que fora
observado e apreendido.

Palavras-chaves: musica; composicao; candomblé; hibridacao musical; Bahia.



DA ROCHA , Victor Hugo Chaves. Bahian Hybridization:: a look at the dialogue between
classical music and and jeje or nagdé candomblé music at EMUS-UFBA. Thesis advisor:
Alexandre Mascarenhas Espinheira. 2025. 296 s. ill. Master’s Degree Thesis (Musical
Composition) — School of Music, Federal University of Bahia, Salvador, 2025.

ABSTRACT

This work 1s the result of research in the field of musical composition, which analyzed the
process of musical hybridization between concert music and terreiro music, from the Jeje or
Nago nations, by composers who became composition teachers at the UFBA School of Music,
from its foundation until 2020. Based on Paulo Rios Filho's dissertation, “Cultural
Hybridization as a Methodological Horizon for the Creation of Contemporary Music”, we then
looked at its artisans, their strategies and processes, as well as the possible changes over time;
the disciple-like nature of the transmission of knowledge about cultural hybridization; in
addition to the approach of the teaching program of that discipline followed today, regarding
music linked to terreiro. In addition, three pieces were analyzed: by Jamary Oliveira (Ritual e
Transe), Paulo Lima (Atotd do L'Homme Armé) and Alexandre Espinheira (Oxoghd); as well as the
production of a work, lasting approximately 30 minutes, for power trio and orchestra, based on
what had been observed and learned.

Keywords: music; composition; candomblé; musical hybridization; Bahia.
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1 AGO

“Temos que tomar conta do que ¢ nosso!” Essa fol a frase dita por mim a Ismark
Nascimento, “amigo de fé, irmao, camarada”, Mestre Juremeiro, Omo Orisé Ori Méji, de Joao
Pessoa na Paraiba, entdao percussionista da Orquestra Sinfonica de Sergipe, possivelmente meu
maior incentivador ao retorno a composicao!, de certa forma deixada de lado, depois do curso
de contrabaixo; do Nachdiplom (p6s-graduagao) naquele instrumento, na Suica e do ingresso

como instrumentista naquela orquestra sergipana.

Para “tomar conta do que ¢ nosso”, dever-se-ia saber o que era esse “tomar conta”. Nesse
caso especifico, seria trabalhar no terreno da musica, especificamente com relagdo a
« S - . . oL -

composicionalidade™, com elementos que fossem representativos e indubitaveis com relagao
aqueles dois dialogantes. Isso que parecia ser uma questao de pouca duavida, bastava entao
definir o que era esse “nosso”. Apesar da distancia que separava os dois, um baiano e outro
paraibano, havia dois elementos comuns a ambos: a religido de matriz africana e o trabalho na

orquestra, nos moldes europeus.

Pessoalmente, nunca fui fervoroso por religido alguma, mas nao ha cidadao de Cachoeira,
Bahia, que nao tenha sido forjado pelo candomblé, mesmo aqueles que, por outra fé, tém
impressdes negativas acerca daquela religidio. E possivel afirmar que todos os individuos daquela
cidade ja tenham se deparado com um ¢bd, e sabem do que se trata, a despeito do que professam.
Essa percepcao de que aquilo era “nosso” (ou meu), apareceu mais com o distanciamento, por
conta do periodo morando na Suiga e mais ainda da mudancga para a cidade de Aracaju, por
conta do trabalho. Esse distanciamento acaba revelando, nem sempre de maneira amistosa, a

origem do individuo, mesmo que a sua revelia.

A primeira parte do “nosso” ja era, de certa forma, esclarecida e, mesmo que de maneira
nao tao racional, ja havia tragos de candomblé na primeira peca nesse retorno a composicao:
Doente em Barcelona, para Ismark, Sidiclei, Fitlio e James, assim, os 4 percussionistas da ORSSE. Essa

obra foi pedida por James Bertisch, que entdao estava no mestrado em percussao na UFBA, e

I Victor Hugo Chaves da Rocha ¢ formado em composicao pela UFBA, ap6s isso, cursou até¢ o tltimo ano

Instrumento (contrabaixo), sob os auspicios do maestro Pino Onnis.

2 “Ouvir e compor, quando nao abstraidos do mundo-da-vida (Lebenswelt)” — como nos diz Laske (1991) — “sao
atividades de um organismo que, por meio de razao (by way of reason), cria seu proprio mundo.” Outra coisa
bem distinta € tratar essas atividades a partir de uma teoria externa — “fo reason about them”.

E € dessa perspectiva de uma razao interna ao compor que podemos entender o papel da composicionalidade:
criacao de mundos estipulados de sentido a partir de interpenetracdo entre teoria e pratica. (Lima, 2012, p.

15).
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necessitava de uma peca minimalista, para seguir sua dissertacao. Por indicacao de Ismark
Nascimento, aquele colega e mestrando acreditou que eu poderia cumprir a tarefa necessaria.
Sendo assim, foi composta ela para James Bertisch (timpano), Ismark Nascimento (xilofone),
Sidiclei Santana e Julio Fonseca (multipla percussao), a qual, anos depois, foi adicionada uma
orquestra de cordas, gerando outra obra, denominada Ele Sdo, cujo primeiro movimento fora
executado pela Orquestra Sinfonica de Sergipe, no dia 6 de setembro de 2018. No primeiro
movimento dessa nova peca cordas, as partes dos percussionistas sao as mesmas daquela obra

para apenas os quatro solistas.

Dentre as outras tantas partes quem compoem o “nosso”, serao destacadas aqui aquelas
que, a primeira vista, sdo relevantes para o trabalho que se pretendia. Além do elemento
candomblé, ha também a musica de concerto na EMUS-UFBA. Nao ¢ segredo que a referida
instituicao fora fundada por Hans-Joachin Koellreuter sob bases da musica europeia, entao
contemporanea. O compositor alemao foi, inclusive, o primeiro a trazer a ideia e o ensino de
musica serial ao Brasil, ou seja, o que havia de mais atual, a época, no campo da composicao
musical, em terras europeias, aportara nesse pais tropical (antes no Rio de Janeiro, depois Sao

Paulo, entao Salvador):

Assim, Ernst Widmer chegara a Bahia em 1956, a convite do compositor
alemao Hans Joachim Koellreutter (1915-2005), criador dos Seminarios de

Misica, amplamente reconhecido como o introdutor das ideias do
dodecafonismo de Schoenberg no Brasil® (Lima, 2024, p. 220).

E também sabido que professores da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia
promoviam a fusdo entre musica de matriz africana e de matriz europeia, desde a década de
1960 do século passado. Junto a esses dois pontos filosofica, étnica e geograficamente distintos
apresentados, ainda hd um terceiro, que nao deixa de ter relevancia, na formacao pessoal do
mestrando: a experiéncia como musico de orquestra sinfonica (desde o ano de 2006). Portanto,
estavam ai os trés elementos iniciais, pessoalmente desejados num projeto de mestrado. A ideia
era produzir uma pesquisa que pudesse dar cabedal musical para a produgao de uma obra

artistica que fundisse aqueles elementos citados, numa formacgao de orquestra, tendo como

3 So, Ernst Widmer had arrived in Bahia in 1956, at the invitation of the German composer Hans Joachim
Koellreutter (1915-2005), creator of the Music Seminars, widely recognized as the introducer of the ideas of
Schoenberg's dodecaphonism in Brazil [Tradugdo propria].
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referéncia as obras produzidas pelos compositores/professores da EMUS-UFBA, que também

promoveram a mistura dos elementos de candomblé com a musica de concerto.

Talvez as questdes pessoais possam parecer motivo de pouca relevancia numa pesquisa
cientifica, mas nesse caso, trata-se de um trabalho que levaria a produgao de uma obra musical,
que, provavelmente, estaria associada futuramente a vida académica e artistica do entao
mestrando. Sendo assim, era fundamental que houvesse uma afinidade entre as partes, entre
objeto e pesquisador/compositor, de certa forma, reforcada pela provocacao de Heidegger

sobre a origem da obra de arte e do artista:

Assim como o artista é a origem da obra de um modo necessariamente
diferente daquele que a obra ¢ a origem do artista, é também certo que a arte,
ainda de um outro modo, ¢, a0 mesmo tempo, o originario para o artista e
para a obra. Mas pode a arte ser de algum modo um originario? Onde e como
se da a arte? A arte se tornou uma palavra a qual nada mais de real
corresponde. Pode ser considerada como uma idéia geral na qual colocamos
o que verdadeiramente concerne a arte: as obras e os artistas. Mesmo se a
palavra arte devesse designar algo mais do que uma idéia geral, o que se pensa
com a palavra arte s6 o pode ser com base na realidade vigente das obras e
artistas. Ou € o caso inverso? S6 ha obra e artista, na medida em que a arte
existe (a) e, na verdade, como seu originario? (Heidegger, 2010, p. 37).

Depois de internamente esclarecido esses pontos historicos pessoais, houve a necessidade de
tratar de si. E sabido que os compositores “fizeram a cabeca” na EMUS-UFBA promoveram e
promovem a fusio entre diversos mundos, como o objetivo de criar outros. E uma caracteristica
propria daquela escola de composicao, desde que Ernst Widmer produziu em 1961 a peca
Duvertimento I1I: Céco, para flauta, clarinete, trompa, piano e percussao (Nogueira, 2009a, p. 43),
na qual incluia em sua instrumentacao agogo e atabaque, instrumentos utilizados nas festas de
candomblé, que é confirmado por Paulo Lima, “nao custa lembrar que sua obra Coco op. 22
— 1961, a primeira oficialmente ligada a materiais culturais brasileiros, desenhou
abundantemente conjuntos do tipo [025]*” (Lima, 2024, p. 225).

Posto isso, a ideia era produzir uma pesquisa, cujo objeto era formado pelas pecas que
fundiam musica de concerto com musica de candomblé, dos compositores, que também foram
professores da EMUS-UFBA, pesquisa essa que tinha como objetivo investigar como se deu
essa fusao®. Ha dois esclarecimentos a serem feitos acerca do que se pretendia: primeiramente,
a questao de mirar nos compositores/professores da escola de musica estava ligado a um

objetivo secundario de mostrar que essa pratica era, de certa forma, como um parampara

+ It doesn't hurt to remember that his work Coco 9p. 22 - 1961, the first officially linked to Brazilian cultural
materials, abundantly designed sets of type [025] [Traducao propria].

> O termo “fusao” ¢ aqui utilizado, pois, aquele tempo, o mestrando ainda nao conhecia o termo “hibridagao
musical”’, cunhado por Paulo Rios Filho.
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(sucessao discipular da cultura hindu), que passou de Widmer até Espinheira
(compositor/professor mais recente, cuja obra foi analisada); em segundo ponto, ha o fato de

escolher a fusao apenas com elementos do candomblé jeje ou nago.

A escolha entre as nagoes nago e jeje nao foi aleatoria: muito se fala sobre a Bahia, dentro
e fora de suas fronteiras. Nao é incomum ouvir que “a Bahia ¢ diferente”, fora o fato de haver
varias cancoes brasileiras, feitas por baianos ou nao, com referéncia a esse estado, que vao de
Gregoério de Mattos, passando por Ari Barroso e Dorival Caymmi e, depois de muitas
referéncias, chegando a celebre frase do poeta James Martins: “o Rio é o Brasil, Sao Paulo ¢ o

mundo, e a Bahia ¢ a Bahia”, que podia ser vista na escadaria da igreja do Passot, e segue:

O poeta e radialista James Martins, de quem Caetano Veloso costuma
reproduzir a frase “O Rio é o Brasil, Sao Paulo é o mundo, e a Bahia é a
Bahia”, reforca esse entendimento. “A Bahia tem contornos tdo especificos
que ndo parece mesmo pertencer a nenhuma regido, nem Nordeste, nem
Sudeste, nem outra. (...) Nossas diferencas se aplicam tanto para cima como
para baixo. Tanto assim que quando os sudestinos da TV Globo tentavam
mimetizar nosso sotaque em novelas e séries, o faziam com um jeito, digamos,
nordestino, mais afeito ao pernambucano ou alagoano. Como diria Gigica, ‘a
Bahia é a Bahia’. E s6. Um mini-Brasil até no mapa”, analisa (Martins, apud
jornal Correio da Bahia, 2022).

Essa ¢ uma pequena amostra das forcas que querem convencer o mundo de que a Bahia ¢é fruto
de uma configuracdao impar no mundo. Aqui, nao havera a pretensao de querer combaté-las,
ao contrario, o fluxo sera seguido. A questao imediata passa a ser: de onde vem esse carater
dispar baiano?

E possivel que essa pergunta seja respondida, pelo menos em parte, pelo fluxo migratério
escravagista, entre a costa ocidental africana e o Brasil. Na Bahia, houve quatro periodos de
trafico humano, nos quais foram trazidos a Salvador, no século XVIII, o grupo do antigo
Daomé (Benin), que, no Brasil, foram denominados “jeje” e, no dltimo periodo, no século XIX,
pessoas dos povos 1orubas (nagos), diferentemente da maioria do resto do territorio brasileiros,
aos quais os escravizados traficados foram trazidos originalmente e até o final do comércio

humano principalmente da regiao de Congo/Angola (povos bantos):

No caso especifico dos africanos transportados para a Bahia, Luiz Viana Filho
(O negro na Bahia) sugere que existiu uma sucessao de ciclos de importacao,
todos relacionados com regioes geograficas:

Importacio de Escravos para a Bahia

I Ciclo da Guiné. Século XVI

6 A frase pintada na parede da escadaria pelo artista plastico Eder Muniz (@calangoss) ainda pode ser vista no
Instagram do poeta https://www.instagram.com/p/CI0LKOHvec0/?img index=1. Na mesma postagem,
protesta-se que a Companhia de Desenvolvimento Urbano do Estado da Bahia (CONDER) apagou a pintura.
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II Ciclo de Angola. Século XVII
I Ciclo da Costa da Mina. Século XVIII
IV Ultima fase, a ilegalidade. Século XIX7 (Dias Tavares, 2008, p. 57).

Os povos dos dois dltimos ciclos — que sao associados em terras brasileiras as nagoes de
candomblé jeje e nagd — imprimiram marcas indeléveis na cultura baiana, perceptiveis hoje em
dia mais claramente do que aquelas associadas ao povo banto (do II Ciclo). Segundo Nicolau
Parés (2018, p. 63) a populacao de negros e mesticos na Bahia representavam 78,3% em 1808
e 72,4% em 1872, ou seja, até o final do trafico humano, a populacdo local era em sua grande
maioria composta por africanos ou descendentes deles. “Africanos de origem ioruba passaram
a representar maioria dos escravizados na Bahia [...]” (Reis; Mamigonian, 2024, p. 128),
enquanto a populacado jeje no Reconcavo Baiano chegou a 29,6% dos escravizados, entre os
anos de 1750 e 1779; 24,7%, de 1780 a 1800; e 29,5%, entre 1801 e 1820 (Parés, 2018, p. 63).
Essa particularidade no trafico escravagista gerou um ambiente incomparavel nessa regiao, com
mistura de povos como em nenhum outro lugar desse pais. Por isso, pretendeu-se estudar a
hibridagao de musica de concerto com musica especificamente dos candomblés jeje e nago.

Ja nos primeiros esbogos sobre o que poderia ser na pratica essa pesquisa/composicao, a
dissertacdo de mestrado de Paulo Rios Filhos, Hibridagdo Cultural como Horizonte Metodoldgico para
a Criagdo de Misica Contempordnea, defendida no ano de 2010, apareceu como indicacao ubiqua,
em toda conversa sobre o tema com professores da EMUS-UFBA. E notavel o fato de Rios
Filho ter sido o primeiro compositor a aplicar o termo “hibridagao cultural” no terreno da
musica. Esse parecia ser o elemento que ajudaria na explicacdo e analise da fusao musical
ocorrida na Escola de Musica da UFBA, bem como esclareceria os pontos que poderiam ser
praticamente utilizados na pega que se pretendia produzir. Portanto, em resumo, essa pesquisa
teve como objetivo geral investigar os procedimentos que levaram a ja reconhecida hibridacao
da musica de terreiro com a musica europeia, com relagao aos procedimentos compositivos das
obras dos compositores/professores da Escola de Musica da UFBA, desde a implantacao dos
Seminarios de Musica da Bahia até o ano de 2020.

Junto a isso, havia os objetivos especificos que serviriam de sustentaculo para aquele
objetivo geral, a saber, fazer um levantamento da quantidade de pecas dos
compositores/professores da EMUS-UFBA, que promoveram essa hibridacao com a musica
de terreiro jeje/nagd, em suas obras, e comparar com o percentual nominal que esse montante

de pecas representa ao total de suas obras; analisar e classificar as estratégias e procedimentos

7 Sobre a tltima fase, ¢ de destaque a nomenclatura utilizada por Pierre Fatumbi Verger (2021, p. 22) “a fase do
Benin”.
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utilizados nas pecas que foram consideradas marcantes, pelo pesquisador, na seara da
hibridacao pesquisada; e, finalmente, produzir uma composicao para orquestra sinfonica e
power trio, além de um memorial associado aquelas analises, destacando os pontos de influéncia
obras destacadas, nessa nova peca, utilizando estratégias e procedimentos baseados no que fora
pesquisado e apreendido.

Ante o objeto a ser pesquisado, dever-se-ia tentar responder a seguinte problematica:
como ocorreu essa hibridacao de musica de matriz africana com a musica de matriz europeia,
por parte dos compositores/professores da EMUS-UFBA, e como isso foi desenvolvido desde
o principio até entao? Sobre essa hibridacdo, ha um carater de sucessao discipular, iniciado por
Ernst Widmer, como elemento fomentador dessa pratica na EMUS-UFBA, ou a questao foi
fruto casual do eitgeist da época em que o ensino de composicao na Bahia foi iniciado? Com
que frequéncia e em que proporcao os compositores utilizam os elementos da musica de terreiro
jeje/nago para promover hibridizacao de suas obras? Houve alguma mudanca de estratégia e
procedimento no uso dos elementos de terreiro por partes dos compositores com o passar das
décadas, até o ano de 2020? Com relacao ao programa do curso de composi¢cao seguido hoje
em dia, ha alguma abordagem sobre a musica afro-baiana?

Com a proposta de que a obra artistica seja o foco do trabalho, houve uma inversao do
que se costuma fazer nas dissertacdes em musica da EMUS-UFBA, ou seja, o memorial foi
posto antes da apresentacao da pesquisa. Entretanto, todos os pontos do memorial conectados
a pesquisa serao referendados e explicados, para que o leitor nao se perca no texto. Outra forma
incomum de apresentar o trabalho, deu-se no fato de as analises das obras dos
compositores/professores nao estarem apartadas do memorial. De fato, as obras escolhidas
como norte serviram de material para a composicao da peca final do mestrado. Por isso, foi
mais sensato colocar os dois trabalhos (andlise e memorial) intercalados, ligados por afinidade,
mostrando os pontos de influéncia da analise na pega proposta. Ao final, sao apresentados na
secao da pesquisa as questdes relativas a analise quantitativa da producdao dos
compositores/professores da Escola de Musica da UFBA; ao levantamento bibliografico sobre
hibrida¢ao cultural em musica, composicao e cultura, composicionalidade; bem como um breve
historico dos povos citados na pesquisa; e as consideracoes finais acerca de tudo o que foi
tratado.

Antes de adentrar-se no trabalho propriamente dito, deve-se afirmar de maneira
indubitavel que esse ¢ um trabalho de composi¢ao e, mesmo que transpasse por algumas areas
como a etnomusicologia, sociologia e historia, esse ainda ¢ um trabalho na area de composicao.

Outro ponto a ser esclarecido é com relacao aos termos utilizados acerca dos povos tratados na
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7

pesquisa. E comum utilizar os termos “nagd” e “queto” (ketu) como sinénimos — Angela
Lihning chega a utilizar o termo “candomblé nagé-ketu” (Lithning, 2022, p. 141). Aqui,
priorizar-se-a o primeiro termo para designar os povos iorubds, e o segundo, ao candomblé.
Sendo assim, “nag6” como povo, e a forma aportuguesada “queto”, para tratar do candomblé
ligado aquele povo, em todo caso, ndo se incorre em erro se a locugao “candomblé nagd” for

utilizada ao longo do trabalho.

1.1 Do preambulo

Por tudo aquilo que foi colocado, como solucao para aquelas questdes apresentadas
anteriormente, idealizou-se compor uma peca para instrumento(s) solo(z), como proposta de
trabalho do mestrado, que satisfizessem pelo desejo pessoal, além da necessidade académica,
em produzir obras utilizando a hibridacao musical como elemento que “costurasse” o trabalho.
Posto isso, o impetus (Reynolds, 2002, p. 9) da obra — o material generativo, fonte ou semente —
deveria ser oriundo da musica de terreiro jeje/nagés da Bahia. Ao lado, alguns elementos ja
foram definidos, antes mesmo de o trabalho de escrita ter sido iniciado. Por questao de
afetividade, desejou-se compor uma peca que estivesse ligada a vida profissional e pessoal de
seu autor, a saber, uma obra para orquestra, que também pudesse incluir seu amigo proéximo,
o guitarrista Saulo Ferreira, autor do livro Scat Singing para Guitarnistas e Violonistas, cujo revisor
foi aquele que viria a produzir o Power Trio.

Apos essas primeiras decisoes acerca da ideia da formacao da pega, dever-se-iam definir
seus pormenores, ainda no terreno da idealizagao. Portanto, foi decidido que a peca deveria
satisfazer o tempo de um concerto para instrumento solo, prevendo aquilo que ¢ comum aos
programas de orquestra em que o compositor trabalha como contrabaixista, a Orquestra
Sinfonica de Sergipe (ORSSE), que dispéoem seus programas da seguinte forma: 1°, uma
abertura; 2°, um concerto solo e 3°, uma sinfonia. Entao a pega a ser produzida para a defesa
dessa dissertacao deveria estar ajustada as necessidades daquele segundo lugar numa possivel
apresentacao.

Ainda durante o processo de planejamento, foi decidido que a peca final seria um
concerto para trio de jazz e orquestra (no primeiro momento), nao apenas para guitarra solo, ja
que, aquele guitarrista, Saulo Ferreira, que o compositor deseja que execute a obra, faz algumas
apresentacoes e gravacdes com aquela formagao. Ainda assim, com o objetivo de ampliar o

horizonte de possiveis intérpretes, optou-se por uma formacao de power trio (contrabaixo, bateria

8 A questao especifica sobre a escolha dos elementos dessas nagdes especificas sera explanada ao longo da
pesquisa.
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e guitarra) e orquestra, mas nao apenas para aquela formacao tipica da musica negra
americana, mas para qualquer tipo de trio com aqueles instrumentos, ou seja, rock, reggae, funk
etc. Nesse mesmo planejamento, optou-se por uma disposi¢ao classica dos movimentos, a saber,

o primeiro, rapido; o segundo, lento e o terceiro, uma danca.

1.2 Do problema da escrita musical

Deve-se dizer logo, que as transcri¢cées dos toques dos orixas foram feitas a partir do
entendimento que o mestrando tinha a época sobre a musica produzida no candomblé.
Certamente, esse entendimento foi modificado com o decorrer do tempo, por conta cada vez
maior de sua imersao no tema. Por isso, é possivel que haja discordancia do que aqui é
apresentado, com relacdo as transcri¢oes de outros autores. Ao lado disso, hd as questdes das
escolhas com relagao as adaptacdes dos toques aquilo que seria lido e entendido pelos musicos
executantes, além de uma tentativa de facilitar a leitura, o entendimento, bem como a resolucao
de problemas de execucao por parte do maestro, que poderia vir a reger a peca.

Ao comparar os trés movimentos entre si, nota-se que os caminhos de transcricao dos
toques dos orixas foram modificados de um movimento para o outro, sobretudo entre Exu Jazz
¢ a tltima parte composta. No caso do toque (vdsst) daquele orixa citado no titulo, optou-se por
distribui-lo em dois compassos binarios compostos (6/8). Como foi dito, por ter sido a primeira
incursao nessa seara, fol escolhido o caminho que parecia mais simples. Com o decorrer da
produgao da obra, percebeu-se que as questoes relacionadas a escrita ndo estavam totalmente
satisfeitas, parte disso por ser musica de matriz africana anotadas num sistema europeu; outra
parte da dificuldade dava-se pelo proprio entendimento da relagdo com o quarteto instrumental
utilizado no candomblé, portanto, também na gravagao de referéncia, sobretudo com relacao
ao rum?’. Esse instrumento promove aquilo que Vinicius Amaro denomina “ressignificacao
ritmica (2019, p. 123), que, segundo ele, aquele tambor mais grave promove uma modificacao
na percepc¢ao do ritmo original. O exemplo utilizado naquela sessdao de sua tese fo1, assim como

aqui, “a famosa ‘clave’ vdss” (2019, p. 123):

Por outro lado, observa-se também que em cada excerto a ‘clave’ é submetida
a atuacoes diversificadas do Rum que implicam em diferenciacées de seu
significado ritmico natural, visto que projetam nela pontos de acentuacao nao

9 Todos os toques utilizados nesse trabalho foram transcritos do album “Odum Orim: Festa da Misica de Candomblé”
do Grupo Ofé, bem como todas as nomenclaturas dos toques foram referendadas, através de conversa pelo
WhatsApp, pelo professor Turi Passos, alabé do terreiro Ilé Iyé Omi Ase Iyamasé, conhecido como terreiro do
Gantois, que também foi o produtor do referido album.
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previsto em sua estrutura basica, criando versdoes sonoras “renovadas”

(Amaro, 2019, p. 123).

La, encontram-se quatro exemplos da atuacdo do rum no vdssz, no qual o toque desse

atabaque promove uma mudanca da percepc¢ao do inicio do ciclo ritmico.

Dada a regularidade e consisténcia da atuagdo do Rum na promocao das
diversificadas “versdes” intuitivas do vassi nesta gravagao, parece prudente
dizer que estamos diante de um processo compositivo de ‘ressignificacao
ritmica’, o qual, numa abordagem sintética, pode ser definido como a
transformacao ou, simplesmente, mudanca da perspectiva intuitiva de um
evento ritmico de grande evidéncia, desencadeada pela agao de outro evento
de menor expressdao, cuja funcao é, exatamente, promover novas feicdes e
expectativas (Amaro, 2019, p. 124).

Por conta disso que foi apresentado, os toques dos orixas foram transcritos, cada um em
uma época diferente, da forma que estdo dispostos nessa dissertacdo. Apesar de alguma
diferenca entre o que esta posto e o que ¢ original, nao se pode dizer que tenha havido prejuizo
ao entendimento ritmico, muito menos macularam-se os toques.

Um problema encontrado ao transcrever os toques de Ogum e Xango6 era o da decisao
entre escrever em compasso quaternario composto, ou em compasso em 12/8, em doze
movimentos (assim, compasso simples). A primeira op¢ao pode privilegiar a leitura pelos
musicos de orquestra, bem como a regéncia do maestro. A segunda opcao parece respeitar a
forma mais organica do toque e suas proporc¢oes, dividindo o compasso em dois: um grupo
equivalente a 5 colcheias e outro e equivalente a 7 colcheias. A decisao por um dos dois
caminhos da escrita pode parecer simples, ja que, observando o nivel das orquestras desde o
comego do século XX, ¢ de se supor que a pega poderia ser executada, independentemente da
decisao do compositor com relagao a escrita.

Junto a isso, ¢é possivel dizer que os simbolos carregam em si nao apenas uma camada
funcional, isso pode ser notado mesmo com uma breve olhada nos Real Book de Jazz, que sao
impressos em uma fonte especifica, simulando a escrita 2 mao, como também especifica é a
formatacao de partitura das Operas editadas pela Ricordi. A quem estd acostumado a tocar os
Jazz standards, é tao estranho tocarem com o modelo operistico de impressdao, quanto aqueles
musicos de orquestra, caso fossem-lhes apresentada uma obra com a notagdo especifica
americana. Ja na seara da etnomusicologia, vé-se que o comum ¢ destacar os grupos de 5 e 7

nas timelines africanas ou de matriz daquele continente, de acordo com Liithning:

A notacao da timeline preferida por Kubik (1988, p. 288) é a assim chamada
“notacao de impacto”, uma forma que nao exprime a duracao dos sons, “mas
inclui um sinal sempre que um som se inicia ou ¢ interrompido”. Nessa forma

de notagao, coloca-se um "x" para um som e um "." para a auséncia de som.
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A notagdo de uma timeline utilizando-se os sinais tradicionais da escrita
musical europeia — como fez Jones (1954), por exemplo — nao € aceitavel para
Kubik, ja que, com ela, sdo incluidos valores de duracao das notas — através
de agrupamentos de pulsacGes elementares —, que, somados, ddo a duracao
total de 12 unidades, fazendo com que esta passe a expressar uma soma de
valores 1solados. (KUBIK, 1984, p. 84-85) Uma tal notacao seria:

(J JMNIID JJJJl ones)

X. . X.X. X)) X, e X X Kubik
2 2 32 2 3 (22!;’;};) b

(Lithning, 2022, p. 140)

Lihning segue:

O conceito da timeline de 12 também esta presente no Brasil. De fato, no
candomblé nagd-ketu, um dos principios ritmicos fundamentais de
estruturacao ¢ a timeline de 12 com 7 batidas, que se apresenta com a seguinte
forma:

XXXXX. XX
ou, No agogo: X.X.XX.XXX.X

e, nas palmas, frequentemente como a variante de 5 batidas, especialmente
em andamento rapido:
X.X.X..X.X..

(Lithning, 2022, p. 141)

E salutar observar que Gabi Guedes, em seu canal do Youtube, faz a contagem do toque
barravento em seis movimentos, mostrando que aquele toque era pensando como um compasso
simples!?, mas o toque vdssi!! € apresentado por aquele percussionista em quatro movimentos,
como um quaternario composto. Essa tltima forma é comum na transcricao de toques de
candomblé.

Deve-se reafirmar que essa questao da escrita nao ¢ de importancia menor para a
composicao do Power Trio. Mesmo que os dois primeiros movimentos tenham sido escritos com
um pensamento diverso do tltimo, com relacdo a esse ponto, isso porque os problemas acerca
da escrita, bem como uma tentativa de solucao, apareceram ao longo da composigao da obra.
Esses problemas estavam ligados em como o compositor percebia o toque, ao transcreve-lo,
juntamente com uma tentativa de facilitar a leitura daqueles que irilam executar a obra. A figura
2:1 mostra o toque “para Ogum cortando” (Toque), em 12/8 (Exemplo 1), maneira que ¢
comumente s3o escritos os toques de configuracao 5+7, em confronto com a escrita do ultimo

movimento do concerto, em compasso 6/4 simples (Exemplo 2). Em ambos os casos, sao

10 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=mnVjyOgHvZw&t=21s (Guedes, 2021b)
I Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=KaSfebve8ww&t=21s (Guedes, 2021a)
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mostradas as subdivisoes daquelas féormulas de compasso, juntamente com a acentuacao

métrica de cada uma delas.

Figura 2:1 — Toque “para Ogum cortando” escrito em 12/8 e 6/4, com destaque para suas subdivisoes
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Toque para Ogum Cortando

12/8 com subdivisao jg r

>

Toque para Ogum Cortando

6/4 com subdivisio 2

: r e |

> > > >

r

Fonte: transcritos pelo autor a partir da gravagao do Grupo Ofa!?

>

Nao ¢é uma tarefa facil definir uma situagao como essa, ainda mais que a escrita em 12/8
ja faz parte de pratica comum para esse tipo de toque de candomblé, mas aqui ndo se quer
definir as bases de uma nova forma de perceber e transcrever essa configuragdo ritmica.
Entretanto, ndo esta longe da verdade, dizer que, no toque, ainda em se tratando da percepcao
pessoal daquele que ouve, os trés primeiros pontos de ataque possam ser percebidos como
tempos téticos. Sendo assim, nao parece natural que o segundo ataque, como no exemplo 1,
faca parte da terceira colcheia do primeiro tempo do compasso, bem como o terceiro ataque
coincidindo com a segunda colcheia do segundo tempo. Desse modo, observa-se que as
acentuagdes, ainda no exemplo 1, pouco coincidem com as acentuacoes métricas do
quaternario composto, acontecendo apenas na primeira e ultima seminimas. Sendo assim,
transcrever o segundo ataque como como parte do ultimo ter¢co do primeiro tempo do compasso
12/8 parece estar muito distante daquilo que é ouvido. Poder-se-ia sugerir uma escrita em
compasso alternado, entre 5/8 e 7/8, com as colcheias como limite de cada um. Essa ¢ uma
possibilidade que supostamente esta mais proxima do que é tocado num terreiro, mas, talvez,
dificultasse a leitura da pega por uma orquestra. Por fim, o 6/4 simples parece ser o mais

adequado, opcao que também fez como que o toque dard de Iansa fosse escrita em 4/4 simples

12 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0S908klubos&list=OLAK5uy m3hnB-1ad3rdzgBdmKBa9vnV?2]-
gHmzB4&index=3 (Grupo Of, 2025a).
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(nao em 2/4, como de costume), facilitando assim a passagem do trecho representativo de um
orixa ao outro, visando a facilidade de execucao por parte da orquestra.

Essa inquietacdo nao parece ter aparecido apenas na composicao do Power Trio. voltando
os olhos para a partitura de Atotd do L’Homme Armé de Paulo Lima e, de posse do arquivo do
Finale (programa de computador para edicao de partitura) disponibilizado por si, descobre-se
claramente que o compositor optou pelo compasso 12/8 simples, ou seja, em doze movimentos,

como mostra a figura 2:2.

Figura 2:2 — Escrita de Atoté do L’Homme Armé no MakeMusic Finale
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir do arquivo (do programa Finale MakeMusic) cedido por Paulo Lima

1.3 Time Point Reverso

O pilar sustentador do Concerto para Power Trio é a derivacao dos procedimentos dessa
obra a partir do conceito de Tume Point’? Reverso do compositor e professor da UFBA, Alexandre

Espinheira:

Me apropriando do conceito de #me point exposto anteriormente, entendi que a
utilizacao do procedimento reverso — ou seja, ao invés da série de alturas gerar um
contetdo ritmico, um padrao ritmico geraria um conteado de alturas — poderia ser ttil
para derivar classes de conjuntos a partir de ritmos tradicionais das culturas populares
na etapa de pré-composicao das obras. Como me interessa essa fric¢ao entre a chamada
musica popular e a composicdo de musica de concerto, percebi que ao escrever uma
obra com forte elaboragdo no parametro das alturas, mas que utiliza como referéncia
um material musical essencialmente ritmico seria importante, principalmente para dar
unidade a obra, trazer para dentro do sistema de alturas a esséncia do universo ritmico

em questdo (Espinheira, 2019, p. 2).

Assim, o Time Point Reverso ¢ um procedimento de produgao de material pré-compositivo, que
parte de grupos ritmicos e desses sao deduzidos os materiais relativos ao controle de altura para

a utilizacao em uma obra. Espinheira dispos a tzmeline de alguns orixas (como mostra a figura

13O time point system, procedimento utilizado por diversos compositores seriais a partir da segunda metade do século
XX, foi uma das ferramentas desenvolvidas na busca pelo controle racional de outros pardmetros da musica —
a exemplo do ritmo, dinamicas, registro e articulagdo, o que terminou culminando no chamado serialismo
integral. (Espinheira, 2019, p. 1).
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2:3, com o orixa Oxum, utilizada no peca Oxoghd). Entao atribuiu-lhes os nimeros de O a 11 (na
verdade 0 a 9, substituindo o namero 10 pela letra A e o nimero 11 pela letra B), sendo cada
um desses numeros representando cada classe de nota. Depois disso, considerou aqueles
numeros que correspondiam a cada #tume point, desprezando aqueles que supra notaram as
pausas, gerando assim o conjunto 7-34 (013468A), que serviu de material de controle de alturas

para a composicao da obra citada.

Figura 2:3 — Toque do Orixa Oxum Ultilizado em Oxogbd
Oxogb6 (2009) 7-34 (013468A)
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Fonte: Espinheira, 2019, p. 4

Na verdade, o Time Point Reverso nao fora utilizado no Power Trio da mesma maneira que
Espinheira idealizou, no entanto, ¢ possivel dizer que houve uma contribuicdo a teoria daquele
professor da UFBA, ja que nao se pode negar que, no concerto, as time lines dos toques foram
utilizadas para a producao do material relativo as alturas, que norteariam toda a obra. Seu uso
agora nao produziria conjuntos de classes de notas, numa relacao biunivoca, como o
procedimento originario, mas interligaria ritmo e conjuntos intervalares. Essa relagao entre #ime
point e classe de intervalo foi utilizada de duas formas distintas entre si, como sera demonstrado
nesse trabalho. Com isso, percebeu-se que o Time Point Reverso poderia ser desdobrado por outras
vias, ampliando portanto o leque de possibilidade para a produgao de material pré-compositivo.
Como sera demonstrado, houve dois desdobramentos do uso da teoria de Espinheira: o
primeiro foi utilizado o time point de maneira proporcional, apenas para a forja do primeiro tema
do estudo e consequentemente do primeiro movimento do concerto; o segundo de uma maneira
mais proxima aquilo descrito pelo compositor/orientador, s6 que produzindo uma relacao de
correspondéncia entre ponto de ataque e classe de intervalos e nao entre aquele e classe de
notas. Essa segunda utilizacao foi utilizada em todas as outras situagoes, excetuando-se aquela

acima citada.
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2 DO POWER TRIO

Antes de adentrar especificamente na composigao do Concerto para Power Trio e Orquestra,
deve-se salientar que se optou por produzir uma peca, que serviria de estudo para o primeiro
movimento do referido concerto. Esse estudo tinha como propostas iniciais: 1) ser impulso
inicial, que tiraria da inércia o ato de compor; 2) definir a voz da guitarra, experimentando a
exequibilidade dos temas'?#; 3) definir os caminhos a serem tomados, do ponto de vista da técnica
compositiva.

Foi entao produzida Exu jazz, uma obra para guitarra elétrica (sem efeitos, pedais etc.) e
piano, na qual foram testadas as relacdo e os procedimentos com relagao a altura e ritmo, tendo
sua organizacao e escolhas baseadas na timeline (Anku, 2000) da voz do ga'® no toque de Exu
(demonstrado na figura 3:1), que fora transcrita do album “Odum Orim: Festa da Misica de
Candomblé” do Grupo Ofd'® e, a partir dai, considerou-se a relacdo do &ime point, que segue a
configuracao numericamente proporcional: 2-2-7/-2-2-1-2, na qual a seminima ¢ substituida
pelo niimero 2 e a colcheia pelo numero 1. Essa relacao numérica ¢é utilizada para nortear as
relacOes intervalares, assim, o nimero 2 representa um intervalo de segunda maior, e o 1
representa o intervalo de segunda menor. Essa relacdo entre nimero e intervalo, portanto,

entre figura ritmica e intervalo, é o ponto fulcral da geracao de material pré-compositivo dessa

peca.
Figura 3:1 — Toque do Orixa Exu Utilizado em Exu fazz
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Fonte: transcrito pelo autor a partir da gravacao do Grupo Ofal”

2.1 Exu Jazz

... e era chegada a hora de produzir o primeiro movimento do concerto para Power Trio.

Juntamente a isso, veio a davida sobre o material a ser utilizado. No primeiro momento, antes

O termo “tema” sera usado aqui mais com uma conotagdo jazzistica do que com aquela utilizada

tradicionalmente para musica de concerto. Por isso, o termo sera utilizado como um denominador de uma

melodia ou um grupo delas e nao no sentido restrito utilizado pelos manuais de analise de musica europeia

tradicional. (colocar na introdugao do memorial).

15 Agogd

16 Dentre outras plataformas, o album esta disponivel em:
https://www.voutube.com/channel/UCh7TVIKCTbWUONa9TOkN-IO

17" Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?>v=CO35w4z]| BPA&list=OLAK5uy m3hnB-1ad3rdzgBdmKBa9vnV?2]-

gHmzB4&index=2 (Grupo Ofa, 2025b)
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de comecar a escrita da obra, houve a procura do caminho a ser seguido, com relacao a
organizacao das alturas. Essa parece ser uma questao que costuma confrontar todos aqueles
que comecam o planejamento de uma pega musical pela forma e nao por um motivo musical
soprados aos ouvidos por FEuterpe, que, como foi dito anteriormente, resolvida através da
consulta dos escritos do orientador. Nessa época, comegou a fazer sentido o texto de Jamary
Oliveira (1992), que trata de problema e solucao (ou nao) no compor. No caso do ainda
inexistente movimento, havia a priori dois problemas postos e entrelacados mutuamente: o ja
citado material a ser manipulado, juntamente ao fato de, por conta do escopo da pesquisa, ter
que estar relacionado aos cultos do candomblé jeje e/ou queto. A principio, acreditava-se que
o procedimento derivado do Tume Point Reverso de Alexandre Espinheira, utilizado entdao de
forma intervalar, seria satisfatorio para a solucao do problema de producao de material pré-
compositivo dessa parte do trabalho, que de fato veio a confirmar aquele status, nao so6 para esse
terco da obra, como também por todos os outros dois. Tendo em mente que esse seria o estudo
para o primeiro movimento de um concerto, devia-se entao seguir o que rege a tradicao do
povo de axé, ou seja, inicia-se sempre reverenciando o orixa mensageiro: “Exu pode também
ser muito malvado, se as pessoas se esquecem de homenagea-lo. E necessario, pois, fazer sempre
oferendas a Exu, antes de qualquer outro orixa.” (Verger, 2019a, p. 17), que segue, “[...] pois
Exu pode ser o mais benevolente dos orixas se ¢ tratado com consideragao e generosidade”

(Verger, 2019a, p. 18). Essa informacao segue mais detalhada por Reginaldo Prandi:

Dois camponeses amigos puseram-se bem cedo a trabalhar em suas rogas, mas
um e outro deixaram de louvar Exu.

Exu, que sempre lhes havia dado chuva e boas colheitas!

Exu ficou furioso.

Usando um boné pontudo, de um lado branco e do outro vermelho,

Exu caminhou na divisa das rogas, tendo um a sua direita e o outro a sua
esquerda.

Passou entre os dois amigos e os cumprimentou enfaticamente.

Os camponeses entreolharam-se. Quem era o desconhecido?

"Quem é o estrangeiro de barrete branco?", perguntou um.

"Quem ¢ o desconhecido de barrete vermelho?", questionou o outro.

"O barrete era branco, branco", frisou um.

"Nao, o barrete era vermelho", garantiu o outro.

Branco, Vermelho, Branco, Vermelho.

Para um, o desconhecido usava um boné branco, para o outro, um boné
vermelho.

Comegaram a discutir sobre a cor do barrete.

Branco.

Vermelho.

Branco.

Vermelho (2001, p. 48-49).
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Esse ago pedido a Exu nao ¢é apenas relatado por aqueles que tratam do assunto, mas
também ¢ praticado na propria organizacao desses dois livros citados, juntamente a outros
como os de William (2020); Verger (2019b) e Lithning (2022); que, ao tratarem de assuntos
ligados a religiao de matriz africana no Brasil, colocam aquele mensageiro nas primeiras paginas
de suas publicagdes. Entdo aqui, por respeito (talvez também por medo), foi sensato iniciar
seguindo a ordem nago.

Voltando, reafirmando e acrescentando ao que fora dito no comeco desse capitulo, a
feitura desse estudo ¢ particularmente especial, ja que pessoalmente marcava o inicio de uma
trajetoria no mestrado da EMUS-UFBA. Por isso, ele fora produzido como parte do trabalho
final da disciplina Seminarios em Composicao I. Nao ¢ de se estranhar que a peca escolhida
como influéncia tenha sido uma obra do professor da referida disciplina, Alexandre Espinheira.
Essa tendéncia a escolha deu-se mais pela busca de processos para produgao de material pré-
compositivo, do que propriamente por uma audicao e conhecimento anterior de sua peca.

A obra a ser composta ja fora definida, do ponto de vista do orixa a ser citado e, aquele
tempo, o titulo também ja estava definido: Exu Jazz. A juncao dos dois termos pode ter tido
uma influéncia imemorial do Atté do L’Homme Armé, de Paulo Lima, mas também pode ter sido
apenas um caminho direto entre o que se estava tentando, a priori, hibridar. Em todo caso, o
titulo ja sugeria de antemao os mundos tecidos nesse pretendido primeiro movimento. Ainda
sobre o titulo, destaca-se que Exu fazz ¢ apenas a peca para os dois instrumentos de corda, sua
orquestracdo, como primeiro movimento do concerto, ¢ intitulada Agd. Do ponto de vista
estrutural, as duas pecas, ou seja, o estudo para o duo e aquela orquestrada, tém a mesma
configuragao. Sendo assim, a andlise feita sobre a produgao do material pré-compositivo sera
sempre sobre aquela formacao menor, porém, ao final dessa andlise e memorial, serao
pontuadas apenas as divergéncias entre as duas composicaes.

Deve-se destacar que a peca de Espinheira influenciou Exu Jazz diretamente na produgao
daquele material pré-compositivo relativo as alturas, ao lado disso, destaca-se também que nao
exerceu essa influéncia direta na solugao de outros problemas apresentados pelo até entao
trabalho da disciplina. Apesar disso, a atencao dispensada as rotagdes do toque de Exu e a
propria consciéncia sobre isso ocorreram por conta da orientacao daquele professor, que
apresentou aos alunos daquela disciplina os textos dos musicologos Kofi Agawu e Willie Anku.
Posto isso, a obra Oxoghd, aqui, s6 sera analisada, comparada e tomada como base para a solucao
de problemas composicionais, em seu trato com as alturas. A forma também foi observada, mas

essa questao por conta daquela, ou seja, por também estar relacionada as alturas.
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A peca Oxogbd, para conjunto misto (flauta, clarinete, trompete, violino e violoncelo), de
Alexandre Espinheira, fora composta como a primeira de um grupo de pecas da denominado

Série Orixds'é, cujas partes foram produzidas entre 2009 e 2016.

A série Orixas possui atualmente seis obras compostas e estreadas. Todas elas
tem o sistema de alturas derivadas do ritmo presente no ga, espécie de clave,
dos conjuntos de percussao do candomblé. Sao elas:

1. Oxogh6 (2009) para quinteto misto — baseado num ritmo tocado para
Oxum;

2. Quatro Momentos para Iansa (2011) para duo de percussao — baseado no
ritmo tocado para lans3;

3. Oxowusi (2011) para conjunto misto — baseado no ritmo tocado para
Ox6ssi;

4. “Pois, em todas as coisas, o demais € inimigo do bom” (2015) para fagote,
violino e percussao — baseado no ritmo tocado para Exu;

5.0xé (2015) para flauta e clarinete — baseado no ritmo tocado para Xango;

As Trés Mulheres (2016) — para flauta, clarinete, bandolim e piano (com
versdo para violino, viola, cello e piano) — baseado em ritmos tocados para
Xango, Oba, Iansa e Oxum; (Espinheira, 2019, p. 4).

Apesar da diferenca cronologica na composicao das partes constituintes da série, todas
elas mantém um fio que as interliga, nesse caso, a hibridacao da musica de concerto com a

musica classica dos terreiros nagos.

Nessa busca por essa musica que traz para perto esses dois mundos tao
distintos tenho usado algumas estratégias bastante comuns e outras um pouco
mais inusitadas. Algumas tornam a percepcao dessa influéncia bastante 6bvia
e outras sao bem dificeis de serem identificadas. A utilizacdo de timbres
caracteristicos da regido em questao €, por exemplo, uma estratégia bastante
comum. Uma grande parte dos instrumentos inseridos na orquestra moderna
vao se fixando a partir da utilizacao deles por compositores que desejavam
trazer para sua musica uma determinada ambientacdo. A utilizacdo de trechos
de melodias, no meu caso bem desconstruidas, também & bastante comum.
Uma outra estratégia ¢ a do choque explicito, o que o compositor baiano
Fernando Cerqueira costuma chamar de “carnaval” conciliador, quando sdo
justapostos sem qualquer pudor os dois mundos sem que haja um esforco
maior para que eles se mesclem. A dltima € a que ¢ tratada nesse artigo, o tme
point reverso como forma de trazer esse universo percussivo para dentro da
musica de concerto. Muitas obras utilizam misturas diversas dessas estratégias.

(Espinheira, 2019, p. 3).

O toque a Oxum, base para a composicao de Oxoghd, como declarou o compositor em
orientacdo, foi extraido de Oxun — Natiwn Jeje Ketou, taixa do album Oriki — Chants & Danses du

Candomble?. Espinheira também citou o fato de, a época, estar sob influécia da leitura de

18 Esse procedimento foi utilizado por Alexandre Espinheira em diversas outras obras. Pode-se afirmar que o Time
Point Reverso ¢ o procedimento de maior importancia em sua trajetoria.
19 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5709f-m90-0
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“Stockhausen: Sobre a Musica” (Stockhausen, 2009), que o fez utilizar os conceitos de “ponto”,

“massa” e “grupo”, explicado pelo compositor alemao no livro citado.

2.1.1 Da producio do material pré-compositivo

Antes de adentrar na andlise dos processos composicionais utilizados em FExu Jazz
(posteriormente em Agd), deve-se dar atencao particular a producao do material pré-
compositivo utilizado. Nesse caso, o proprio material é o elemento estruturante, bem como
aquele que promove a criacao da “paixao/ideal sonoro” (Lima, 2016, p. 10), que aqui, como
fora explicado na introdugao, sera utilizado o termo ambiente sonoro. Como sera demonstrado
nessa dissertacdo, a atitude de fusdo musical nessas obras as coloca na terceira fase de
hibridagao, praticado por aqueles incluidos no objeto e corte desta pesquisa.

Em Oxoghbd, Espinheira utilizou ritmo do ga no toque para Oxum (figura 3:2) como
produto basico para geracao de material pré-compositivo (Espinheira, 2019, p. 4), a ser
manipulado naquela obra. Curiosamente, esse toque pode ser dividido em duas partes de igual
duracao, tendo a primeira parte com duas células ritmicas com uma relagao proporcional 1+2,
e a segunda parte com trés batidas com separacao de duas colcheias, uma da outra,
considerando-se seus pontos de ataque. Durante a obra, Espinheira faz uso em separado de

cada uma dessas metades do compasso.

Figura 3:2 — toque para Oxum
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Fonte: Espinheira, 2019, p. 4

Deve-se lembrar aqui que o toque de Oxum gerou o conjunto de classe de notas 7-34
(013468A), com vetor intervalar 254442. O uso do toque nao se da apenas para a transformagao
de ritmo em altura, que, do ponto de vista do tme point, tem-se a forma prima ritmica (1212222),
que ¢ a propria ordem intervalar apresentada no toque (em notagao proporcional baseada em
Anku, 2000). Junto a isso, ha as proprias relacdes ritmicas derivadas de si, como na separacao
e na duplicagao das duas partes do toque de Oxum (observando apenas o ritmo), como na figura

3:3.
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Figura 3:3 — Derivacao do toque de Oxum
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Oxoghd (Espinheira 2009).

Essa distincao entre as duas partes do toque, a primeira denuncia claramente um
compasso composto, enquanto a segunda disfarca-se em compasso simples, alinhavou toda a
obra. A despeito das transformagdes produzidas pelo Tume Point Reverso, a utilizacao do ritmo do
candomblé queto, juntamente com o titulo da obra, ja seria suficiente para a inclusao na
classificacao de musica hibrida, baseado no quadro tipolégico de Paulo Rios Filho (2010 p. 108).

Ao que parece, dos pilares da producao dessa peca, como citado anteriormente, ¢ a
hibridacdo musical, pilar da estratégia, aquele sobre a qual ela mais se sustenta, inserindo-a
ainda num universo maior, a saber, a hibridacao cultural, como dissertado e dissecado por
Paulo Rios Filho em Hibridagio Cultural como Horizonte Metodoldgico para a Criagdo de Miisica
Contempordnea, que, dentre outras coisas, classifica e ordena as estratégias e procedimentos em
um quadro tipologico relativo ao tema, que sera mostrado na secao “3.1 da Hibridagao”, desse
trabalho.

Passando para Exu Jazz, o duo é baseado no toque do orixa que da nome a pega’, como
ja exposto. Naquele momento, considerou-se mais apropriado transcrevé-lo em dois compassos

binarios compostos como mostra a figura 3:4.

Figura 3:4 — Toque de Exu como grafado em Exu fazz
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Fonte: transcrito pelo autor a partir da gravagao do Grupo Ofa (2000b)

20 O exemplo musical que serviu como base para a peca pode ser ouvido em:
https://www.voutube.com/watch?>v=CO35w4z] BPA&list=OLAKb5uy m3hnB-1ad3rdzgBdmKBa9vnV?2]-

gHmzB4&index=2
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Reforcando o ja dito, a producao do material a ser trabalhado na peca foi uma das
primeiras necessidades apresentadas a de composicao Exu fazz. A escolha do material pré-
compositivo ligado ao candomblé jeje/nagd era uma certeza ante a tarefa. Entao, apds analise
de alguns procedimentos associativos, foi escolhido como ponto de partida o trabalho
apresentado pelo professor/compositor Alexandre Espinheira (2019), pois aquele trabalho
apresentou uma nova possibilidade para a associagao de ritmo com alturas. Assim, como foi
dito anteriormente e sera demonstrado, diferentemente do 7une Point Reverso de Espinheira,
nessa peca de estudo, a utilizacdo daquele procedimento foi menos direta do que no caso de
Oxogho.

Em Exu Jazz, a timeline do vdssi produziu uma série ordenada de intervalos nao ordenados,
ou seja, a série ordenada (de 7 passos), que, em notacao proporcional, ¢ representada da
seguinte maneira: 2-2-1-2-2-1-2 gerou para cada 2, um intervalo de segunda maior; e para cada
1, um intervalo de segunda menor, sem considerar a sentido dos intervalos, entdo, tanto o
movimento ascendente quanto o descendente teriam o mesmo valor para o processo.
Exemplificando isso, ha o primeiro passo, que comega com a classe de nota 0, que, de acordo
com o intervalo gerado pelo ritmo, deve ser seguido por uma classe de nota com a distancia de
uma segunda maior. Sendo assim, deve-se escolher dentre as classes de nota 2 (ascendente) ou
10 (descendente). Apds esse primeiro “passo”, mais uma vez, deve-se subir ou descer uma
segunda maior, como mostrou a representacao proporcional. Entao, a partir da classe de nota
2, poder-se-ia chegar a classe 4, ou retornar ao 0. Com a classe 10 acontece a mesma coisa, com
a opc¢ao de descer mais ainda para a classe 8, ou retornar ao 0.

Considerando-se tudo isso, chega-se a figura 3:5, que apresenta todos os caminhos
possiveis para a produgao do material relativos as alturas, assim, partindo da classe de nota 0,
seguindo o sentido da seta, passando por cada um dos 7 passos da série escolhida, chega-se a 64
caminhos possiveis, dos quais foram extraidos o material pré-compositivo de melodias utilizadas
na peca, caminhos estes que podem ser vistos no que aqui sera denominada de Primeira Aroore
Generativa. Esses caminhos serviram como possibilidades para a criagdo dos temas. Cada um
deles foi reproduzido pelo compositor, para entao serem separados aqueles que satisfizeram o
proposito. Nesse caso, nao havia logica, além daquela apresentada, para a preferéncia desse ou
daquele caminho, mas sim puramente a audicao e apreciagao deles. Posto isso, partiu-se para a
fase das escolhas dos caminhos que, por serem para a voz da guitarra, as questdes de sonoridade
da melodia — estésica (Nattiez, 1990) —, idiomatismo e de exequibilidade pelo instrumento foram

primordialmente considerados.



Figura 3:5 — Primeira Arvore Generativa
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Fonte: elaborada pelo autor
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Como pode ser claramente visto pela escolha das cores, ainda na figura 3:5, ha as relacoes
verticais, além das relacoes horizontais de conjuntos de classe de notas. Aquelas foram
agrupadas em conjuntos de classe de notas, que aqui serao denominados C1, G2, C3, e assim

sucessivamente, como mostra a tabela 3:1:

Tabela 3:1 — Resultado da Rela¢ao Vertical dos Passos de Exu Jazz

Passo Conjunto | Contetudo do Conjunto Observacao
Passo 1 C1 0
Passo 2 C2 2,10
Passo 3 C3 0,4,8 Acorde aumentado
Passo 4 C4 1,3,5,7,9, 11 Escala de tons inteiros
Passo 5 (O 1,3,5,7,9, 11 Igual ao passo 4
Passo 6 C6 1,3,5,7,9, 11 Igual ao passo 4
Passo 7 C7 0,2,4,6,8,10 Escala de tons inteiros

Fonte: elaborada pelo autor.

Observa-se entao que os passos 4, 5 e 6 geraram conjuntos iguais, além disso, o passo 7 gerou
um conjunto com o mesmo conteido intervalar daqueles. Além disso, por escolha do
compositor, os conjuntos C4 e C7 foram intercaladas e, por fim, formou-se uma escala de 12
sons, pela juncao das duas anteriores.

Essa Arvore Generativa assim pois, a época, parecia-se com uma arvore caida, agora, deve-
se admitir que nao ¢ tao parecida, mas deixe-se o termo assim, pois satisfaz a argumentacao.
Durante a composicao, o Tume Point Reverso também foi utilizado, com base na citada relagao de
transformacao ritmica, para a producao de material, que nao sera aqui incluido, por nao mais
tratar-se de elemento pré-compositivo, além de seguir a mesma logica desse procedimento
inicial, tendo seu esclarecimento tratado quando a parte relativa a si for explicado nesse

trabalho

2.1.2 Da forma

Tratando agora de Oxoghd, essa pega pode ser considerada uma composicao forma sonata,
cujas partes serao tratadas aqui como tradicionalmente se faz: A-B-A’, com “A” dividida em
dois trechos, @ e b (como mostra a tabela 3:2), cada um representando um tema com
caracteristicas diversas entre si, o primeiro, mais agitado em 12/8 com andamento em 130, e o
segundo, mais tranquilo em 3/4 com andamento em 60, com breves introdugao e coda, essa
formada por citagdes de b e da prépria introducao. A demonstragao das subdivisdes em a e b

sera apresentada quando as partes A e A’ forem dissecadas, ainda nesse capitulo.
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Tabela 3:2 — Forma da pega Oxoghd
Introducgao A B A Coda

a b b a b Derivado da Introducao

Fonte: elaborada pelo autor.

Exu fazz, similarmente a Oxoghd, foi composta em forma sonata e, com a pretensao de
manter a estrutura formal de um concerto classico, ao movimento foram adicionadas
introducao e codetta. A introducao ¢ dividia em dois segmentos, a saber, o primeiro improvisado
com direcionamento, e o segundo escrito utilizando séries dodecafonicas. O material de ambos
os segmentos foi derivado do procedimento utilizado para a escolha das alturas. A codetta, em
termos de conjunto de classe de notas, foi produzida como inversao do trecho serial da

introducao (tabela 3:3).

Tabela 3:3 — Forma da peca Exu fazz

Introducao A B A° Codetta

Improvisacao Trecho Serial a | b | Desenvolvimento b | a | Trecho Serial

Fonte: elaborada pelo autor.

Segue-se a isso a parte A, na qual serdo apresentados os temas: o primeiro derivado
diretamente das transformacoes do #zmeline de Exu; e o segundo derivado do primeiro. Nesse
caso, uma substituicao foi aplicada aquela configuracao ritmica apresentada, com a seguinte
relacao: todo “2”, ou seja, seminima, seria substituido “1”, colcheia, e vice-versa, assim, tem-se
uma nova fmeline 1-1-2-1-1-2-1. Na recapitulagdo (parte A’), os temas sao apresentados em
ordem inversa do que foram apresentados na parte A, assim, ¢ apresentado o segundo tema,
entdo, o primeiro. A exemplo da andlise de Oxoghd, para essa peca, as partes a e b serao

demonstradas, quando A e A’ forem tratadas particularmente (tabela 4).

Tabela 3:4 — Time Line de Exu, a notagao proporcional e seu uso nas partes

A A’
Primeiro Tema Segundo Tema Primeiro Tema Segundo Tema
Tume Line de Exu | Derivacdo do Primeiro Tema | Derivagido do Primeiro Tema Time Line de Exu
2-2-1-2-2-1-2 1-1-2-1-1-2-1 1-1-2-1-1-2-1 2-2-1-2-2-1-2

J1dJ)] DJDHID DA AID J1dJlb]

Fonte: elaborada pelo autor.

2.1.2.1 Da introducio

Voltando a Oxoghd, sua parte “A”, compreendida entre os compassos 5 e 53, ¢ antecedida

por uma pequena introdugao nos quatro compassos anteriores, em accelerando, na qual a
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primeira parte da clave de Oxum e o conjunto de classe de notas 7-34 sao apresentados em
saltos [0,6,10,4,8,1,3], apds o unissono na nota do, com defasagem de instrumentos de dois
tempos, na seguinte ordem de difusao: flauta, violino clarinete, trompete e violoncelo, mostrado

na figura 3:6, que apresenta discriminadamente todos os elementos do referido conjunto.

Figura 3:6 — Introdugao de Oxoghd

o.=60 accel.

e
ST -
=]
Ha
HA
™
H
-
.00
e
(17
e
o
N L
e
e
e
-
[1e

(=4
ek
o)

e

e

Flauta

.
e
|
|

Clarinete em B>

Trompete em B>

8
0 6 10 4 be 5 . bho
= il R Le o N o o
Violi I T 1 T e e e S 0
10lno o }}1 % {1 f}‘ } ‘1 5 B - er;]rrl u Au L 1 i
o fee oo oo oo B : — 1
P{)’P f J—
oo o5 o5 o5 | 5ob 65 55 55 | e »e 0. . |10
. J — b — —d ) — | — ) — ) — 4 4 — — s ) r
O R S = = = F = e P R R S Sroe
- ke 2 J— S— A
rrp f

Fonte: elaborado pelo autor, a partir de Oxogh6 (Espinheira, 2009).

Sob o aspecto das alturas, a introducao de Oxoghd funciona como um indice do material
trabalhado ao longo da peca. De certa maneira, Exu Jazz também tem essa mesma
caracteristica, do ponto de vista do controle de alturas. Além disso, a peca de Espinheira,
ritmicamente, apresenta em cada célula a relacao proporcional (1+2), considerando-se o ponto
de ataque, do toque que fora tomado como base.

Ja em Exu Jazz, a primeira parte da introdugao (figura 3:7), como dito anteriormente, é
um trecho de improvisacao, que dura entre 1 e 2 minutos, formado pelos grupos de notas — no
qual o conjunto 1 ¢é grafado como Cl, entdo o segundo conjunto como C2 e assim
sucessivamente — entdo, cada “passo” da Primeira Arore Generativa (mostrada na figura 3:5), ¢
agrupado pela relacao vertical destacada pelas cores. Assim, o pianista deve improvisar com
aqueles blocos, que sao conjuntos de classes de notas, apresentados nesse segmento da peca,
num crescente de dinamica e movimentacao, num intervalo de tempo entre 1 e 2 minutos, sem
ter nenhuma indicacao de divisao do tempo de cada grupo de notas (figura 3:7), que, no aspecto

das alturas, segue o que fora escrito sobre a tabela 3:1.
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Figura 3:7 — Trecho improvisado da introdugao de Exu Jazz
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Fonte: elaborada pelo autor.

Ap6s o trecho improvisado, ainda fazendo parte da introducao, hd um segmento escrito a partir
de uma série dodecafonica, cujo conteudo fora baseado na escolha dos intervalos, assim, o
intervalo s6 poderia ser repetido depois que todos os outros fossem executados. Entao,
utilizando um jogo de dado virtual 2!, relacionado cada nimero do dado a um intervalo do
vetor intervalar, em que o nimero 1 do dado representando o intervalo de 2* menor, ou 7°
maior; o nimero 2 representando 2* maior, ou 7° menor, assim sucessivamente até¢ a 4°
aumentada, com o numero 6, a ordem do sorteio foi a seguinte: 4* justa; 3" menor; 2" menor;
3" maior, 4" aumentada; 2* maior. Como a ideia ¢ a utilizacao de intervalos, entao, nao ha
diferenca entre o intervalo ascendente ou descendente.

Posto isso, pode-se ver na figura 3:8 que apenas dois caminhos que satisfizeram o
procedimento descrito, destacado pela linha vermelha continua, seguindo o sentido da seta.
Essa, que sera chamada de Segunda Aroore Generativa, mostra o processo pelo qual se chegaria aos

conjuntos de classe de notas satisfatorios.

21 Disponivel em: https://pt.piliapp.com/random/dice/
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Figura 3:8 — Segunda Arvore Generativa com o caminho que satisfaz o procedimento destacado na linha vermelha

Fonte: elaborada pelo autor.

No exemplo, cada nimero representa uma de classe de nota, e o “X”, apdés o ntmero,
demonstra que aquele caminho nao satisfez a regra proposta, pois tal elemento ja aparecera
anteriormente na mesma linha. As ultimas classes de notas, inseridas no baldo preto, sao
repeticao de classes ja existentes na série, mas isso ocorre depois que a série esta completa.
Portanto, ha apenas conjuntos de classe de notas resultantes que satisfaz o proposto, com a
variacao da ultima classe de nota repetida, no caso, 0 ou 4. Com isso, resulta-se em: (0, 7, 10,
9,5,11,1,6, 3, 4,8, 2,0, ou4), cuja matriz ¢ apresentada na tabela 3:5, que foi gerada antes
do inicio da feitura propriamente da peca, com a pretensao de ser util em algum momento.
Mesmo que ela nao tenha sido muito visitada, ainda assim, parece ser interessante demonstrar
as alternativas pelas quais a producao de material pré-compositivo passou, até chegar a

conclusao do movimento.
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Tabela 3:5 — Matriz de Exu Jazz

Matriz de Exu Jazz
IO I7 IIO Ig Is I“ 11 I(; 13 I4 Ia 12
P | O 7 10 5 11 1 6 3 4 8 2 | Ro
P; | 5 0 3 2 |10 | 4 6 |11 | 8 9 1 7 | Rs
P, | 2 9 0 11| 7 1 3 8 5 6 | 10| 4 | Ry
P; | 3 |10 1 0 8 2 4 9 6 7 |11 |5 |Rs
P, | 7 2 5 4 0 6 8 1 10 [ 11 | 3 9 | Ry
P 1 8 11 | 10| 6 0 2 7 4 5 9 3 | Ry
Pu| 11 | 6 9 8 4 10 0 5 2 3 7 1 |Ry
Ps | 6 1 4 3 |11 5 7 0 9 | 10 | 2 8 | Re
Py | 9 4 7 6 2 8 10 | 3 0 1 5 | 11 | Rg
P; | 8 3 6 7 1 7 9 2 (11 ] 0 4 [ 10 | Rg
Py | 4 | 11 2 1 9 3 5 | 10| 7 8 0 6 | Ry
Po| 10 | 5 8 7 3 9 11 | 4 1 2 6 0 | Rio
RIp | RI; | RIjo | RIo | RI5 | RI;; | RI; | RIs | RIs | RI4 | RIg | RIy

Fonte: elaborada pelo autor.

Na pratica, o caminho escolhido foi aquele que continha a classe de nota 0 como 13°
elemento, que representava um recomeco do mesmo ponto de partida. Por deducao, caso a
classe de nota 4 fosse escolhida como esse recomeco, todos os elementos seguintes estariam em
T4, cujo final seria com a classe de nota 4, a exemplo, ou 8, e assim sucessivamente. Para nao
exagerar na complicacdo, escolheu-se o fim igual ao comeco.

A figura 3:9 mostra o resultado composicional da segunda parte da introducao, que foi
explicado no final do paragrafo anterior. Apoés a parte improvisada, o piano segue com um
trecho com a série citada. Nele, cada compasso contém a série de 12 sons, exceto nos dois
ultimos, nos quais, ha uma adaptacao livre para preparar a entrada da guitarra, que ¢ iniciada

apos 1ss0:

Figura 3:9 — Introdugdo serial de Exu Jazz
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Aquele procedimento apresentado na producio da Segunda Arore Generativa nio foi utilizado
apenas para a produgao desses poucos compassos introdutoérios. O conjunto resultante de classe
de notas também serviu como elemento de acompanhamento do piano, quando da
apresentacao do tema pela guitarra elétrica, na parte A, bem como sua inversao foi o material

utilizado na Codetta.

2.1.2.2 Das partes A e A’

Em termos de analise e descrigao dos processos composicionais, ¢ mais sensato colocar as
partes A e A’ numa mesma secao, ja que, ao que parece em Oxoghd, e com certeza em Exu fazz,
ambas as partes de cada peca foram compostas sob a mesma orientacdo, ou seja, A’ segue o A
de cada umas das obras. Assim, na obra de Espinheira, apos a introducao, segue o primeiro
trecho da parte A (figura 3:10), que, ritmicamente, ¢ formado pela distribuicao das partes do
toque de Oxum (mostrado anteriormente na figura 3:2), entre os instrumentos e, considerando-
se o time point, observa-se que o toque esta sempre presente, de maneira difusa. Essa primeira
parte de Oxoghd, analiticamente, pode ser dividida em a e b, segundo a questao gestual de cada
trecho. De certa forma, Exu fazz também tem sua parte A dividida em duas por¢oes menores.
Nesse caso, ja se pretendia fazé-lo desde o planejamento estrutural do movimento. Ou seja, a

divisao deveria demarcar os primeiro e segundo temas.

Figura 3:10 — Trecho a da parte A de Oxogho
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Oxoghd (Espinheira, 2009)
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Voltando a Oxoghd, o primeiro trecho a, do compasso 5 ao 32, fora composto, ao que
parece, completamente baseando nesta ideia: o violoncelo representando a primeira parte do
toque, e os outros instrumentos fazendo o complemento do ritmo original, mostrado na figura
3:2, com um final que sobrepde as duas partes do toque (figura 3:11). Essa relacao entre o
instrumento mais grave do grupo e os outros ndo ¢ apenas ritmica. Como sera visto adiante, no
trato das alturas, a complementacao da-se seguindo o mesmo parametro, ou seja, com a juncao
de grupos menores, para entao formar o conjunto de classe de notas derivado o time point de

Oxum.

Figura 3:11 — Sobreposi¢ao das duas partes do toque de Oxum
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Oxoghd (Espinheira, 2009)

Ja em Exu jJazz, o toque nao foi dividido em células menores, como em Oxoghi. Ao
contrario, sempre que apareceu nessa peca, o fez de forma completa, como mostram a
apresentacao do as figuras 3:13a e 3:12b, de acordo com a organizacao ritmica mostrada

anteriormente na tabela 3:4 22:

22 Tabela 3:4 — Tume Line de Exu, a notagdo proporcional e seu uso nas partes
A yY
Primeiro Tema Segundo Tema Primeiro Tema Segundo Tema

Time Line de Exu | Derivagio do Primeiro Tema | Derivagdo do Primeiro Tema Time Line de Exu
2-2-1-2-2-1-2 1-1-2-1-1-2-1 1-1-2-1-1-2-1 2-2-1-2-2-1-2

JJ2Jidl 2DIINID DHIANID JJdlldl




42

Figura 3:12a — Primeiro tema de Exu Jazz
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Figura 3:12b — Segundo tema de Exu Jazz
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Passando para Oxoghd, do ponto de vista do controle das alturas no segmento a, o conjunto
7-34 ¢ utilizado sem transposi¢ao ou inversao, com um jogo de pergunta e resposta entre o
violoncelo e os demais instrumentos, que serd mantido até o compasso 29, um por vez,
completando o citado conjunto 7-34 entre si, como mostraram os retangulos e linhas da figura
3:10. Os circulos mostram as que o compositor utilizou apenas os conjuntos de classe de notas
0 e 4, até que, a partir do compasso 14, os instrumentos, com a primeira parte do ritmo,
reproduzem as notas que pertencem ao conjunto citado.

Voltando os olhos mais uma vez para Exu jazz, seus temas foram escolhidos de acordo
com os caminhos produzidos pela primeira Arore Generativa, sem qualquer transposicio, uso de
retrogrado, ou de inversao, partindo da nota dé. Como ja dito sobre a construcao deles,
sobretudo o primeiro, a estésica (Nattiez, 1990 e 2002) fora considerada, mas, acima de tudo, a
questao 1idiomatica da guitarra foi considerada. A melodia deveria parecer-se com um tema,
nao apenas um apanhado de notas meramente extraidas através de calculos. Por conta disso,
as alturas foram escolhidas dentre os caminhos daquela Arore Generativa, com o segundo tema
derivado do primeiro, como mostrado na tabela 3.4. Na pratica, os dois temas ficaram como
estao nas figuras 3:12a e 3:12b e, como pode ser visto, nao sé a relacao ritmica fora invertida,

na troca de 1 por 2 e vice-versa, como também a relacdo intervalar seguiu essa inversao, ou
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seja, onde havia um intervalo de segunda maior passou a ser segunda menor e 0 menor passou
a ser maior.

Tratando agora do trecho b de Oxoghd, ele é dividido em duas pequenas secoes, como
mostra a figura 3:13. A primeira, do compasso 33 ao 44, com uma textura contrapontistica e a
segunda homofonica, do compasso 45 ao 53. Pode-se observar também que o compositor
utilizou a proporgao 2 para 1, na primeira se¢ao, com relagao a duracao das notas. Os nimeros
utilizados para a andlise, que estdo representados na figura citada, representam o conjunto de
classe de notas, primeiramente, depois sua duracao, em quantidade de colcheia. Ha apenas
duas excecdes, percebidas por essa analise, em termos ritmicos, ja que o compositor utilizou,
quase que completamente, 4 colcheias (4c) e 8 colcheias (8c), que estao na voz do trompete, nos
compassos 32 e 40, com 12 e 3 colcheias, respectivamente. Apesar desse aparente desvio,
podem-se considerar as 12 colcheias como o somatoério de 4+8, portanto ainda dentro da
suposta logica compositiva, bem como a relagdo de 2 para 1, mantida nas 3 colcheias, essas

como resultado do somatoério de 2+1 colcheias.

Figura 3:13 — Trecho b da parte A de Oxoghd
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Oxogh6 (Espinheira, 2009).
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Ao analisar o tzme point das entradas dos instrumentos ainda em 6 (figura 3:14), pode-se
compara-las a uma linha do rum, possibilidade considerada pelo proprio compositor, em um
encontro de orientacao, como “influéncia inconsciente” exercida pelo toque, sobre a producao
da obra. Nela, ha a distribuicao dos elementos do toque original, formando a malha sonora de
b. Nos 11 primeiros compassos desse trecho, percebe-se o conceito de “ponto” e nos restantes,

os instrumentos trabalham como “grupo” (Stockhausen, 2009, p. 48).

Figura 3:14 — Time Pownt do trecho b, em comparagao com o toque de Oxum
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Oxogh6 (Espinheira, 2009).

Acerca do controle de alturas, nos 6 primeiros compassos de & (compassos 32 a 37),
retornando a figura 3:13, hd uma divisdo entre o conjunto de classe de notas dos sopros e o
conjunto de classe de notas das cordas, a saber, aquele 7-24 a T23, simultaneamente ao conjunto
7-34 a T nas cordas, esse é repetido, ainda nas cordas, entre os compassos 39 e 44, que ¢é
sobreposto pelos sopros, ja desde o compasso 38, pelo conjunto 7-34 a Ty. Continuando na
mesma figura, apos a fermata do compasso 44, inicia-se um trecho com ritmo igual, no qual as
cordas mantém entre si o grupo de classe 7-31 a T10— ao que parece, um grupo resultante nao
planejado — e 7-34 a Tol. Porém, nesse trecho final, o compositor dividiu ainda o conjunto de
classe de notas original entre flauta e violoncelo, formando o conjunto 7-34 a Ty, e entre
clarinete e violino, com o conjunto 7-34 a Tg, entre os compassos 45 e 48, finalizando com 7-

34 a Tg —flauta e violoncelo — e 7-34 a T'; mais uma vez entre clarinete e violino.

23 Espinheira declarou em numa orientacao desse mestrando, que deve ter havido um erro na escrita nesse trecho,
pois so utilizara o conjunto 7-34 para toda a obra, entdao a nota la (9), no compasso 36 para o clarinete, na
verdade, seria um sol (7), assim o conjunto seria 7-34 a T7.
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Em resumo, o material utilizado deliberadamente pelo compositor no trecho b dessa obra
¢ formado pelos seguintes conjuntos de classe e notas: 7-34 a T7, 7-34 a T's, 7-34 a Ty, 7-34 a
Tol.

A parte A’ inicia-se no compasso 80, com ordem espelhada de A, como mostra a figura
3:15, cujas partes sao exatamente iguais aquela da primeira exposicao, portanto todas a relagdes
de conjunto de classe de notas também sao replicadas aqui. H4 uma tnica diferenca, que deve
ser reafirmada e pode ser notada na referida figura: na primeira vez, o material ¢ apresentado
na ordem a-b, e na segunda, b-a. Por consequéncia, todas as relacdes intervalares de A

pPermanecen as mesmas €m A

Figura 3:15— Compasso 80 (primeiro), inicio de A’ de Oxoghd
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Oxoghd (Espinheira, 2009).

Voltado a Exu Jazz, a figura 3:16a demonstra acompanhamento do piano é baseado na
série de 12 sons da introducdo, entdo, ha duas lnkas independentes, do ponto de vista das
alturas: a voz da guitarra, extraida do grupo de notas gerado pelo timeline de Exu, sobreposto ao
pilano, baseado na ja citada série dodecafonica. A figura 3:16b demonstra o contraponto entre
ambos os instrumentos, na repeticao do segundo tema, no qual a voz da guitarra executa o
proprio tema 2 (em linha pontilhada vermelha), e o piano executa o mesmo tema (em linha

pontilhada preta), aumentado e adaptado a nova férmula de compasso utilizada no trecho.

Figura 3:16a — Acompanhamento do piano com as classes de notas assinaladas
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Figura 3:16b — O tema 2 “normal” ¢ aumentado

Fonte: elaboradas pelo autor.

Ainda em Exu fazz, a reexposi¢ao foi composta com os temas apresentados na ordem
inversa da parte A, como foi visto na tabela 3:4 com a utilizacdo no acompanhamento de
transposigdes, inversoes e retrogrados a partir da matriz serial apresentada na tabela 3:5 24,
Além disso, como demonstra a figura 3:17a, o tema ¢ uma inversao daquele apresentado na
exposicdao, agora distribuidos entre as vozes dos instrumentos (retangulos pontilhados
vermelhos), juntamente com retrégrado da transposicao 10 (R10), destacado com retangulos
pontilhados pretos. A figura 3:17b demonstra o mesmo procedimento com rela¢do a inversao
do tema, executado pela voz mais grave do piano, sendo acompanhado pela guitarra com RI0,

e pela voz superior do piano em I0 (retangulo pontilhado cinza).

Figura 3:17a — Dois temas distribuidos entre a guitarra e o piano
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Figura 3:17b — Os dois temas distribuidos entre o piano e a guitarra
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Fonte: elaboradas pelo autor.

2.1.2.3 Das partes B

A parte B de Oxoghi (do compasso 54 ao compasso ao 79) foi composta com uma
configuracdo de solo e acompanhamento, como mostra a figura 3:18, na qual, o clarinete
desempenha o papel de solista em sua primeira intervengao no trecho. A melodia destinada a
esse Instrumento foi produzida com os conjuntos de classe de nota 7-34 a Tg e 7-34 a T7,
representados pelos retangulos pontilhados na figura, com o acompanhamento com a
combinacao de dois dos conjuntos em cada voz, como mostram os quadrados de linhas pretas.
Os ovais pontilhados na cor cinzas representam a repeticao do padrao. Espinheira utilizou o
conceito de “massa” na parte B, entre os compasso 54 ¢ 57; 62 e 65; 71 e 79; e o conceito de

“ponto” entre os compassos 38 e 61; e 66 e 70 (Stockhausen, 2009).

Figura 3:18— parte B de Oxogbd, do compasso 54 ao compasso 79
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Oxogh6 (Espinheira, 2009).

Esse modelo de solo acompanhado por uma massa ¢ repetido entre os compassos 62 e 65; e

entre os compassos 72 e 79 como mostram as figuras 3:19a e 3:19b.
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Figura 3:19a — Oxoghd, compassos 62 a 65
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Figura 3:19b — Oxogh6, compassos 72 a 79
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Ja entre os compassos 58 e 61 (figura 3:20a) ; além do trecho entre os compassos 66 e 71 (figura
3:20b), o compositor utiliza novamente um instrumento solista, agora o violoncelo,
acompanhado pelo conceito de grupo (Stockhausen, 2009). No primeiro dos dois trechos, foram
utilizados dois conjuntos de classe do notas, a saber, 7-34 a To e 7-34 a T11, que também
serviram de material para o solo e possuem dois conjuntos de classe de notas em comum, 0 e 4,
tendo o restante deles distribuidos entres os instrumentos do acompanhamento. No segundo
trecho, os conjuntos utilizados foram 7-34 a T¢ e 7-34 a T5, respectivamente, com o
acompanhamento composto com os conjuntos 7-34 a Ty e 7-34 a T5. Desse modo, a
caracteristica mais marcante de B ¢ instrumento solo, com acompanhamento na seguinte
ordem: massa, grupo, massa, ponto, massa. Deve-se alertar para o fato de que, em todo os

exemplos, o clarinete e o trompete estao escritos em si bemol.

Figura 3:20a — Oxogbd, compassos 58 a 61
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Figura 3:20b — Oxogh6, compassos 66 a 71
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Fonte: elaboradas pelo autor, a partir de Oxogbd (Espinheira, 2009).

Passando para a parte B de Exu Jazz, essa foi composta como um desenvolvimento. E
ritmicamente baseada na #imeline de Exu e em suas rotagoes (tabela 3:6a), regida pelo esquema
apresentado na tabela 3:6b. Assim, o guitarrista e o pianista s6 tocariam a mesmo rotacao, ao

mesmo tempo, por curtos espacos de tempo:
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Tabela 3:6a — Rotagdes do ritmo de Exu

2 (2|1 |2(2[1]2
S O S O Y
JId|rd] ]
21|2)2]1|2]2
R2
J|d N
1 21]22]2
.\ J Ld ‘\‘ - J Ld
2l2|1]2(2|2]1
R4 o]
JId|d[d]d]9
21|2)2]2[1]2
JId I
1l2]2(2]1 2
R6
MALIdd| I
2(2(2|1|2|2]1
R7
Jld|dad]d]d

Tabela 3:6b — Organizagao do uso das rotagoes de Exu

Guitarra| RI | R2 | R3 | R4 [ R5 | R6 | R7 | RI
Piano | R2 | R | R4 | R5 | R6 | R7 | RI

Fonte: elaboradas pelo autor.

Essa parte da obra foi composta de forma contrapontistica com base nos conjuntos de
classe de notas, mantendo a mesma ordem dos “passos” da introducao, como visto na tabela
3:1. A tabela 3:7 demonstra o esquema compositivo do desenvolvimento, em uma disposi¢ao
na qual as vozes da guitarra e do piano executam o mesmo conjunto de classe de notas por

curtos espacos de tempo, entdo, seguem em defasagem de um conjunto, na maior parte do

desenvolvimento.
Tabela 3:7 — Conjuntos de classe de notas apresentados na tabela 3:1
Guitarra| CI | €2 | €3 | ¢4 | ¢ | ¢ | ¢c7 | 1
Piano | c2 | ¢3 | ¢4 | ¢ | 6 | c1 |l

Fonte: elaborada pelo autor.

2.1.2.4 Da coda

A coda de Oxoghd ¢ compreendida entre compassos 131 ao Gltimo da obra, 142. E formada

por citacoes do segmento b da parte A e da introducao, como pode ser visto na figura 3:21.
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Nesse trecho, foram utilizados os conjuntos 7-34 a T, 7-34 a Tg e 7-34 a T'9 que, nos primeiros

5 compasso foram distribuidos, em termos proporcionais de duracao, na configuracao 1, 2, 1,

N

A

éncia a

2 (considerando-se a minima como duracao padrao), consistindo em uma clara refer

Nessa altima parte da obra, observando-se a questao das

forma prima ritmica (1212222).

duracdes, o conceito de grupo (Stockhausen, 2009, p. 48) foi aquele escolhido pelo compositor.
Figura 3:21 — Codetta de Oxoghd, entre os compassos 131 e 142
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Fonte: elaboradas pelo autor, a partir de Oxogh6 (Espinheira, 2009).

Ja a codetta de Exu Jazz (figura 3:22) comega com uma cadenza para a guitarra, que tem seu

fim marcado por uma citagao do canto para Exu (retangulo pontilhado preto), do anteriormente

referido album do grupo Ofé. Isso foi uma excecao proposital a todo processo de composicao

da peca, que, como ficou demonstrado, ¢ baseado totalmente no toque do ga para aquele orixa,

sem referéncia alguma aquele canto. Essa pequena citacdo, na faixa do album, é a primeira
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resposta do coro ao cantor solista. Apods a pequena lembranca do canto para Exu, a voz do
piano executa duas vezes o motivo da introdugao (no retangulo pontilhado vermelho), agora
em 0, por fim, ainda na voz desse mesmo instrumento, ha o grupo PO, executado
harmonicamente e dois clusters (retangulo pontilhado azul), um na mao esquerda, com todas as
cinco teclas pretas de dentro de uma oitava, e outro na mao direta, s6 com teclas brancas,
excetuando a nota do, que sera executada nos dois tltimos compassos (retangulo pontilhado

verde), completando os 12 sons da série dodecafonica.

Figura 3:22 — Ultimos compassos de Exu fazz

17, Lento (livre) [Canto para Exu] Tempo !

Gtr. E.
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Fonte: elaboradas pelo autor, a partir de Oxogbd (Espinheira, 2009).

2.1.3 Da orquestracio — transformacio de Exu Jazz em Ago

A composicao de Exu fazz comegou com uma ideia de um estudo de hibridagao cultural,
que partia de apenas um grupo ritmico e dai seriam geradas relagdes diretas com o controle de
altura, mas, com o decorrer da feitura da obra, os caminhos foram cada vez mais se abrindo —
talvez por conta de Exu — para sentidos inesperados pelo compositor. Assim concorda-se aqui
com o que disse Paulo Lima sobre o fato de que obras musicais possam mesmo ter uma certa
vida prépria, na criagdo do seu proprio seu proprio mundo, a partir das escolhas feitas pelos

compositores ainda na fase de selecao do material pré-compositivo:

“Ouvir e compor, quando nao abstraidos do mundo-da-vida (Lebenswelt)” —
como nos diz Laske (1991) — “sao atividades de um organismo que, por meio
de razdo (by way of reason), cria seu proprio mundo.” Outra coisa bem distinta
€ tratar essas atividades a partir de uma teoria externa — “fo reason about them”
(Lima, 2012, p. 15).

e segue,
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Esse espago de decisdo/realizacido ¢ da ordem da indissociabilidade e esta
diretamente implicado com o segundo horizonte tematico: o reconhecimento
de que composi¢ao implica em criagdo de mundos. Heidegger (1977) diz algo
bastante esclarecedor sobre o assunto: “ser obra quer dizer: instalar um
mundo”. E lembra que mundo nao ¢ a simples reunido das coisas existentes,
contaveis ou incontaveis. “O mundo mundifica: é o inobjetal a que estamos
submetidos” como trajetéria humana. Para Laske (1991), “composicao é a
atividade de um organismo no mundo, buscando criar o seu proprio mundo”.
Além de estender o conceito ao campo dos organismos — uma ecologia,
portanto—, ele sublinha de forma eficaz que a criagdo de mundo no compor
acontece dentro de outro mundo. Significa que o inobjetal da composicao é
da ordem da fantasia, da razao imaginativa ou analdgica (Lima, 2012, p. 24).

Sob essa visdo, o tecer de obra musical pode ser comparado a um jogo de xadrez em que, a
cada movimento de peca, muitas possibilidades sao abertas e algumas outras fechadas, entao a
partida acaba seguindo um curso proprio, com apenas um controle relativo das acdes.

Além dessa suposta vida propria, e desse mundo que a composi¢do criou, para esse
primeiro movimento, havia a necessidade de transformar o que fora escrito para guitarra
elétrica e piano em uma obra para trio de jazz (a principio, depois para quaisquer power trios) e
orquestra. Orquestrar uma peca nao é novidade alguma para quem ¢ formado em composicao

pela UFBA, mas, como destaca Samuel Adler:

A transcri¢ao de uma pega musical de um meio para outro ¢ muito semelhante
a tradug@o de um poema de um idioma para outro. Embora todos aqueles que
falam a lingua original afirmem invariavelmente que um poema nunca pode
ser traduzido com sucesso e que sua esséncia no processo, as pessoas que nao
entendem a lingua original beneficiar-se-do por poderem penetrar em algo
que estava para além de seu alcance, antes de a transformacao ser efetuada?
(Adler, 1989, p. 510).

A vantagem aparente ¢ que a mesma pessoa que produziu o original seria responsavel
pela “tradugao”. Apesar isso, supostamente haveria problemas, e primeiro apresentado por Exu
Jazz deve-se a introducao. Na versdo para dois instrumentistas, o trecho inicial é improvisado
(figura 3:23), como mostra a figura, seguindo os conjuntos de classe de notas sugeridos pelo

compositor, mostrados na tabela 3:1.

25 The transcription of a piece of music from one medium to another is very much like the translation of a poem
from one language to another. While all those who speak the original language will invariably claim that a poem
can never be successfully translated and loses its essence in the process, the people who do not understand the
original tongue will benefit by being able to fathom something that was beyond their grasp before the
transformation was accomplished. [Tradugao propria]
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Figura 3:23— Inicio de Exu fazz (trecho improvisado)

Livre

Guitarra Elétrica -

1'> At <2’ és do tempo, menor

Piano

j774 cresc. poco a poco

Fonte: elaborada pelo autor.

Nao ¢é uma tarefa facil transcrever isso (improvisagao) em uma versao para orquestra,
pois, nao era s6 uma questao de deixar a critério dos musicos a escolhas das notas a serem
tocadas, de acordo com um conjunto de classe de notas, num momento especifico da peca, mas
também ha a questao do aumento de textura e da propria ritmica do trecho, visto que cresce
em dinamica e em movimentagao, até o inicio da entrada do tema. Cabe aqui uma analogia:
pode-se comparar a construcao de uma peca a construgao de um edificio, na qual o compositor,
analogamente, é o arquiteto; o maestro faz o trabalho do engenheiro; e o musico... é o peao de
obra. Nesse caso, o arquiteto teve que ceder as possibilidades de exequibilidade em erigir esse
edificio e facilitar a vida do engenheiro, por analogia. A primeira ideia foi a de deixar a
improvisagao por conta do maestro, ou seja, o regente indicaria ao musico, a sua escolha, o
momento em que ele iria tocar e interromper, mas isso pareceu trazer uma dificuldade maior
para a execugao da peca. Apds esse primeiro impulso, optou-se por trabalhar aquilo que
Wellington Gomes chama de “notacao proporcional relacionada a aspectos temporais” (2002,
p.- 74), procedimento que, segundo o professor foi adotado na peca Pseudipode (sic), do
compositor Jamary Oliveira. Entretanto, como confirma o compositor baiano, criaria um outro

problema a ser resolvido:

No caso da notagao proporcional, a investigacao de justaposicdes definitivas
se torna um objetivo inviavel. Além dos fatores de imprevisibilidade, que
envolvem este tipo de notacao, os pressupostos composicionais nao sintonizam
mais com os procedimentos convencionais de dobramentos ou distribui¢do
harménica comumente analisados nestes tratados. Em texturas compostas a
partir desse tipo de notagao, normalmente ndo existe um controle quanto aos
aspectos de sincronia, a flexibilidade dos aspectos temporais ou de altura se
torna fator fundamental para a idéia composicional estabelecida. Quanto
maior for o conjunto orquestral utilizado, maiores serdo os riscos de uma
variabilidade performatica. (Gomes, 2002, p. 73)
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Entdo os conjuntos de classe de notas seriam distribuidos pelos instrumentos, e o regente
daria as “entradas e saidas” a cada um deles, até que se chegasse a parte de mais movimentacao,
ja com todos os instrumentos tocando, e o maestro voltando a sua funcao primordial de reger
o grafico do compasso determinado. Essa solucao escolhida acabou gerando uma possibilidade
de pensar em um elemento teatral a ser incorporado numa possivel apresentacao dessa peca.
Resolveu-se entao associar esse trecho livre a afinacao da orquestra. Aqui esta se tratando da
afinacao de verdade, nao apenas de uma encenagao e, para que isso acontecesse, Fxu fazz foi
transposta a To, para que a classe de nota 0, da qual se extraiu todas a relacoes de altura,
passasse a ser a nota 9. Por deducao, o primeiro instrumento a executar tal nota seria o oboé,

como também pode ser visto na figura 3:24.

Figura 3:24 — Inicio de Agd (afinagao)

Power Trio
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Fonte: elaborada pelo autor.
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E necessario relembrar que a introdugao de Exu jazz fora dividida em dois trechos: um
improvisado, seguido de outro escrito. Na transformacao em Agd, a introducao teve que ser
dividida em 4. Os dois adicionais foram incluidos como solucao do problema de sair da afinacao
(notacao proporcional relacionada a aspectos temporais) sem ruptura aparente, e outra para
solucionar um problema da orquestragdo do trecho de “grande movimentacao” para a
continuidade da obra e o antncio do tema. A tabela 3:8 mostra como foram feitas as

equivaléncias entre ambas as obras:

Tabela 3:8 — Divisao das introdugdes de Exu fazz e de Agd

Peca
Exu Jazz Ago
Trech
1 Improvisagao de pouca a muita movimentacao Afinacgao
2 Preparagao do tema (figura 3.25a) Transigao entre os trechos 1 ¢ 3
3 Nao ha nessa peca “Grande movimentacao”
4 Nao ha nessa peca Preparacdo do tema

Fonte: elaborada pelo autor.

As figuras 3:25a e 3:25b mostram os trechos analogos em FExu fazz e Agd, que
correspondem ao gesto imediatamente anterior a apresentacao do tema pela guitarra. Nelas,
nota-se a solugdo encontrada para a orquestragdo da primeira, que serviu para reforcar o
referido gesto musical, no caso, o aumento da textura e da prépria dinamica com a entrada dos
instrumentos. Na parte do piano, ha uma simulagdo de ampliacao do espectro sonoro, com
relacdo as alturas, mas como escrito para duas vozes, essa amplitude foi obtida com o
afastamento das linhas do centro para as extremidades do instrumento. Essa ideia de amplitude
de orquestral, mesmo que seja, do ponto de vista das alturas, apenas dobramentos de duas

vozes, tem influéncia, mais uma vez, nos ensinamentos do professor Wellington Gomes:

A verticalizacao dos fenémenos sonoros na orquestragao, do ponto de vista
dos dobramentos e superposi¢oes, nao deve se limitar apenas a uma tarefa
direcionada ao reforco sonoro, ¢ muito mais do que isso. Essa pode se
constituir também num poderoso recurso de amplitude orquestral que, por
sua vez, pode estar aliada a narratividade da ideia ou espirito musical. (2020,

p- 42)

No que contribuiu, em Agd, para o desenvolvimento do colorido orquestral do trecho. Aqui, as
duas linhas, em contraponto ritmico deslocado, tiveram que ser tratadas com o cuidado de cada
uma modificarem sua cor paulatinamente, de maneira homogénea, com a adi¢ao de um mesmo

instrumento de cada familia, adicionado igualmente a cada uma das vozes, excegao feita ao




57

trompete 1, no compasso 30, que é o tnico instrumento de metal a executar uma das duas
linhas contrapontisticas. Essa possibilidade de “modulagao timbrica” (Gomes, 2002, p. 57) é um

ganho que se pode ter ao transpor uma de teclado para orquestra, como é confirmado por

Samuel Adler:

Quando um trabalho contrapontistico deve ser orquestrado, as possibilidades
de uma orquestra sao ainda mais tentadoras. Um pianista, por mais dotado
que seja, ¢ capaz de aplicar uma colora¢ao muito limitada as linhas individuais
de uma obra contrapontistica, por mais inteligentes e variadas que sejam as
suas articulagdes. O orquestrador tem uma variedade de cores com que
trabalhar e pode facilmente destacar as varias linhas.(1989, p. 516)

Figura 3:25a — Preparagao do tema em Exu fazz
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Além daquela questao de transposicdo, ha outros pequenos trechos que sao
consideravelmente diferentes entre Exu fazz e Agd. O primeiro deles é o aumento da quantidade
de compassos na primeira rotacao do toque de Exu, no inicio da parte B, como mostram as

figuras 3:26a e 3:26b:

Figura 3:26a — Rotagdo 1 no inicio da parte B em Exu Jazz (a To)
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Figura 3:26b — Rotacdo 1 no inicio da parte B em Agd (trecho equivalente ao da figura anterior), transposto a Ty
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Fonte: elaboradas pelo autor.

O outro ponto que diferencia uma peca da outra estd ligado as vozes do contrabaixo solo
e da bateria, que, no movimento do concerto, tiveram que ser adicionados. A da bateria
manteve, sempre que possivel, o toque de Exu em sua rotagao basica (figura 3:27a), o que nesse
trabalho foi considerada Rotagao 1 (R1), ao passo que a voz do contrabaixo por vezes executa

o walking bass em seminimas ou mesmo seminima pontuada (figura 3:27b), outras vezes
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reproduziu o ritmo de um dos atabaques (figura 3:27c), e ainda dobrou as vozes dos
instrumentos da orquestra (figura 30d). As partes do contrabaixo solo e da bateria serdo mais
bem explicados no anexo X desse trabalho, num estudo sobre a fun¢do e a transcricao dos

toques dos orixas para cada um deles em todos os movimentos.

Figura 3:27a— O toque de Exu transcrito para a voz da bateria
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Fonte: elaboradas pelo autor.

Além disso, o contrabaixo solo também foi utilizado como elemento de orquestracao da
parte do piano, como mostram as figuras 3:28a e 3:28b:
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Figura 3:28a — O piano de Exu fazz a To
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Outro exemplo de “modulagao timbrica” e amplitude do espectro das alturas pode ser
visto na orquestracao do trecho da figura 3:29a (final do primeiro tema), em que o resultado

pode ser visto na figura 3:29b:

Figura 3:29a — Final do primeiro tema de Exu Jazz (a To)
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Figura 3:29b — Final do primeiro tema em Agd (a T')
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Fonte: elaboradas pelo autor.

Como foi dito, esse movimento foi o Gltimo a ter uma versao para orquestra, entdo, a

decisao de inserir o trio (figura 3:30) de “instrumentos étnicos” (Gomes, p. 15) deveu-se a
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influéncia de “Ritual e Transe”, de Jamary Oliveira. Lembra-se aqui que o toque para Exu
(vdsst) foi invertido para a criacao do segundo tema, ou seja, o que era seminima passou a ser
colcheia e vice-versa. Foi justamente nesse trecho, que os instrumentos associados ao candomblé
participaram pela primeira vez, como mostra a figura 3:30, na qual percebe-se que cada figura
do toque da voz do agogoé foi dividida em dois, nas execucoes das vozes dos atabaques rumpi e

1¢, seguindo o que ocorre comumente nos terreiros:

Figura 3:30— Trio de percussdo em Agd
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O exemplo a seguir (figura 3:31) mostra o uso das cordas como reforco de algumas notas
do tema executado pela guitarra. Esse ¢ outro ponto de divergéncia entre o duo original e a
peca para orquestra. Além do refor¢co melodico, as cordas geram um novo padrao ritmico
proprio, gerado pelo destaque de certas notas, que nao tem influéncia da parte do piano, muito
menos do toque de candomblé. Além disso, esse procedimento promove um aumento da

amplitude do trecho, no que se refere as alturas.

Figura 3:31 — Dobramento das cordas com relagdo a guitarra (compassos 55 — 62)
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Fonte: elaboradas pelo autor.

Os exemplos seguintes, ainda com relacdo ao uso das cordas, seguem aquilo que foi

sugerido por Samuel Adler: “nao tente simular o piano, mas, preferivelmente, mude as
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expressoes idiomaticas do piano para expressoes orquestrais, mantendo o espirito da masica.”2
(Adler, 1989, p. 513). No primeiro caso (figura 3:32a), as cordas reproduzem a harmonia do
trecho, livrando-se de obrigacOes estritamente ritmicas, apesar de ainda manter laivos da
rotagdo momentanea do toque. No segundo (figura 3:32b), apenas as vozes do contrabaixo, e
até o compasso 128, também a voz do violoncelo, mantém uma relagdo associada ao que ¢
ritmicamente executado pela voz da mao esquerda do piano original. Aqueles instrumentos
graves destacam a colcheia caracteristica do ritmo agrupado em 5+7, cabendo aos outros trés
membros das cordas uma escrita ligada a formula de compasso, ai definida (6/8), e as alturas
do piano, que aparece nos exemplos a titulo de comparacao analitica, por isso, portanto,

também fol transposto a T9 com relacao a obra Exu fazz.

Figura 3:32a — As cordas reproduzindo a harmonia do trecho (o piano do exemplo transposto a Ty (compassos

109-115)
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26 Do not try to simulate the piano, but rather change piano idioms to orchestral ones, retaining the spirit of the
music.



64

Exemplo de outro tratamento dado a orquestracao que merece atencao ¢ um pequeno
trecho de “colorido diagonal” (figura 3:33): “[...] no [colorido] diagonal, a cada fragmento ou
parte da melodia, ha alguma espécie de transposicao de oitava — ou outra distancia intervalar —
para cima ou para baixo ao passar de um instrumento ao outro” (Gomes, 2020, p. 40). Poder-
se-la argumentar que ocorreu um ‘“colorido linear”, ao observar a voz do contrabaixo, ja que
ela reproduz exatamente aquilo escrito para a mao esquerda do piano, mas, ao lado disso, os
outros instrumentos da orquestra, com relacdo as oitavas, preenchem o espaco deixado pelo
que outrora era para as duas maos do piano, acarretando no aumento da textura. Mais uma
vez, a utilizagdo da orquestracao serviu como reforco do gesto musical original. No exemplo,

relembrando, o piano ¢ transposto a T, assim como tudo em Agd, com relacao a Exu Jazz.

Figura 3:33 — Colorido diagonal, com o piano transposto a Tg(compassos 76 a 79)
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2.1.4 Do processo de hibridacio em Oxogbé e em Exu Jazz

Em confronto com o quadro tipologico de hibridagao purgado de Paulo Rios Filho (2010),
que sera apresentada na se¢ao “3.1 da Hibridacao”, ainda desse trabalho, ao considerar o uso
do 7Time Point Reverso, Oxoghé pode ser classificada dentre aquelas que satisfazem a

“[Procedimento] Derivacao de estruturas e materiais”:

Esse procedimento diz respeito a construcao de novas estruturas musicais e a
obtencgao de novos materiais através da derivacdao de outras estruturas e/ou
materials caracteristicos, encontrados em praticas culturais especificas. A
derivacao de estruturas/materiais pode ser de trés tipos: alterac¢ao, inducao e
sintese. (Rios Filho, 2010, p. 78).
Isso nao significa que a peca, essa ou qualquer, deva ser incluida em apenas um dos itens o
quadro citado, assim, do ponto de vista ritmico, como Alexandre Espinheira fez uso do ritmo
de Oxum, seja ele de forma completa ou de forma fragmentada, para elaborar o conjunto de

células ritmicas apresentado em Oxoghd, entao a obra analisada também dever ser encaixada em

“[Procedimento] Utilizacdo de estruturas/materiais caracteristicos”:

Trata-se, talvez, do nivel mais imediato de plasmacao, uma vez que consiste
na simples utilizagdo de escalas, motivos, padrdes ritmicos e férmulas
melddicas caracteristicos de praticas musicais diversas, para a composicao de
uma peca de musica contemporanea, cuja linguagem/sintaxe/midia
empregada se distingue notavelmente da de origem (Rios Filho, 2010, 80).

Nao esta longe da verdade, afirmar que a peca de Espinheira, por conta do Tume Point
Reverso, esta mais proxima da sintese, numa classificacao do quadro de fusdao apresentado por
Rios Filho (2010, p. 63), ou seja, numa situacao em que os elementos dispares estdo mais
amalgamados, “gerando um material novo que nao guarda caracteristicas anteriores de
nenhum dos originais”.

Como foi demonstrado, Oxoghd e Exu fazz partilham da mesma caracteristica: ambas
estao incluidas em mais de uma das categorias listadas por Paulo Rios Filho (2010), a saber,

“derivacao de estruturas e materiais” (p. 78); “simbolismo abstrato”,

Em sua definicdo de simbolismo abstrato, nosso primeiro sub-tipo de
traducao, Heile (2004) diz que, além de nao se referir ou imitar quaisquer
praticas musicais ou musicas em particular, este é um tipo de representagao
que “nio envolve discursos representados” (2010. p. 86).

ambos os exemplos com relacdo ao candomblé; “transplante de atributos de timbre”, em Agd,

Esta é uma sub-estratégia de sincretismo onde formacoes timbristicas, timbres
individuais de instrumentos e algumas técnicas e maneirismos instrumentais
idiossincraticos de uma cultura sao empregados em instrumentos musicais de
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outra, geralmente os “ocidentais,” integrantes das formagoes sinfonicas e
cameristicas (p. 93).

“combinacao de instrumentos e linguagens musicais de diversas culturas” (esse ultimo

relacionado a guitarra elétrica),

Diz respeito tanto a presenca, num grupo instrumental, de instrumentos
musicais tipicos, ligados a duas ou mais praticas culturais, quanto a execucao,
por meio de instrumentos de uma cultura, de situagdes musicais (ex.: uma obra,
no sentido estrito; uma sessao de improvisagdo; uma ‘“tocada;” etc.), cuja
linguagem esteja ligada a outra.

(p. 94-95).

Apesar da nao utilizacdo de instrumentos associados ao candomblé, Oxoghi indica sua
influéncia africana ja na escolha do seu titulo. No inicio, a ndo inclusao dos instrumentos
daquela religido também era desejada no Power Trio, mas, ap6s a analise de Ritual e Transe de
Jamary Oliveira, e no decorrer da escrita do segundo movimento do concerto, foi decidido que
os atabaques e o ga seriam usados em todos os trés movimentos. Como sera visto a seguir, mais

por uma questao politica e simbolica, do que propriamente por uma questao de sonoridade.

2.2 Segundo

Seguindo a proposta de compor uma obra em trés movimentos para power trio e orquestra,
sob o esquema classico de concerto 1. rdpido — 2. lento — 3. rdpido, esse segundo movimento ja
estava pré-determinado como o de andamento mais lento dos trés. Assim, apos essa definicao,
dever-se-ia partir para a escolha do material a ser trabalhado. Pelo que se falou até aqui, nesse
paragrafo inicial da se¢ao, o bata?’ pareceu ser o toque que mais se aproximou do plano inicial
para movimento. Em Segundo?®, titulo dado a essa parte central da obra, optou-se por uma escrita
desse toque em compasso binario composto, aparentemente diferentemente do apresentado no
video do qual o toque foi extraido, em que o musico Gabi Guedes faz uma contagem
preparatoria em seis, mas entendeu-se que ali que, para ser didatico, o musico marcou a

subdivisao do compasso. De acordo com a informacao contida naquela fonte, o bata ¢ “um dos

Bata, como transcrito para Segundo

§mJ\77\

O exemplo do bata foi retirado do video WebTV Minuto Percussivo, do alabé do Terreiro do Gantois, Gabi
Guedes, que, em sua descrigao, consta: “No episodio extra, Gabi Guedes fala sobre o ritmo bata, um dos toques
usados para reverenciar o orixa Oxala nos terreiros de candomblé”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=KO7mHU8XEgs&t=24s (Guedes, 2021c¢).

28 Segundo, nesse caso, ¢ uma “brincadeira”, um “jogo de palavras”, entre as duas defini¢des do termo encontradas
em Ferreira (2004, p. 1821), “segundo!. [Do lat. secundo.] Num. 1. O ordinal correspondente a dois [...]. Adj.
2. Mediato; indireto; secundario|...]. segundo?. [Da prep. lat. secundum.] Prep. 1. De acordo com; consoante,
conforme [...]".

27
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toques usados para reverenciar o orixa Oxala nos terreiros de candomblé”. Apesar de em todo
o Power Trio nao haver andamentos com indicacao exata de metronomo — na partitura esta
especificado apenas “lento”, na esperanca de que o fempo desse movimento seja menos andado
do que aquele apresentado no video do qual o toque foi retirado, bem como em com relacao
aos demais movimentos.

Além disso, esse movimento foi produzido durante o curso da disciplina Seminarios em
Composi¢ao Musical II (MUSE07/20172), ministrada pelo professor Guilherme Bertissolo,
como parte integrante do mestrado da UFBA, tendo como um dos assuntos apresentados a
conexao de materiais (Belkin, 2018, p. 115 e seg.). No caso especifico desse movimento, utilizou-
se como base a tese de Vinicius Amaro, que apresentou “sincronizagao ritmica” (2020, pp. 142-
143). Sobre 1sso, aquele compositor produziu uma miniatura que nomeou de Exercicio N” 3,

acerca da qual, escreve:

Neste sentido, a miniatura desenvolve conflitos e ajustes ritmicos, isto é: a
dualidade de momentos onde os instrumentos se contrapéem em termos de
uma realizacdo ritmica, e outro onde eles se unificam, o que determina
variacoes sensiveis de perspectivas texturais. Os momentos de unificagdo sao,
justamente, os momentos de sintonizacao |[...]. Estes sdo sempre antecedidos e
sucedidos (ativados e desativados) por um pequeno gesto polirritmico [...], que
representam os Unicos momentos da pe¢a que o motivo principal nao é
apresentado, salvo os compassos de introdugao e desfecho. (2000, p. 143)

Esse modelo de transformacao, apresentado naquela tese de doutoramento, foi utilizado como
elemento fulcral de conexado entre as partes de Segundo.

Apesar de o plano inicial do movimento ter sido elaborado como uma obra de uma tnica
parte fluente, que teria seu apice numa grande unissono final, na ja referida sincronizagao
ritmica, alguns problemas relativos ao discurso musical foram identificados pelo professor da
disciplina. O maior deles foi descaracterizacdo como peca de concerto. Nos primeiros
rascunhos, a Segundo apresentava-se como uma peca para orquestra, com um power trio obbligato,
nio como um movimento de concerto. Aquele tempo, 0 movimento iniciava-se no que agora é
o compasso 55. Para resolver esse problema, antes do referido compasso, foi adicionado um
trecho que se inicia numa cadenza quase livre, executada apenas pela voz da guitarra, passando
para um leve crescente orquestral, citando o tema final.

Por fim, concluido o movimento, tem-se a seguinte forma, dividida em grandes partes: A
— B — A’, que ndo constituem uma forma sonata, j4 que cada parte representa um tema
especifico, apesar de A’ ser a purgacao do que fora apresentado em A, nao sendo a parte B um

trecho de desenvolvimento (que serd esmiucado a frente). Assim, pode-se definir: a parte A
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compreende o 1nicio (cadenza) até o compasso 54; a parte B, do compasso 55 ao 172 (fuga); e A’
(segundo tema em unissono), do compasso 173 até o final (compasso 228).

Passando para a analise de Ritual ¢ Transe (1964), do compositor baiano, Jamary Oliveira®
(1944 - 2020), para grupo de percussao, composta em uma época de grande turbuléncia no
cenario politico/social Brasileiro, peca serviu que como base para a criacao do segundo
movimento do Power Trio. Aquela é uma obra de fundamental importancia na historia do que
viria a ser a Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia — a época, aquele embriao
musical institucional era denominado Seminarios de Musica da Bahia — pois, ao que se sabe,
foi a primeira pega de um entao aluno (depois professor da UFBA), da agora chamada “musica
de concerto”, que promoveu a hibridacao de elementos europeus com os elementos da musica
do candomblé jeje/nago6 na Bahia, pratica que veio a tornar-se frequente entre os compositores
formados e formadores do pensamento estético da referida escola.

Ritual e Transe exerceu uma influéncia marcante em toda a composigao do Power Trio, pois
ideia inicial do concerto era nao haver partes para os instrumentos ligados aos rituais de
candomblé (os atabaques e o ga). Esse pensamento vinha da intencdo de afastamento daqueles
primeiros procedimentos de hibridacao promovidos pelos compositores da Bahia, que sera
explicada na se¢ao “4 Eu Sou Neguinha?”, ainda nesse trabalho, que utilizavam os referidos
instrumentos em suas obras. A questao é que Segundo comegou a ser elaborado no primeiro
semestre de 2021 e, assim como na época da estreia de Ritual e Transe, o Brasil do Power Trio
voltara a flertar com a ditadura de outrora, mas com o agravante de um obscurantismo com
relacao as acoes e atitudes perante a pandemia da COVID-19. Essa nao era uma pratica com
relacao apenas a satde publica. Junto a isso, havia uma tentativa tacita de depreciacao de todos
os simbolos das religides de matriz africana, e mesmo de tudo que fosse ligado aos
afrodescendentes brasileiros, que perdurou por todo o periodo daquele governo. Qualquer

busca rapida na internet revela o que aqui foi dito, como mostra essa postagem da Folha de Sao

Paulo de 24 de agosto de 2022 (figura 3:34):

29 Jamary Oliveira ¢ fundador do Grupo do Grupo de Compositores da Bahia, professor da Escola de Musica da
UFBA, fomentador da implantagao do programa de pés-graduag¢dao em mdasica, ndo apenas onde ensinou, mas
em algumas universidades brasileiras, fundador da Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea, membro
da Academia Brasileira de Musica e da Academia de Ciéncias da Bahia (Nogueira, 2021)
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Figura 3:34 — Reportagem da Folha de Sdo Paulo de 24 de agosto de 2022

FOLHA DE S.PAULO

* Kk

ELEICéES 2022 (HTTPS://WWW1.FOLHA.UOL.COM.BR/PODER/ELEICOES /2022/)

LGBTQIA+ (HTTPS://WWW1.FOLHA.UOL.COM.BR/FOLHA-TOPICOS /LGBTQIA/)

Bolsonaro repete 2018 e ignora
politica para negros em
programa de governo

Presidente cita agdes para quilombolas e indigenas, mas desconsidera
medidas pro-igualdade racial e LGBTQIA+

24.ago.2022 as 10h38

Danielle Brant (https: //www1.folha.uol.com.br/autores/danielle-brant.shtml)

Renato Machado (https: /www1.folha.uol.com.br/autores/renato-machado.shtml)

BRASILIA Assim como ocorreu em 2018, o programa de governo de Jair Bolsonaro
(PL) (nttps:/www.folha.uol.com.br/folha-topicos/jair-bolsonaro/) para as eleicdes deste ano néo traz
politicas voltadas a populacdo negra no pais, destoando de seus principais
adverséarios na corrida ao Palacio do Planalto em 2022

(https:/www1.folha.uol.com.br/poder/eleicoes/2022/). Também nao hia no documento ag(')es

dll'lgldaS ao pflthO LGBTQIA+ (https://wwwi.folha.uol.com.br/folha-topicos/Igbtgia/).

Fonte: jornal Folha de Sao Paulo on-line, 24 de outubro de 2022
(https://www].folha.uol.com.br/poder/2022/08 /bolsonaro-repete-2018-e-ignora-politica-para-negros-em-
programa-de-governo.shtml)

Por isso, era premente que aquela tentativa de expurgar os simbolos de matriz africana da
cultura brasileira deveria ser rechagada de todas as formas. Entdao a ideia inicial de ter um
concerto para trio e orquestra, utilizando-se de elementos musicais, sem utilizagdo dos
instrumentos 6ébvios do candomblé, juntamente com os termos 10rubas, foi abandonada.

Em se tratando do concerto para Power Trio, o uso dos instrumentos ligados ao candomblé
(ga, ruimpi e 1¢) trouxe a obra uma caracteristica que sequer era desejada previamente, com

relacao a sonoridade e até mesmo com a imagem. Por tudo que foi explicado, e por conta de
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um tempo em que a neutralidade nao era salutar aqueles que queriam ser lembrados por
participarem do “lado bom da for¢a”, foi decidido que aquele trio de percussao seria colocado
num lugar de “pedra angular” da composicdo, isso porque eles trazem consigo uma carga
simbolica especifica, como escreveu Espinheira, acerca do berimbau, mas que cabe aqui a
mesma reflexdo: “um instrumento étnica e geograficamente identificado que, como
argumentamos, carrega consigo uma grande bagagem cultural” (2022, p. 17).

Assim como Oxoghd exerceu influéncia ubiqua nesse concerto através de seu Tume Point
Reverso, também Ritual e Transe o fez por conta justamente de sua influéncia no campo simbolico
de sua instrumentacao. Antes que se esqueca de dizer, deve-se salientar a importancia basilar

dos instrumentos musicais para o culto de matriz africana:

Sem atabaque, a festa perde 90 por cento do seu valor, pois esse instrumento
¢ considerado o meio de que se servem os humanos para as suas comunicagoes
e para as suas invocacdes aos orixas. E ainda, como na Africa, o seu telégrafo,
dando a grata noticia da festa & gente do candomblé por acaso distante. E o
elemento de animacao das cerimonias. E o tUnico instrumento realmente
apropriado para saudar os orixas, quando ja desceram entre os mortais, ou para
invoca-los, quando a sua presenca é necessaria; para saudar os ogas; para
marcar o ritmo — ora monétono, ora decorativo, ora vertiginoso e
aparentemente desordenado — das dancas sagradas. E, quando os orixas se
negam a comparecer ou quando a sua auséncia redunda na falta de interesse
da festa, € ainda o atabaque que prové a essas dificuldades tocando o adarrum,
que desorienta completamente as filhas e as faz cair, uma apo6s outra, no transe
que precede imediatamente a chegada dos orixas:

Barautna caiu,

quanto mais gente... (Carneiro, 2008, p. 92-93)

Deve-se lembrar que o movimento Segundo, com denominacao aparentemente simploria,
fo1 o primeiro a ser orquestrado, portanto, apesar de a primeira incursdao nessa seara ter sido
com FExu fazz, para guitarra elétrica e piano, esse foi o ultimo ter uma escrita para orquestra.
Isso relembra o fato de Agd ter atabaques e ga em sua instrumentagao. Voltando a obra de
Jamary Oliveira, deve-se notar que, apesar de o compositor ter sido criterioso com a escrita dos
atabaques, com relagao a ordem das maos que tocariam aqueles tambores (direita e esquerda),
nao definiu na partitura como aqueles instrumentos deveriam ser percutidos, se diretamente
com as maos, comum no candomblé Congo/Angola, ou com aguidavis, como na maioria dos
toques dos rituais jeje/nagd. Sobre a maneira em que se percutem os atabaques, afirma Edison
Carneiro: “Os atabaques sao considerados essenciais para a invocagao dos deuses. Os nagos e
0s jeje percutem o couro com os aguidavis, mas os caboclos o tocam com as maos, nao sendo

raro verem-se pessoas de maos rachadas de tocar atabaque” (2008, p. 91-92).
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Nas gravacoes disponivels gratuitamente na internet, pode-se ver e ouvir que 0s
intérpretes optaram por tocar os atabaques sem baquetas®. No caso de Segundo, a partitura
indica que os tambores, atabaques (ou congas, de acordo com a disponibilidade da orquestra),
devam ser percutidos com aguidavi, baqueta de timbales, ou mesmo de caixa-clara.

Apos essa necessaria explicagao, deve-se acrescentar que o trabalho analitico apresentado
aqui sobre Ritual e Transe fo1 feito com observacao dos aspectos semioticos da obra, tendo como
método a andlise com base no modelo tripartite de Jean Molino, revisto por Jean-Jacques
Nattiez, pois aquela foi a que pareceu mais adequada para ser langada sobre a citada obra de
Jamary Oliveira. E de destaque que o cabedal tedrico dessa analise fora adquirido durante a
disciplina Tépicos em Teoria e Analise Musical I MUSE28/20172), ministrada pelo professor

doutor Wellington Gomes3!.

2.2.1 Do modelo tripartite

/.

E salutar apresentar os “prolegdbmenos” do Modelo Tripartite proposto por J. Molino e
J.-J. Nattiez, que, por principio, diferencia-se do que se pensava no sistema classico de
comunicacdo, pois nesse, acreditava-se que o receptor ¢ um agente passivo da comunicacao.
Isso é refutado no pensamento dos dois franceses, que considera o receptor como um agente ativo

da comunicacao:

Poder-se-ia pensar que, usando uma terminologia diferente, Molino
redescobriu o esquema classico da comunicacao:

Emissor 2 Mensagem = Receptor

Nao se trata disso. Além do mais, este esquema ja foi abandonado pelos peritos
da inteligéncia artificial em seu tratamento da linguagem. Creio ser necessario
substitui-lo pelo seguinte:

Processo poiético Processo estésico Emissor

Emissor = Vestigio material € “Receptor”

A diferenca pode parecer minima, mas a inversao do sentido da seta é
essencial. Com efeito, na teoria de Molino,

a)uma forma simbdlica n3o ¢é intermediaria de um processo de
“comunicagao” que transmitiria a uma audiéncia significacoes intencionadas
por um autor;

b)ela é o resultado de um processo complexo de criacao (o processo poiético)
que diz respeito tanto a forma quanto ao contetdo da obra;

30 As referidas gravacoes estao disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=r27judNOOq0 (Grupo de
Percussao da UFR]J, 2017) e https://www.youtube.com/watch?v=V4ptWm3|Tfk (Grupo de Percussdo da
UFBA, 2017).

31 Deve-se fazer aqui uma observagao sobre os termos utilizados em todo o trabalho: encontram-se, em lingua
portuguesa, duas tradugdes e duas grafias para o mesmo termo utilizado por Nattiez. Em seu texto de 1999b,
traduzido por Regis Duprat, o termo ¢ notado como poiétique; ja no texto de 2002, com a traducdo de Luiz
Paulo Sampaio, a grafia parece mais proxima do idioma de Camaes, poiélica. Portanto, essa segunda forma sera
adotada quando o assunto for tratado. Excecao feita em citagdes diretas do relativos ao primeiro texto.
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c) e o ponto de partida de um processo complexo de percepcao (o processo
estésico) que reconstrol a mensagem;

d)enfim, os processos poidticos e estésicos nao coincidem necessariamente. O
poiético pode nao deixar vestigios, discerniveis como tal, na forma simbdlica
em si. Como afirma Molino, o poiético nao tem necessariamente a vocacao para
se comunicar. Em sentido inverso, o "receptor" projeta sobre a forma
simbolica configuragdes independentes das estruturas criadas pelo processo
poiético (Nattiez, 2002, p.17).

Posto isso, Nattiez propoe “que se distingam seis casos de configuragoes, que correspondem a
um igual nimero de situagdes analiticas” (2002, p.18), a saber: analise do nivel neutro, poética
indutia, estésica indutiva, poética externa, estésica externa, comunicagao musical. No presente trabalho,
serdo abordadas as trés primeiras situacOes analiticas citadas, por aquelas satisfazerem o

objetivo desse trabalho.

2.2.1.1 Do nivel neutro

Nesse nivel, analisa-se o vestigio material, ou seja, a partitura, uma gravacao ou mesmo
um concerto. Assim, nao sao analisados os processos compositivos, menos ainda a impressao

que a obra causa, ou causaria no ouvinte.

[...] andlise do nivel neutro, analise imanente, analise material — apenas as
configuragdes imanentes da obra sdo consideradas. Um exemplo tipico e, sem
dtvida, a analise do ritmo da Sagragdo da primavera, de Stravinsky, por Pierre
Boulez: "Devo repetir aqui que nao tive a intencao de descobrir um processo
de criagdes, mas apenas descrever o seu resultado, sendo as relacoes
aritméticas as Unicas tangiveis. Se pude observar todas estas caracteristicas
estruturais, foi porque elas ali se encontram, e pouco importa se foram
utilizadas consciente ou inconscientemente (e com que grau de acuidade) no
seio da inteligéncia da concepgao ou, ainda, com que interferéncias entre o

trabalho e a genialidade” [...] (Nattiez, 2002, p.18).

2.2.1.2 Da Poiética Indutiva

Essa situacdo analitica trata da deducao do processo compositivo, a partir do vestigio
material da obra: ¢ uma espécie de “engenharia reversa”, que parte do objeto pronto e tracam-

se os possivels caminhos que levam aos processos produtivos.

Aqui, trata-se de induzir da observacao da peca o processo composicional que
lhe deu nascimento... Damos a essa espécie de figura o nome de poietique
indutiva. A essa familia pertencem as proposigoes analiticas que encontramos
em Fundamentals of Musical Composition de Schoenberg: por tras das
estruturas da obra, harménicas, fraseologicas ou seriais, Schoenberg convida
a retomar a Grundgestalt que explica a unidade da obra. Réti ndo procede
diferentemente quando, em suas analises do desenvolvimento tematico, busca
a “célula geradora” das obras, especialmente a intervalar (Nattiez, 1990b,
p-56).
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2.2.1.3 Da Estésica Indutiva

Nessa situacao analitica, analogamente a anterior, parte-se da obra pronta e, por

dedugao, tenta-se chegar ao ponto do ouvinte da obra, suas sensagoes, impressoes, emogoes:

Tal como a poiética indutiva, a estésica indutiva constitui igualmente o caso mais
frequente na andlise musical. Ela consiste em elaborar hipoéteses sobre a
maneira pela qual uma obra e percebida, tomando por base a observacao de
suas estruturas. Na grande maioria das analises que se consideram pertinentes
do ponto de vista perceptivo, o musicologo se assume como uma espécie de
consciéncia coletiva dos ouvintes e decreta “que e isto o que se ouve”. Este
tipo de analise se funda na introspeccao perceptiva, ou ainda sobre um certo

numero de ideias gerais que se possa ter a proposito da percep¢ao musical
(Nattiez, 2002, p. 19).

2.2.2 Da obra

Ritual ¢ Transe ¢ uma obra de Jamary Oliveira, para um grupo de percussao popular — trés
atabaques, agog6 (notado, no original, agdgd), reco-reco (aquela época, no original, notado Réco-
Réco) e triangulo —, além do timpano, composta em dois movimentos: um Ritual e o outro o
Transe, com a estreia no dia 9 de julho de 1964, no auditério da Reitoria da UFBA, em Salvador,
pelo Conjunto Experimental de Percussao da UFBA, dirigida por R. Rossi. (Nogueira, 2014).
Destaca-se o fato de o compositor ter definido apenas na partitura “atabaque 1, atabaque 2 e
atabaque 37, sem o uso da nomenclatura utilizada no candomblé, a saber, rum, rumpi e l¢é,
estando relacionados ao tamanho de cada instrumento: “o grande (rum), o médio (rumpi) e o
pequeno (1¢)” (Carneiro, 2008, p. 91), que segundo Angela Luhning, “todas as trés
denominacdes sao de origem jeje” (2022, p. 259).

Segundo Paula Oliveira, “Jamary Oliveira comp6s uma pega para percussao chamada
‘Ritual e Transe’ (1964), que utilizava os toques de atabaques das festas de Cosme e Damiao
realizadas na Chapada Diamantina” (2010, p. 45).

Passando para Segundo, como dito, que foi projetado como um movimento lento de
concerto, sendo finalizado ao longo da disciplina citada, cujo enfoque especifico daquele
semestre era “conexoes”. De saida, ja havia trés elementos definidos, que fariam parte dessa
“sopa compositiva”, a saber, o andamento, uma transicdo marcante e a utilizacdo de
instrumentos de candomblé (atabaques e ga), juntamente com todas as outras coisas advindas
das escolhas iniciais da producao a abra como um todo. Dai partiu-se para as solucoes dos

problemas, que essa criacao de mundo apresentaria no decorrer do processo de erigir a obra.
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2.2.2.1 Do nivel neutro na obra

Voltando agora a Ritual e Transe que, por ser uma obra dos tempos de estudante (Jamary
Oliveira ¢ formado compositor em 1966), nao apresenta grandes recursos técnicos do ponto de
vista compositivo, nem por isso deixa de ter um discurso solido e fluente: sélido por ter uma
ideia formal clara e bem estruturada; fluente por conta de as partes terem transicoes suaves,
sem arestas, indo de um trecho a outro sem rupturas.

Estruturalmente, pode-se considerar tanto Ritual, quanto 7ranse, como movimentos
divididos em trés partes cada um, que aqui, em ambos os casos, serao denominadas Introdugao,
Trecho Central, e Parte Final. O primeiro movimento da peca de Jamary foi produzido com base
num motivo ritmico, que derivou outros motivos, enquanto o movimento seguinte ¢ constituido
de células ritmicas em ostinato, por quase toda sua duracao.

Tratando comparativamente de Segundo, esse movimento também ¢ dividido em trés
partes, que aqui serdo denominadas A, B e A’. E importante destacar que a parte B foi a
primeira a ser composta, entao a A’ e, por ultimo, a parte A, ou seja, em ordem temporal de
escrita, tem-se: B, A e A’.

Passando para o movimento Rifual, sua introdugdo ¢ proporcional a duracao do
movimento — 18 compassos de um total de 72 — subdividida em duas partes de simetria
espelhada perfeita. Esse primeiro trecho da peca ¢ mostrado pelo grafico 3:1, no qual foram
transcritos os pontos de ataque (Agawu, 2006) dos instrumentos, cujos quadrados representam
semicolcheias, destacando-se o motivo 1, reproduzido por atabaque 3, agogd e reco-reco,
respectivamente, que posteriormente sao reapresentados na ordem inversa das entradas,
tornando 6bvio seu espelhamento. Deve-se esclarecer que os numeros representam os
compassos, ¢ a letra representa a cifra de ensaio.

Grafico 3:1 — Motivo 1 da introdugdo de Ritual (compassos 1 — 18), mostrando os pontos de ataque em
Semicolcheias

Motivo 1

e
e e i

“(Motivo 1 )"

L

I Instrumentos
Motivo 1" Atabaque 1 Atabaque 3
Agogd Agudo Agogd Grave

Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.
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Passando para o esquema formal da introducdao de Ritual, o grafico 3:2 mostra a
ocorréncia dos instrumentos nesse segmento, considerando-se apenas os pontos de ataque em
semicolcheias, sem demarcar a qualidade de cada um. Observa-se mais claramente o
espelhamento perfeito da introducao, tendo como eixo os compassos 9 e 10 (os ntmeros

representam oS compassos).

Grafico 3:2 — Ocorréncias dos Instrumentos da Introdugao de Ritual (em Semicolcheias)

| ‘
0
1

1 2 3 4 5 6 7 8 9A 10 1 2 13 14 15 16 17 18

M Ocorréncia dos Instrumentos

Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

A figura 3:35 mostra a introducao do movimento 7ranse que, diferentemente de Ritual,
nao possul um motivo especifico que a norteie, mas ha trés célula ritmicas que marcam distin¢ao
entre os trés blocos. O Bloco 1 ¢ formado pelo #remolo do timpano (que seve de elemento de
ligagdo com o movimento anterior, ja que esse termina como o segundo comeca), juntamente
com as oito seminimas em todos os instrumentos; o Bloco 2 ¢ marcado por duas seminimas e
uma pausa de seminima deslocadas e distribuidas entre os instrumentos; ¢ o Bloco 3 por 16

tempos de tercinas.

Figura 3:35 — Introducdo de Transe
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~ Largo 'il.l

[ - — T ST ST T T T T T T T T —— —— — — — = = = — e damo

oo (g g——ig——g—g e e f \5'11 = i =
Iv —_— — » | iﬁv b T T g I] |

Aabogue 1 [H-€ L opoptooootft -~ 3eted- I-;..........,.A §-rrrrprrr
| r | | T T T
| » (- s (% |

Js

Aubsque2 | H-€ i ceee eeee | om—
| r | r |
| il | | s

Aubagues [#H-€ ! ceeeeeee e

T |
I P | | mf
ae e L o e =

| » | I mp

B PR S O 1 1
| 'd | r

Tridngulo é ¢ I .. r e I + | - e
| ___ o FE N S

Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

Como foi acima afirmado, o Bloco 1 comeca como terminou o movimento Ritual, com o

tremolo do timpano, agora em fa (o final do primeiro movimento termina com o #remolo em do),
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seguido de todos os instrumentos tocando em homofonia, entao, no Bloco 2, os instrumentos
citam o ritmo anterior, agora com os instrumentos em entradas defasadas, sobre o tremolo do
timpano em do6. O Bloco 3 é novamente uma citagdo do unissono do primeiro, dessa feita,
subdividido, promovendo um accelerando escrito “por extenso”, que desemboca no Trecho
Central, que, com sua subdivisao em semicolcheia, confirma o accelerando.

Voltando a tratar de Segundo, o que pode ser considerado introdu¢ao, mas nao uma parte
independente em si, que esta contida na no primeiro trecho (A) da pega, é uma cadenza livre,
lenta — como anotado na partitura — para a guitarra (figura 3:36), com seu material também
extraido do procedimento inspirado no Zume Point Reverso do bata (que sera mostrado nesse
trabalho, quando o nivel poiético for tratado), observando as possibilidades de execucdo e as

caracteristicas idiomaticas do instrumento.

Figura 3:36 — Introducao de Segundo em Notacao Transposta, como Escrita na Parte da Guitarra
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Fonte: elaborada pelo autor.

Passando para o Trecho Central do movimento Ritual, a figura 3:37 demonstra seu
material tematico, iniciado pelo atabaque 1, entdao esse motivo sera repetido pelos atabaques 2

e atabaque 3, em entradas com defasagem de dois compassos, como mostrado no exemplo

seguinte:
Figura 3:37 — Material Tematico de Ritual
'B
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

Esse ¢ o inicio do crescendo em textura e dinamica que, paulatinamente, ocorre nessa parte
central do movimento.

Como se vé na figura 3:38a, ha sobre cada figura ritmica dos atabaques, a indicagao das
maos a serem utilizadas na execucao: d (direita) e ¢ (esquerda), como também ja tinha aparecido

anteriormente no trecho mostrado na figura 3:37. Essa indicagao cria uma acentuac¢ao nas notas
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da mao direita, mostrada na figura 3:38b, por um processo de purgacdo, originara um novo
motivo ritmico, apenas com aqueles pontos que sao marcados com a letra d. Ao timpano,
adiante, fol escrito o sinal de #enuto nos pontos analogos aos da mao direita do atabaque, assim

firma-se a ideia da citacao prévia da célula ritmica do compasso 47.

Figura 3:38a — Indica¢ao das Maos nas Figuras Ritmicas dos Atabaques em Ritual
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Figura 3:38b — Purgacdo do Motivo Ritmico
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Fonte: elaboradas pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

A figura 3:39 mostra o compasso 33, ainda de Ritual, no qual as células ritmicas do reco-
reco e do triangulo se complementam para resultarem um unissono com a voz do Atabaque 1.
Além disso, elas sao respectivamente rotacao e alargamento dos pontos de ataque daquilo que

¢ executado pelo agogo.

Figura 3:39 — Compasso 33 de Ritual
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

Observando agora o Trecho Central de Transe (grafico 3:3 e figura 3:40 do compasso 22
ao 51) mostra mais uma vez as entradas assincronas dos instrumentos, com células ritmicas

constantes, no qual destaca-se o agog0, que executa todas elas, em ordem variada. Esse artificio
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fora usado pelo compositor na introducao desse mesmo movimento, bem como na parte central
do primeiro. O trecho central é dividido em dois blocos desproporcionais, com o Bloco 1
contendo aquelas 4 células ritmicas apresentadas ai, ¢ o Bloco 2 uma homofonia de todos os
instrumentos, com o motivo ritmico demonstrado. Deve-se notar que todos os motivos de 7ranse

ja foram apresentados em Ritual.

Grafico 3:3 — Trecho Central de Transe

Atabaques
Agogd
Reco-reco Agogd
Timp Tridngulo Timp Agogd Tutti
— _— _— s = am
¢ o o 0 o o e o o o e e o | oo o
Bloco 1 Bloco 2

22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45|46 47 48 49 50 51

Instrumentos
Reco-Reco Timpano
Agogd Triangulo
Atabaques

Fonte: elaborado pelo autor.

Figura 3:40 — Partitura do Trecho Central de Transe
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

A partir daqui, a parte B de Segundo sera eviscerada. A ideia formada nos estudos
preliminares do movimento foi o de criar uma fuga (apenas a exposicao) (Jeppesen, 1992, p.
265), nesse trecho central, pois, supostamente, esse artificio proporcionaria a0 movimento uma

maior fluidez e suavidade, diante do também pré-concebido aumento de textura e de dinamica.
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A voz da guitarra foi incumbida de apresentar o sujeito. Ao lado dessas informagoes, pode-se
afirmar que o B ¢ a principal parte do movimento, destacando o fato de que ai foram utilizados
primeiramente, com relagao a toda obra Power Trio (como dito, por influéncia de Ritual ¢ Transe),
os atabaques e o ga.

Assim como em Agd, utilizou-se no segundo movimento inspiracao novamente no 7ume
Point Reverso, agora utilizando uma relagao entre ponto de ataque e intervalo, que sera explicada
adiante, na secao “2.2.2.2 Da poiética indutiva na obra”, do presente trabalho. Entao, o
tema/sujeito foi composto com a base nos intervalos associados ao toque bata. Os “caminhos”
melddicos também aqui foram escolhidos respeitando o idioma da guitarra, além de uma certa
dose de intuigao, sob conferéncia propria de cada melodia escrita, supondo que essas teriam
boa recepg¢ao por parte do musico executante e dos ouvintes. Desse modo, tem-se na figura 3:41
o sujeito (tema):

Figura 3:41 — Tema (Sujeito) em Notacao Real
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Fonte: elaborada pelo autor.

O sujeito ¢ dividido em trés trechos, que representam trés seguimentos de frase, como
anotado acima. Nota-se que o ritmo do bata (fime point) fo1 mantido no primeiro e terceiro
compassos, depois, esse ritmo original sofre variagao.

A resposta ¢ apresentada pelo clarinete 1 (figura 3:42), que é uma transposicao quase
estrita do sujeito, nesse caso, uma 5" diminuta (5d) acima, respeitando as limitagdes e
particularidades do instrumento. O intervalo de 5d foi escolhido apenas por sua sonoridade,
nao tendo nenhuma relacdo com qualquer operacao intervalar, ou serial. Essa relagao entre a
nota “d6”, que marca o sujeito, e a nota “sol bemol”, que define a resposta, ¢ mantida por todo
trecho de fuga. E facil observar que esse o contrassujeito sujeito obedece, nesses primeiros
compassos, as mesmas relacoes intervalares do sujeito (desprezando o sentido dos intervalos),

como também segue o proprio tzme point do toque do ga.

Figura 3:42 — Resposta no clarinete (notacdo real)
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Fonte: elaborada pelo autor.

A tabela 3:9 mostra o esquema das entradas dos sujeitos e resposta, na fuga, associados

aos Instrumentos que oS executam.
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Tabela 3:9 — Esquema das entradas da fuga

Instrumento Elemento
Guitarra Sujeito
Clarinete Resposta

Flauta Resposta
Oboé¢ Sujeito
Fagote Resposta
Trompa Sujeito
Flauta, Clarinete e Fagote Resposta
Violinos e Viola Resposta (em stretto)
Violoncelo e Contrabaixo Sujeito (em stretto)
Todas as Cordas Sujeito (em stretto)

Fonte: elaborada pelo autor.

Seguindo regra comum, a voz da guitarra é aquela que apresenta primeiramente o
contrassujeito e, observando-se em comparacao com o segundo, escrito para o clarinete 232,
percebe-se (figuras 3:43a e 3:43b) que ambos foram compostos utilizando apenas intervalos de
2m, 3m e 3M, com relacao as notas que seguem imediatamente umas as outras, sem seguir uma
ordem intervalar estrita. Observa-se também que, a exemplo do que foi feito em Agd, o sentido
intervalar (ascendente/descendente) tem importancia menor. Do ponto de vista do trato com

as alturas, esse procedimento foi utilizado na escrita de todos os contrassujeitos.

Figura 3:43a — Contrassyjeito na Guitarra
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Figura 3:43b — Contrassujeito no Clarinete
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Fonte: elaboradas pelo autor.

Com relacao ao papel desempenhado pelos percussionistas, esses executam o toque bata,

em ostinato do compasso 101 até o 203, distribuidos da seguinte maneira: os timpanos e os tubular

32 Alogica seguida em fugas indicaria que esse contrassujeito deveria ser escrito para o clarinete 1, imediatamente
apos a apresentacdo da resposta. Mas, por uma questao de poupar o musico executante, ambos os clarinetes
estao intercalados na execugao daquele.
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bells executam a parte original do ga, e os atabaques a mesma célula ritmica que executariam

no terreiro de candomblé. Isso acontece em entradas defasadas, como mostra a figura 3:44:

Figura 3:44 — Percussao na parte A’ de Segundo
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Fonte: elaborada pelo autor.

Também em ostinato ¢ a voz da bateria, que emula os toques daqueles instrumentos, com o
bombo reproduzindo o que é feito pelos timpanos e tubular bells, o Hi-Hat completando os pontos
de ataque, subdivididos em colcheias, nao tocados por aqueles dois instrumentos, e a célula
ritmica dos atabaques distribuidas entres caixa, tom 1 e surdo, findando sua participagdo no

compasso 210, como na figura 3:45:

Figura 3:45 — Bateria em Segundo
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Fonte: elaborada pelo autor.

O contrabaixo do trio solista inicia sua performance, nessa parte, do compasso 153 ao 167, com
um acompanhamento em walking bass, com a indicacao “preferencialmente, utilizar os
intervalos de 2m, 3m e 3M”, utilizados na escrita dos contrassujeitos, para entao. A partir do

compasso 168, esse instrumento antecipa a parte A’, em dobramento com o piccolo (figura 3:46).

Figura 3:46 — Contrabaixo solo, a partir do compasso 168
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Fonte: elaborada pelo autor.
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Passando novamente para a analise do movimento Ritual, o grafico 3:4 mostra o comeco
de seu fim: abruptamente, o timpano, em #remolo na nota do, inicia esse trecho final do
movimento em pianissimo, até o Gltimo compasso, com uma Unica excecio no compasso 47. E
ele que anuncia individualmente o inicio do trecho final, e termina a imagem e semelhanca do
comego: solitario...

Do ponto de vista da textura e da dinamica, essa parte final assemelha-se a sua parte
introdutéria, na qual o compositor promove um espelhamento quase absoluto, como mostra o

grafico 3:4, no qual a abcissa representa os nimeros dos compassos (com a letra D como cifra

de ensaio), e o eixo das ordenadas a quantidade de instrumento.

Grafico 3:4 — Comeco do fim (do compasso 43 ao Gltimo)
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Fonte: elaborado pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

Ja sobre o fim do movimento 7ranse, pode-se afirmar que ele ¢ o “resumo da 6pera™: a
figura 3:47 mostra as relacoes entre a Introducao e a parte Final. Essa tltima ¢ uma reexposicao
dos materiais utilizados na primeira, porém curta e variada, além de destacar a citacao dos
motivos utilizados no “Irecho Central” do movimento, com especial atencao a escrita para os
atabaques | e 3, que tocam em tempos diferentes, cujo somatorio de suas vozes resulta no que
¢ tocado pelo atabaque 2, entao, pode-se reafirmar que o final ¢ uma concentracao de tudo que

fora apresentado at¢ ai.



Figura 3:47 — Introducdo e Final de Transe
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

Voltando agora a tratar de Segundo, sua parte A’, relembra-se, foi composta antes da parte

A, e ambas apo6s a parte B. Por isso, em termos de analise, devem-se colocar aquelas no final da

fila. A’ (figura 3:48) foi concebida como uma chagada abrupta em um grande unissono

orquestral. Em verdade, chegou-se a essa concepcao por provocagao do professor Guilherme

Bertissolo, ao longo da ja citada disciplina Seminarios em Composicao Musical II

(MUSE07/20172). Esse trecho final ¢ composto de uma melodia produzida de maneira

relativamente intuitiva, adotando um pouco mais um modelo de composicao que Otto E. Laske

(1991) denomina de model-based, e menos o aquilo definido por ele como rule-based, mas ainda

assim respeitando os intervalos derivados do batd, agora pois, sem rigidez de sua organizacao.
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Figura 3:48 — Inicio da parte A’
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Apos essa chegada em unissono, as vozes separam-se em um pequeno canone comegando

as 4

,Juntam-se em oitavas

nas cordas, entao nas madeiras, sem os fagotes. Esses, por fim

1S COMpPassos entre s1

trompas. Dada umas das trés entradas acontecem com defasagem de do

49).

(figura 3



Figura 3:49 — Pequeno cdnone de Segundo
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Fonte: elaborada pelo autor.

A partir do compasso 201, a voz guitarra mantém a figura ritmica oriunda do

contrassujeito em B, e a voz do contrabaixo solo executa o ritmo do bata, permeado por 5

compassos de walking bass, juntamente com um trecho de improvisacao para a guitarra, durando

até o final do segmento, como apresentado na figura 3:50. Paralelamente a isso, a textura da

orquestra torna-se menos densa, a medida que se aproxima da codetta, com os instrumentos

variando entre as células ritmicas do tema da parte B e escalas com os intervalos originas do

bata.
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Figura 3:50 — As vozes da guitarra e do contrabaixo com as células ritmicas da parte B (a partir do compasso
201)
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Fonte: elaborada pelo autor.

A codetta de Segundo (figura 3:51), um trecho de oito compasso, é uma citagao do tema da
parte B, na guitarra, que encerra o movimento em trés acordes, acompanhado pelo prato

suspenso da bateria e pelo contrabaixo do trio, num decrescendo quase ao nada.

Figura 3:51 — Codetta de Segundo
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Fonte: elaborada pelo autor.

A parte A, ainda sobre segundo movimento do Power Trio, penultimo trecho a ser
composto, ¢ compreendido entre os compassos 1 (primeiro marcado depois da introdugao da
guitarra) e o compasso 77, cujos primeiros 29 sdo escritos em quaternario simples, e o restante
em 6/8, seguindo até final do movimento. Naquela primeira parte, o material, que fora
utilizado em todo movimento, ¢ apresentado pelo trio solista, com algumas intervengdes dos
instrumentos de orquestra.

Toda parte A tem textura pouco densa, com o protagonismo explicito do trio, assim, a
guitarra reveza-se entre solar e acompanhar com acordes o contrabaixo. Ambas as vozes tém
trechos escritos e outro de improvisacao guiada. No caso do contrabaixo, ha duas opgdes
escritas pelo compositor, que podem ser escolhidas pelo musico, com relagao ao ritmo do walking
bass, como mostrado na figura 3:52a. A bateria simula em 4/4 o ritmo que lembra aquele do

g2 no bata (6/8), como mostrado na figura 3:52h:
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Figura 3:52a — Figuras ritmicas do walking bass
[ d o |ddd DN

Figura 3:52b — Bateria em 4/4
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Fonte: elaboradas pelo autor.

2.2.2.2 Da poiética indutiva na obra

Iniciando a analise de Ritual e Transe, tendo como referéncia a poitica indutiva, nao se
deve tirar da mente que essa ¢ a segunda obra de Jamary Oliveira, assim, ¢ possivel que, o entao
estudante, tenha feito suas escolhas baseando-se na seguranca estrutural, que elas poderiam
proporcionar a construcao do discurso. Essa hipotese sobre o apego as questdes de
planejamento e controle, pode ser reforcada por uma breve analise de seus trabalhos
posteriores, ligados a calculos e teoria dos conjuntos, bem como pela prépria historia de vida
do compositor, interessado pelas ciéncias exatas, tendo até ingressado no curso de fisica da
UFBA (Nogueira 2021). Por deducao, observando-se o grafico 3:5, pode-se imaginar que a
textura instrumental foi planejada de antemao. Essa silhueta textural apresentada pode também

ser aplicada a dinamica do movimento.

Grafico 3:5 — Textura de Ritual

Introdugio Trecho Central Parte Final

Intrumentos

Tempo

Fonte: elaborado pelo autor, a partir da partitura em PDF, cedida pelo professor Jorge Sacramento.

Ha também essa atitude calculista no tratamento dispensado ao motivo ritmico, sobre o
qual o compositor utilizou as operagoes de rotacao, deslocamento, entradas com defasagem,
dobramento, acentuacgao e subdivisao (como fora mostrado na analise do nivel neutro).

Como foi dito anteriormente por Paula Oliveira (2010, p. 45), Ritual ¢ Transe foi composta

sob influéncia da festa de Cosme e Damiao, mas nao se pode afirmar qual dos toques ouvidos
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na festa mais marcou a memoria do compositor. O uso de atabaques e agogd nessa obra, por
deducao, torna possivel acreditar que Jamary Oliveira tenha tido contato anteriormente com a

musica de candomblé, nessa referida festa, ou mesmo na EMUS-UFBA:

Em 1964, quando foi criado o Grupo Experimental de Percussao da UBa, por
estudantes que mais tarde vieram a fundar o Grupo de Compositores da
Bahia, foram convidados mestres da tradicio da percussao da Bahia
(Candomblé e Capoeira) para ensinar como €& que eram tocados os
instrumentos por eles usados (Oliveira,2010, p. 45).

Sob ciéncia disso, ¢ possivel intuir que Jamary Oliveira tenha ouvido e registrado em
mente algum toque para orixa, seja na festa dos santos gémeos, seja na propria escola.
Comparando as células ritmicas do motivo inicial de Ritual (figura 3:37 33) com o toque do daro
para lansast (figura 3:53), é possivel nota a semelhanca entre as duas situagoes, entdo, sem a
certeza da influéncia de um no outro, mas num exercicio de poiética indutiva (como dito no
comego dessa se¢ao), deve-se tomar o toque citado como referéncia, em comparagao com o que

fo1 produzido pelo professor baiano:

Figura 3:53 — Dar6 para Iansa

Lé

-

Fonte: curso “Ritmos do Candomblé”, de Turi Passos?.

Nesse caso, o compositor deslocou o ponto de ataque do terceiro golpe — no candomblé

executado pelo ga e na peca do compositor baiano pelos atabaques — fazendo com que o

33 Figura 3:37 — Material Tematico de Ritual
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31 %O Dar6 também ¢é conhecido por Il ou Agueré de Iansa” (Palmeira, 2017, p. 65), que pode ser ouvido em
https://www.youtube.com/watch?>v=tm9gxwleTgE&list=OLAK5uy m3hnB-1lad3rdzgBdmKBa9vnV?2]-
gHmzB4&index=11 (Grupo Ofa, 2025c)

35 Disponivel para assinantes em https://hotmart.com/pt-br/marketplace/produtos/ritmos-do-candomble-por-
1uri-passos/H84241427S
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segundo tempo entao passasse a comportar duas figuras iguais (colcheias). Além disso, eliminou
as fusas deixando a célula ritmica mais “limpa”.

Observa-se também em 7ranse que as células ritmicas sao as mesmas ouvidas no
movimento anterior, entao, ¢ possivel intuir que o contato de Jamary Oliveira com o dar6 tenha
imprimido uma marca consideravel em si. Junto a isso, com a estratégia da utilizacao do mesmo
material deu coesao e forga aos dois movimentos. Por conta desse uso, nao esta longe da verdade
afirmar que, Ritual ¢ Transe sejam irmaos gémeos, analogamente a Cosme e Damido. Esse uso
dos mesmos motivos ritmicos de maneira repetida proporcionou forca e coesao a obra, que se
assemelha ao que foi escrito por Brent Auerbach: “Uma fun¢ao importante que os motivos
alcancam através de repeticao ¢ a forja de uma textura coerente’ss (2021, p. 14).

Em uma visao ampliada ainda em 77anse, nao ¢ absurdo afirmar que esse movimento fora
planejado para que a introdugao fosse um condutor ao apice (com ralacdo a textura e a
dinamica), e isso se mantém nesse patamar até parte final, assim, todos os instrumentos parecem
ter sido escritos como acompanhamento homofonico para um solo de agogd, pois ¢ este que
executa todas as variagoes ritmicas apresentadas nessa metade da obra.

Mais uma vez tratando de Segundo, nao se pode falar de uma poiética indutiva, ja que o
proprio autor trata de revelar os caminhos da producao da peca. Nem mesmo deve-se classificar
como poética externa, como também definido por Nattiez: “Ao contrario, o que chamamos de
poiétique externa parte de documentos distintos da obra propriamente dita para reconstruir
o processo poiétique planos, cartas esboco” (199b, p. 56) Assim, ¢ apenas “poiética”.

Sobre a producao do material pré-compositivo de Segundo e, como foi dito anteriormente,
com a definicao dos andamentos, partiu-se para a escolha do material a ser trabalhado. Por ser
moderadamente lento, o bata (figura 3:54) foi toque que mais se aproximou de um andamento

que se encaixaria acordo com plano inicial do compositor, para um segundo movimento.

Figura 3:54 — Voz do ga no bata

gm.h'/vl

Fonte: transcrita pelo autor?’.

A partir da voz do ga, foram feitas as operagdes, a principio, a transformacao do ritmo,

novamente a partir da ideia do Tume Point Reverso (Espinheira, 2019), com abordagem intervalar.

36 “One important function that motives achieve through repetition is the forging of a coherent texture”.
(Traducao propria)

37 Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=KO7mHU8XEgs&list=PLIw-r6v9cMevIRw7 GAkAoki764SRMY]IW
(Guedes, 2021c)
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Nesse caso, todas as colcheias do compasso 6/8 foram utilizadas como pontos de referéncia,

como mostra a figura 3:55:

Figura 3:55 — Transformacao do toque do ga, pelo processo do Time Point Reverso

12 3 45 6

gm.hvﬂ

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Guedes, 2025c.

Esses nimeros correspondem a cada uma classe de intervalo, na conhecida ordem: 1,
segunda menor; 2, segunda maior; 3, terca menor; 4, ter¢a maior; 5, quarta justa e 6, quarta
aumentada, dispostos no que aqui sera chamado de “régua de vetor intervalar”. Confrontando-
se os pontos de ataque do bata com a referida “régua de vetor intervalar”, obtém-se os intervalos

validos, como mostra a tabela 4:

Tabela 3:10 — Time Point reverso com utilizagdo vetor intervalar

1 2 3 4 [ 5] 6
9m | 2M | 3m | 3M | 4] | 4A
X X | X

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Guedes, 2025c.

Dessa maneira, o tema, bem como o acompanhamento do contrabaixo e as vozes dos
instrumentos da orquestra, deveria derivar dos intervalos de 2" menor (2m), 3* menor (3m) e 3°
maior (3M). Na criacdo das melodias e acordes, foram considerados esses intervalos citados
como “intervalos derivados”, mas como nao se quis buscar uma rigidez dessa regra, alguns
outros intervalos ocorreram, que serao considerados “intervalos consequentes”, como por
exemplo na construcao ré, si e do#, ha dois intervalos basicos, a 2m e a 3m, e um intervalo de
2M, como consequente. Deve-se destacar que, diferentemente do primeiro movimento, aqui, a
ordem dos intervalos nao tem grande relevancia, entao houve, na escolha das melodias, uma
priorizagao dos intervalos em si, ou seja, pela “cor” que eles transmitem, em detrimento da
organizacao que fora deduzida do toque. Isso possibilitou inverter e reorganizar a ordem dos
intervalos, repeti-los, ou mesmo suprimi-los de alguns trechos dos temas.

Tem-se entdo na construcao do tema/sujeito, como foi visto na figura 3:413¢, os intervalos

de 2m, 3m e 3M, no grupo I; seguido pelo grupo II com 2m, 3m, 3M, 2m, 3m, 3M (por

38 Figura 3:41 — Tema (Sujeito) em Notagdo Real
1 4 m
Ve bee—t cSe e et e e gy R B = :
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enarmonia), 2m, 3m, 3M; e finalmente no grupo III formado por 2m, 3m (harmonica) SM
(harmonica) 2m e 3m, considerando-se as duas notas anteriores, 2m, 3m, 3M, 3m, 2m, 3M,
3M, 2m, 3m e 3M.

Além de servir como material pré-compositivo, com relacao as alturas do movimento, ao
toque do ga, foi aplicada a operagao de rotacao ritmica (Anku, 2000). Nesse caso, as colcheias
foram trocadas por seminimas, que preenchiam todo espaco até o ataque seguinte, resultando
na rotacao R1, que ¢ vista ao lado de suas rotacoes na tabela 3:11. A essas rotagdes, também
foram aplicadas operacdes de aumento e diminui¢ao proporcionais dos valores das figuras, que

serao mostradas.

Tabela 3:11 — Rotagbes do Bata (voz do ga)
R1 R2 R3

J D] P ddJ

Fonte: elaborada pelo autor.

Sobre a introducao de Segundo, podem-se observar nos grupos marcados (ja mostrado na
figura 3:36%9), as notas “si” e “ré” funcionado como uma base por quase todo trecho, sobre a
qual sao adicionados intervalos deduzidos do ritmo escolhido, mas nao com absoluta rigidez, e
sim de forma mais “intuitiva”. A escolha daquelas duas notas esta ligada a possibilidade de
serem executadas como cordas soltas do instrumento, além de formarem uma 3m, intervalo
previsto no toque inicial, também aqui, através do processo derivado do Time Point Reverso. Por
vezes, essas relagdes intervalares estao ligadas entre st harmonicamente, outras, melodicamente,
no contorno das notas, principalmente, na camada mais superficial. Vé-se o grupo I contendo
os intervalos de 2m, 2M (intervalo consequente) e 3m; o grupo II, duas 2m, 3m e 3M; o III,
com os intervalos de duas 2m (uma por enarmonia), 3m, ¢ 3M; o IV com duas 2m e uma 3M;
o V com 2m, 3m, 3M (intervalos derivados), além de 2M e 4A (intervalos consequentes). O
grupo VI é um resumo de todos os intervalos derivados, com quatro 2m, quatro 2M, trés 3m,
duas 3M, uma 4] e uma 4A; o grupo VII contém duas 2m, duas 3m, uma 3M (intervalos
derivados) e uma 2M (consequente); o grupo VIII contém uma 2m, uma 3m, trés 3M e uma 4J;

por fim, o IX ¢ formado pelos mesmos intervalos do grupo anterior.

39 Figura 3:36 — Introdugao de Segundo em Notacdo Transposta, como Escrita na Parte da Guitarra
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Em se tratando da parte ritmica de Segundo, a tabela 3:12 apresenta as rotagdes do bata,
bem como sua forma aumentada e diminuida. Apesar de nao haver uma regra estrita sobre a
ordem das rotagoes a serem utilizadas, nao ha repeticao de rotacao na mesma voz. Outro fator
especial acontece na voz da guitarra, que, diferentemente dos outros instrumentos, quando
contrassujeito, executa os modos aumentado e normal, entdo, no lugar do modo diminuido,

deve improvisar livremente, do ponto de vista ritmico.

Tabela 3:12 — Rotagao e Proporc¢ao do Bata

Rotacao | Aumentado | Normal | Diminuido

RI ddd JJ JN.
R2 dd.d >JJ d.D
RS ddJ Jd Py

Fonte: elaborada pelo autor.

Essa tabela foi utilizada para a producao dos contrassujeitos, como exemplificaram as figuras
3:43a e 3:43b% | nas quais, observam-se aplicacao de dois procedimentos, a saber, aumentacao
das figuras e rotacao do toque, seguindo sempre a ordem de maior para a de menor duracao,
ou seja, o contrassujeito de cada entrada inicia-se com uma das trés rotagoes, aparecendo na
forma aumentada, entao mais uma rotagao na forma normal e, por fim, uma rotacao na forma
diminuida.

Considerando-se todos os procedimentos descritos, com relacao a todos os contrassujeitos,
da parte B do movimento, chega-se a seguinte disposicao de “rotacao”, “aumentagao e
diminuigao ritmica”, e “transposi¢ao” (grafico 3:6), no qual “R1”, “R2” e “R3” representam as
rotagdes do toque, como mostrado na tabela acima; as letras “A”, “N” e “R” representam
respectivamente “aumentacao”, “normal” e “diminuicdo”, com relacdo as figuras ritmicas,
tendo como base a escrita original do batd; e a letra “I” seguida do nimero refere-se a
transposi¢ao com relacdo a primeira nota de cada contrassujeito, com relacao a inicial do

primeiro sujeito, escrito para a guitarra:

40 Figura 3:43a — Contrassujeito na Guitarra
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Figura 3:43b — Contrassujeito no Clarinete
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Grafico 3:6 — Quadro de Rotacao e Transposicao dos Contrassujeitos

RIA-T2 RIN-T3 R3A-T3 R3N-T4 R2R T3 Ost.
R3R-T5 RIN-TI
RIA-T4 R2R -T2 R3R-T2Ost
R3N-T2 R3R -T2 Ost.

e RIR-T4 R2A-T4 R3IN-T4 R2R - T0 Ost.
Clarinete2 R2A-TI R3N-T2 R3R -T2 Ost.
Fagote | R2A-T5 R3N-T3
Fagote 2 R3A-TI R3R-T1 R2R - T4 Ost.
Trompa | R2A-T3 R2N-T3 RIR-T5Ost.
Trompa 2 R2N-T3 RIR - T4 Ost.

3 R2A-T3

R2A-TI Improvisagio

R3A-TO; T4

Tempo

—
Fonte: elaborada pelo autor.

Esse esquema foi produzido antes do inicio da escrita do trecho, pois isso facilitaria sua
organizacao, de modo que cada instrumento nao se repita com relacao ao que fora apresentado
acima. Nota-se que, caso uma voz execute novamente uma das rotagoes, essa passara, em sua
reapresentacao, por um processo de aumentacao ou de diminui¢do. Também ¢ notavel o fato
de que a voz da guitarra ¢ a tnica a improvisar, logo depois do primeiro contrassujeito.
Supostamente, isso trara um carater idiomatico instrumental ao movimento. Alguns
contrassujeitos foram distribuidos entre dois instrumentos iguais. O primeiro exemplo disso,
como foi dito, ¢ a relagao entre clarinete 1 e clarinete 2. O primeiro apresenta o sujeito, cabendo
ao segundo o inicio do contrassujeito relativo aquela voz. Mesmo tratamento foi dado as flautas,

oboés e fagotes. Esse caminho foi seguido pelo que se explicou na nota 30 da pagina 67.

2.2.2.3 Da estésica indutiva na obra

O fato de o gesto inicial de Ritual e Transe ter sido promovido por um atabaque, ja
seria, aquela época, fato extraordinario. Essa fol uma das primeiras vezes em que um
atabaque foi utilizado numa obra de musica de concerto na Bahia. Cronologicamente,
E. Widmer foi o primeiro usar os instrumentos de candomblé em musica de concerto em

terras baianas, como mostrou Ilza Nogueira:

Divertimento III: “Céco” 1961 op. 224

Fl., cl., tpa., perc. (5), pf. [9]

Ms. Holografo [36 p.; papel vegetal; 25,5 cm. X 33,5 cm.]

1961

Durcao:16

Obs.: Dedicatoria — a Rolf Gelewsky. Estreia — 9.11.1962, Salvador,
membros da OSUFBA, E. Widmer, reg. Percussido — agogé (2 pares), atb.
(2), bongo, bumbo com ped., cuica, cx. cl., metalofone, 2 pt., pt. susp. (2), reco-
reco, tamt., timp. (2), tom. pequeno e maior, trgl., xil. O ponto de partida da
obra ¢ o 1.0 verso (apds o refrdo inicial) da cangdo tradicional Coco penerué.
Existe uma reducao para piano, em ms. holografo. V. Nota de rodapé em Op.

41O negrito e as aspas sao da propria fonte referéncia.
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32—-111/3, CIN 068. Estudo analitico —v. “Bibliografia sobre EW.”, LIMA
1999, p. 226-231. Reutiliza¢io — a obra foi parcialmente utilizada na trilha
sonora de Boi Arud (v. CIN 303) (2009, p.43).

Musicalmente, a parte introdutéria escrita para o atabaque, na peca de Jamary Oliveira,
nao parece ser de grande dificuldade, em termos de execucao, alids, todas as partes dos trés
atabaques foram escritas de maneira aparentemente simples. E um gesto simples, mas que
carrega a for¢a comunicativa de um icone. Pode-se deduzir a surpresa do ptblico ao ouvir
aquele toque inicial. E possivel imaginar que o choque tenha acontecido desde sua entrada ao
espago do concerto, com os atabaques ja posicionados no palco.*? Além disso, deve-se destacar
também o aparecimento do agogd, outro instrumento tipico das musicas executadas nos rituais
de candomblé. Como pode ser notado na pega, em comparacao com a musica de terreiro,
considerando-se que de fato o dard como referéncia, em Ritual, a timeline nao é apresentada pelo
agogo (ga, no candomblé), como de costume, mas pelo atabaque, entao aquele o segue.

Nessa parte central do movimento, a obra parece ter sido influenciada, ou mesmo
extraida, do referido toque de Iansa, assim a peca faz jus a seu titulo, com sua dinamica
crescente e constante promove um éxtase no final desse trecho, para ser repentinamente
suspenso por um pianissimo, apés um fortissimo. E a surpresa no discurso, fazendo a obra
retornar ao modelo dinamico e textural inicial, que cresce e decresce paulatinamente,
para terminar como comegou.

“E a apoteose do agogd™: isso poderia ser falado, indubitavelmente, sobre Transe, pois
para sua voz foram escritas todas as variagoes ritmicas do movimento, além de a introducao ser
uma preparacao para sua entrada.

O motivo 1nicial do agogo, nesse movimento, assemelha-se mais a células ritmicas de
samba e menos de candomblé. Comparando-se os dois movimentos, poder-se-ia pensar que
Jamary Oliveira fez uma brincadeira entre os titulos de Ritual e de Transe: o primeiro, com seu
crescente que leva a um éxtase, assemelha-se a um transe, e o segundo, mais animado, a um

ritual festivo. Sobre esse traco da personalidade de Oliveira, Paulo Costa Lima escreveu:

Alguém precisa escrever em profundidade sobre o humor em Jamary Oliveira.
Esse humor que se esgueira por tras da aparéncia de regularidade da logica e
do método. A fricgdo constante entre logica e absurdo nesse texto se faz
representar pelo desfile interminavel de perguntas com suas respostas inuteis
(lembrando sua paixao pelo livro e pela construgao de ordenamentos absurdos
em Ficgoes, de Borges). Lembram quando ele andava com uma pasta 007 de
onde saia todo tipo de documento — regulamentos da Camara de Graduacao,

12 Aquela época, o candomblé ndo gozava da liberdade religiosa plena. Para aprofundamento sobre o assunto, vide DE
SOUZA JUNIOR, V. C (org.) Corujebé: Candomblé e Policia de Costumes (1938 — 1976). Salvador: EDUFBA,
2018, 1" Edigao.
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programas em Fortran, anota¢des diversas numa caligrafia muito bem
desenhada, partituras? Ou do humor serioso que estrutura o discurso da
incrivel obra Mesmamiisica para piano solo, habitante de um curioso entrelugar
que perpassa minimalismo, fractais, boogie-woogie € candomblé... (no minimo)?
Ao ouvir a obra interpretada por José Eduardo Martins, Herbert Brun disse a
Jamary: “A truly musical experiment!” (os dois estavam no meu carro, estava
dando carona para algum lugar apés o concerto). O humor animava suas
conversas e bate-papos, seu jeito de dizer algo a alguém sem subterfagios e,
ainda mais surpreendente, sem ser ofensivo. (2001, p.72)

Comparado ao primeiro movimento, 7ranse tem menos variagao das células ritmicas,
excetuando-se a voz do agogo, mas sua agogica ¢ mais diversificada do que Ritual, a saber: largo,
acelerando poco a poco, allegro, allegro con motto, allargando, isso quebra a sensagao de obra em blocos
estaticos.

Voltando agora a falar de Segundo, grosso modo, graficamente, pode-se definir a textura e a

dinamica orquestral da maneira mostrada no grafico 3:7:

Grafico 3:7 — Esquema aproximado da textura e dinamica

Quantidade A B A
de
Instrumento e
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Fonte: elaborada pelo autor.

Posto isso, deve-se relembrar a ordem em que as partes foram compostas: parte B, parte
A’, parte A, entao a Introducao. Apesar de a ordem escrita nao ter sido a ordem a ser
apresentada na peca, a propria feitura do movimento — juntamente com as orientagoes do
professor da disciplina — fez com que as partes fossem encaixadas da forma aqui apresentada,
partes essas que surgiram como solucao dos problemas, apresentados na producao da partitura.
A parte A, por exemplo, foi escrita com elementos o trecho final do movimento, com o objetivo
conferir coesao e de “aparar as arestas” criadas pela transicdo abrupta entre B e A’. A
instrumentacao fora definida de antemao, assim: 2 flautas (a 2° também piccolo); 2 oboés; 2
clarinetes; 2 fagotes; 4 trompas; timpanos (um percussionista); trés percussionistas, cada um
tocando apenas um instrumento, a saber, rumpi, 1é e tubular bells (esse reproduzindo a voz do ga

no batd); cordas; além do power trio.
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O wuso dos tubular bells nesse movimento merece esclarecimento: como Segundo foi o
primeiro a ter uma escrita para orquestra, em verdade, fora escrito diretamente para essa
formacao, ao contrario de Agd (a transformagao de Exu Jazz nessa ja fora explicada). Deve-se
lembrar o fato de que, a prior, ndo se desejava incluir os instrumentos associados ao candomblé,
em nenhum dos movimentos do Concerto para Power Tri0, mas, sob influéncia de Ritual e Transe,
o fez por toda carga simbolica e pelas necessidades de afirmagao dos elementos de matriz
africana, como ja fora explicado. Iuri Passos afirma isso que foi dito e mostra a importancia dos

atabaques para o candomblé:

O atabaque nao é apenas um instrumento musical dentro do terreiro, ele
representa uma divindade, como os orixas, com 1isso tem seus rituais e
fundamentos secretos, suas oferendas, suas vestimentas para cada festa, assim
€omo os Orixas e seu nome, que so pessoas autorizadas tem o direito de chamar
e participar de tais rituais. (2017, p. 44)

Mesmo com tudo isso, ainda ndao havia a seguranca total sobre a introdugdo daqueles
instrumentos nessa musica, davida que nao mais houve ao fim do processo de composicao de
Segundo, ja que, tendo visto a importancia ritualistica daqueles tambores, juntamente com a
carga simbolica visual que eles poderiam causar num palco, decidiu-se pela sua inclusao do
rumpi e do 1é na instrumentacao, nao s6 desse, mas também nos outros dois movimentos, com
o uso do g2 nos primeiro e tltimo movimentos.

Como tltima vez, voltando a falar sobre Ritual e Transe, ao observar-se “por alto” sua
partitura, o musico incauto pode pensar tratar-se de uma obra de menor importancia no cenario
da musica brasileira de concerto, por conta da técnica compositiva simples com que tratou, por
exemplo, as células ritmicas, e mesmo pela facilidade de sua execucao. Entretanto, ndo se trata
de uma obra feita apenas por notas, formas e calculos, mas sim de uma obra com o contetdo
simbolico incomensuravel. Ela enfrentava o pensamento social de um tempo que nao deve
voltar mais e, “para o bem de todos e felicidade geral da nacio”, nio voltara! E de um tempo
em que as questoes de inclusdo social nao eram tao bem tratadas, ou nao eram tratadas, entao,
o fato de colocar instrumentos de candomblé numa sala de concerto era, e ainda é, salutar
aqueles que esperam uma sociedade na qual possam exercer seu direito a cidadania.

Do ponto de vista estritamente musical, é possivel afirmar que a atitude compositiva de
Ritual ¢ Transe tenha sido a mesma que impulsionou Edgard Varese a escrever lonisation, for
Percussion Ensemble of 13 Players (1929-1931), ambas alcando os instrumentos de percussao ao
patamar de protagonistas. Sao atitudes tipicamente provocadoras do século XX: a busca pelo
novo, no caso, colocar numa sala de concerto instrumentos que nao costumavam frequentar

esse espaco com tamanha deferéncia.
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Ritual ¢ Transe também anunciou o que viria a ser o compositor/professor Jamary Oliveira.
Nela, ja esta uma amostra daquilo que ¢ o conjunto de sua obra: um compositor racional, por
conta da forma bem estruturada, como mostra a peca, mas sem sucumbir a isso, ou seja, sem
deixar que a racionalidade seja o ponto fulcral do trabalho, deixando espaco para as questdes
que parecem ser mais intuitivas — como escreveu Manuel Veiga, “chegou a passar pela absurda
insinuagao de cerebralismo” (2021, p. 64); inovador; provocador e vanguardista. Além disso, a
peca é Bahia. E uma obra que facilmente mostra-se (e é prontamente reconhecida) por seus
simbolos baianos, mesmo que o compositor nao tenha alertado sobre a forma com que os
atabaques devessem ser executados com aguidavi?’, é fruto da hibridacao** baiana, hibridacao
essa que ele ja apresentara nessa obra inicial e que norteou, de certa forma, os caminhos da
musica de concerto da Bahia.

Além de Ritual e Transe, Jamary Oliveira ainda compoés mais 4 pecas, nas quais incluiu o
agogo e/ou atabaque em sua instrumentagao: Conjunto 11 (1968), Tonal-a-tonal (1969), Homdélogos
(1970) e Pseudopode (1971) (Nogueira, 2000).

Do ponto de vista da hibridagao musical, sabe-se agora que o Segundo tem influéncia direta
da pega Ritual ¢ Transe do compositor Jamary Oliveira, no que se refere a utilizacao de
instrumentos tipicos do candomblé — nesse caso os atabaques rumpi e 1é — como também com
relacao ao desenho textural, principalmente no movimento 7ranse (ficou demonstrado que a
influéncia daquele compositor baiano foi espargida por todo o Power Trio). Além disso, hd uma
clara influéncia com relacao as figuras ritmicas em ostinato, que nao é criagao propria de
Oliveira, mas sim oriundo diretamente do candomblé, no entanto, foi através da analise e
audicao da peca do saudoso compositor baiano, que se fez despertar esse carater, e a quase
necessidade de utiliza-lo no presente movimento. Mais uma vez, foi utilizado um procedimento
iluminado pelo Time Point Reverso do compositor Alexandre Espinheira.

Assim, de acordo com o quadro tipologico apresentado por Rios Filho (2010), por conta
do uso de agogd e atabaques (para ficar na seara do candomblé), além dos ritmos supostamente
derivados dos rituais da religido de matriz africana, esse movimento esta inserido em dois pontos
apresentados por aquele autor:

Empréstimo

A primeira estratégia, empréstimo, ¢ uma adaptacao do horizonte tematico
“colagens e empréstimos” (Lima 2005) e engloba os procedimentos de

4 Baqueta para o uso com atabaque, que ¢ tipico do candomblé jeje/nagd, predominante na Bahia. O atabaque
tocado diretamente com as maos ¢ caracteristica do candomblé Congo/Angola.

4 Para o aprofundamento em hibrida¢do musical, buscar: RIOS FILHO, P. Hibrida¢do Cultural como Horizonte
Metodolégico para a Criacdo de Miusica Contemporanea. Repositorio UFBA, 2010. Disponivel em:
https:/ /repositorio.utba.br/ri/handle/r1/9150
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camuflagem, citacao e manipulacao de superficie musical pré-existente. Todos
se referem ao processo de retirada de material de um contexto e sua utiliza¢do
em outro, desde uma forma mais pura (citacdo) até outras mais lascivas e
ruidosas (camuflagem e manipulagao (Rios Filho, 2010, p. 66-67)

[Procedimento] Utilizacao de estruturas/materiais
caracteristicos

Trata-se, talvez, do nivel mais imediato de plasmacao, uma vez que consiste
na simples utilizagdo de escalas, motivos, padrdes ritmicos e férmulas
melddicas caracteristicos de praticas musicais diversas, para a composicao de
uma peca de musica contemporanea, cuja linguagem/sintaxe/midia
empregada se distingue notavelmente da de origem (Rios Filho, 2010, p. 80).

Como esse movimento foi composto posteriormente a Fxu jazz, mas por ter seus
elementos hibridacao musical definidos a priori, para depois passar-se a escolha da forma, do
material e entdo para o comeco da escrita propriamente dita, é possivel afirmar que este Segundo
esta mais proximo do vértice do vetor fusao (Rios Filho, 2010, p. 63), ou seja, mais proximo da
sintese, do que o Agd (Exu Jazz), ja que aqueles elementos de hibridacao foram o proprio impetus

da composicao.

2.3 Giro

Antes mesmo do inicio propriamente dito da composi¢ao do terceiro movimento do Power
Trio, ja havia duas premissas que deveriam ser seguidas: a primeira, como ja fora dito, com
relacao ao objetivo inicial de compor um concerto em trés movimentos, sendo esse o tltimo em
forma rondé, como comum a tltimos movimentos de concertos classicos; a segunda, com relacao
a obra que serviria como base de estudo, da qual seriam analisados os elementos de hibridacao,
que influenciariam o terceiro movimento desse concerto. Nesse caso, a peca escolhida fo1 Atotd
do L’Homme Armé para Orquestra de Camara op. 39 (1993)%, de Paulo Costa Lima, composicao que,
de acordo com essa presente pesquisa, pertence a segunda fase de hibridacao entre musica de
concerto e musica de terreiro, ocorrido na Bahia, classificacao essa que serd, a posterior;, mais
detalhadamente explicada, ainda nesse trabalho.

Com o desenvolvimento do Power Trio e o inicio da escrita de seu ultimo movimento,
juntamente com a imersao cada vez maior de seu compositor nas questoes ligadas ao estudo do
candomblé, que o levou ao desejo de colocar a religido de matriz africana no centro do compor,
fez-se necessaria a insercao de mais um elemento ligado ao que foi posto, mas que nao se tratasse

apenas dos procedimentos relacionados a ritmo e alturas, como nos movimentos anteriores da

4 A obra esta disponivel em dois registros em:
https://www.youtube.com/watch?>v=N6A4zHvibDw e
https://www.youtube.com/watch?v=H7ngOwUIRDg¢
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peca. O proprio curso dessa pesquisa, visitando o trabalho de Vinicius Borges Amaro, mostrou

que a solucao desse problema poderia ser com relacao a forma.

Nesta construgao narrativa que simbolicamente representa eventos especificos
de meu percurso etnografico, a consciéncia da necessidade de uma experiéncia
organica e subjetiva enquanto estratégia metodologica de pesquisa aparece
musicalizada na se¢do mais longa da obra (compassos 77 — 150), onde uma
confabulagio contrapontistica de estruturas ritmica ciclicas,
intensas, dancantes e de fluxo continuo traz a tona uma atmosfera
ritualesca, pautada, inclusive, numa adaptag¢io, poeticamente
licenciada, da energia idiossincratica da musica de Candomblé#6
e na utilizagao protagonizada de seus instrumentos tipicos (atabaque e agogo)
(Amaro, 2020, p. 198).

O trecho supracitado refor¢ou o desejo de manter uma forma circular, como planejado
inicialmente para o movimento. Entdo, ainda influenciado pelas palavras destacadas de
Vinicius Amaro, escolheu-se a forma em espiral, que pareceu satisfazer as necessidades da
produgao desse movimento e mantém a circularidade, assim como no rondd, além de aproximar-
se da perspectiva nao linear da musica ritualistica de terreiro. Junto a isso, dentro do terreno
das escolhas, dever-se-iam colher elementos que pudessem costurar e dar sentido a essa forma,
que nao fosse apenas uma simulagao do que acontece num ritual de terreiro. A solucao, desta
vez, saiu da leitura das lendas sobre os orixas, nesse caso, a relagdo triangular amorosa entre
Ogum, Iansa e Xangd, como contam Reginaldo Prandi (2000) e Pierre Fatumbi Verger (1999a).
Uma histéria que envolve amor, traicao e perseguicao parece ser um bom elemento de
inspiracao para a producao de uma obra artistica, como disse o escritor francés André Gide,
segundo Martin Heidegger: “com os belos sentimentos faz-se a ma literatura”. O filésofo
alemao continua: “Esta palavra de André Gide nao vale s6 para a literatura; vale ainda mais
para a filosofia” (Heidegger, 1983, p. 13). Dai, pode-se intuir, ou mesmo desejar ser verdadeiro,
que os maus sentimentos servem de combustivel para a produgao de boa literatura. Nao precisa
ir muito longe para acreditar nas afirmacoes dos dois europeus, nem para acreditar que 1sso
vale nao s6 para a literatura e para filosofia, mas também para a musica. Basta lembrar das
operas que, costumeiramente, tratam de morte, submissao, traigao, trapaga e de toda relacao
espuria que transpassam os individuos viventes em sociedade. Sentimentos esses que
assombrariam o mais puro e incauto religioso. Estas questoes apresentadas foram fundamentais
para escolha desse enlace dos trés orixas, como impetus (Reynolds, 2002, p. 8) da terceira parte

do concerto. A figura 3:56 ¢ uma imagem meramente ilustrativa da ordem de apari¢ao dos

46 O negrito ¢ destaque dessa dissertagao.
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orixas (num movimento seguindo da borda para o centro, no sentido da seta), dos quais sera

extraido o material compositivo, com relacdo a altura e ritmo.

Figura 3:56 — Espiral dos Orixas (produzido através de https://www.festisite.com/text-layout/spiral/)
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Fonte: elaborada pelo autor.

Partindo para a segunda premissa, o Atotd do L’Homme Armé, peca composta por Paulo
Costa Lima no ano de 1993, portanto ¢ uma das primeiras obras registradas desse compositor,
certamente sendo um dos passo iniciais para na sua trajetoria de hibridacdo musical entre
musica de concerto e musica de terreiro — que, pelos registros, nota-se 16-1d para grupo de faladores
op. 12, do ano de 1981, como primeira (Lima, 2016, p. 193) —, ainda que, aquele tempo, o
termo ainda nao houvera sido utilizado. O proprio compositor, a respeito de Atotd do L’homme

Arme, atesta seu interesse por essa hibridacao:

Entendi, ao longo dos anos, que Composicao e Cultura se entrelacam de
maneira profunda. Neste mesmo Festival ouvi a execugdo do meu At do
L’homme arme op. 39 para orquestra de camara, escrita em 1993. A obra marca
meu interesse vivo por hibridacoes, pelo dialogo entre duas ancestralidades
guerreiras — a melodia medieval sobre o homem armado, e o ritmo de Xango,
orixa da justica e do troviio — o didlogo entre Europa e Africa, mediado pela
Bahia. (Lima; Bertissolo, 2014, p. 264)

Posteriormente a essa entrevista de 2014, Paulo Lima escreveu sobre o trabalho com elementos

musicais de culturas distintas:

d) A paixdo e ao mesmo tempo a desconfianca com relacao ao estabelecido
me levou a experimentar frequentemente uma espécie de narratividade
polimorfa; Widmer falava em guinadas (disse isso regendo uma de minhas
obras); pois, entdo, como acolher guinadas que nao desorientem os ouvintes,
que instalem uma duplicidade de logicas e de erdticas sonoras? O tecido
cultural como terreno fértil para esse entrelacamento de divergéncias, tal
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como tantas vezes faco com relacio ao encontro da Africa com a Europa, na
Bahia. A consciéncia politica que surge da consciéncia cultural (Lima, 2016,
p- 41).

Voltando ao terceiro movimento do Power Tri0, com o objetivo de fazer o ouvinte perceber
a forma em espiral proposta no movimento, a solu¢dao encontrada foi apresentar os toques de
cada orixd sem modificacdo de suas estruturas, ou seja, sem procedimento de aumento ou
diminuic¢ao, como também sem alteracao suas rotacoes, ou seja, foram apresentados, cada um,
de uma tnica forma. Junto a isso, os toques foram dispostos intercaladamente, como mostrado
na figura 3:56, porém na sequéncia de Fibonacci’, em ordem reversa (por intuigao, utilizar a
sequéncia na forma original deixaria a peca menos atraente ao ouvinte), em nameros de
compasso, a despeito da quantidade de tempos de cada: 55, 34, 21, 13, 8, 5, 2, 1, 1. Com isso,
o toque de cada orixa seria apresentado em cada uma de suas apari¢oes, na ordem Ogum, lansa
e Xango, e assim, repete-se essa ordem de “apari¢ao” no decorrer do movimento.

Para reforcar a “paixao/ideal sonoro” (Lima, 2016, p. 10), o toque de cada orixa foi usado
para gerar o material relacionado ao controle de alturas, assim, nao s6 a questdo ritmica foi
utilizada para a percepgao desse movimento em espiral, mas, visto que, aqui também, num
procedimento influenciado pelo Tume Point Reverso, cada toque gerou grupos de classe de notas
particulares, levando cada trecho a trazer consigo um conjunto de particularidades perceptiveis
ao ouvido. Ao observar a sequéncia reversa de Fibonacci apresentada acima, nota-se que as
partes terdo maior quantidade de compasso no inicio da obra e, a medida que a obra caminha
para o final, os trechos tém menor duracao. Na parte final do movimento, os materiais baseados
nos orixas interpenetrar-se-ao, até a conclusao com todos os materiais agindo em paralelo, na
Coda. A tabela 3:13 mostra a associacao de cada orixa com a quantidade de compasso e sua
apari¢ao no movimento circular. Por sensatez, o compositor decidiu que a primeira apari¢ao
de orixa no movimento deveria ser iniciada, ja que de forma reversa, com 35 compassos, para
que a aquele nao ficasse tao longo. Por conta de sua forma espiralada, que emula alguns
momentos das festas em terreiro Candomblé, bem como o samba de roda; juntamente com
uma homenagem prestada ao compositor ao grupo Os Tincods que, assim como o samba de
roda, também ¢é da cidade de Cachoeira, Bahia, em cuja cangao Deixa a Gira Gird de seu primeiro
album ha a frase “meu pai veio de Aruanda e a nossa mae ¢ Iansa”, o terceiro movimento do

Power Trio é denominado Guro.

47 A sequéncia Fibonacci ¢é representada pela seguinte formula: T, = Fy.1 + Fi.0, com valores iniciais F; = 1 e Iy
=1, cuyjos resultados obtidos da equagao sao 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, 610, 987, 1597,
2584...
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Tabela 3:13 — Sequéncia de reversa de Fibonacci, com a relagao entre os Orixas — Ogum (O), Iansa (I) e Xang6
(X) — e a quantidade de compasso que utilizam material relativa a cada um deles.

Orixa O|T [ X|O|I[|X|O|1I |X| Coda
Quantidade de Compasso | 55 (34 (21 |13 (8|5 |3 |2 |1 ?

Fonte: elaborada pelo autor.

Ap6s a macro forma definida, dever-se-ia planejar a organizacao de cada uma daquelas
partes mostradas na tabela 3:13. Nesse aspecto, Atotd op. 39 nao exerceu grande influéncia sobre
Giro, ja que a peca de Paulo Lima, do ponto de vista formal, pode ser considerada com divisao
em trés grandes partes, a saber, a exposicao, do primeiro compasso ao compasso 67; a segunda
sessdo, com caracteristicas de um desenvolvimento, entre os compassos 68 e 211, tendo os dois
ultimos compassos destaque por um solo de percussao; e a terceira parte, do compasso 212, no
qual retornam-se aos mais definidamente toques, até¢ o final da obra.

Apesar de as formas de At 0p.39 e de Giro serem diferentes entre si, houve similaridade
entre as duas, pois, mesmo que a primeira tenha sido escrita para um grupo de camara e nao
como um concerto para um solista e acompanhamento, ha dialogos constantes entre uno e
multiplo, entre instrumentos especificos do proprio grupo e o todo. Esse procedimento serviu
de grande auxilio na constru¢ao do discurso sonoro da tltima parte do Power Trio, na qual é
necessaria a separacao entre o grupo solista e o corpo orquestral. A tabela 3:14 mostra essa
relacio na peca de Paulo Lima, com seu gesto musical responsorial. E possivel que essa atitude
seja baseada no que é comumente visto nos canticos das festas de terreiro, como pode ser
observado em varias faixas do ja citado album do Odum Orim — Festa da Misica, do Grupo Ofd. Em
verdade, Atotd do L’Homme Armé é formada por perguntas e respostas, alternando grupos maiores
com grupos menores, esses funcionando com se fora uma voz solista. O comeco da peca é um
exemplo claro do que aqui ¢ dito: a flauta anuncia o tema do L’Homme Armé (ap6s a introducao
livre do berimbau), ja hibridizado com o machado afiado de Xang6, como faz parecer a regiao
aguda daquele instrumento de sopro, na qual foi escrita a melodia. Ja no caso de Giro, ha o uso
do mesmo artificio, sem assumir um carater proporcional estrito, ou seja, nao ha respostas em
porgodes iguais entre o ponto e o grupo, inclusive havendo imbricagao do solo no tutti e vice-versa.

Tabela 3:14 — 67 compassos (primeira parte) da relacao Soli e Tutti nos Compassos Iniciais de Atotd do L’Homme
Armé, 0p.39
[Ntmero de Compasso| 1[2]3]4[5]6][7]8]9 |lO|11|12|13|14[15|16|17|18|19|20|21|22|23|24|25|26|27|28|29|30W
L - - .
[Ntmero de Compasso [35]36[37[38[39]40]41]42[43]44[45]46]47]48]49[50]51]52]53]54]55]56[57[58]59]60]61[62]63]64]65]66]67]

Soli
Il I | [ |

Fonte: elaborada pelo autor.
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Ja em Guro, antes de iniciar propriamente o esquema proposto, ha a apresentaciao do
material de cada um dos Orixas citados, na mesma ordem que sera apresentada na pecga,
recapitulando, Ogum, lansa e Xango, em quantidade de compasso na ordem da Sequéncia
Fibonacci, 1-1-2. Nesse caso, a unidade utilizada (F1) sera dois compassos, proporcionalmente
resultando finalmente em dois compassos para o toque de Ogum, dois para o de Iansa e quatro
para o de Xango. A figura 2 apresenta as time lines dos orixas, executadas pela ga, que serviram
como base para a construcio do movimento. E de bom alvitre novamente citar que as trés
referéncias sonoras foram extraidas de Odum Orim: Festa da Misica de Candomblé, do Grupo Ofis.
Aqui, serve a mesma analogia entre a construgao de uma obra musical e a constru¢do de uma
obra de engenharia civil, tratada na analise/memorial de Agd: nesse caso, o toque para lansa
(dar6#, o mesmo que supostamente influenciou Ritual ¢ Transe) foi transcrito em 4/4, para uma
possivel facilitacao do trabalho do maestro e da orquestra, na transi¢ao dos trechos, quando de

“levantar as paredes” do Power Tro.

Figura 3:57 — Toques dos Orixas (como transcrito para Giro)

Toque de Ogum Toque de Iansa Toque de Xangd
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa 2025a, 2025¢ e 2025d, respectivamente.

Voltando ao Atoté do L’Homme Armé, op. 39, para Conjunto Misto, sugere hibridacao

musical desde seu titulo. O proprio autor destaca esse carater:

Foi em 1993 que a obra Atoté do L’homme arme foi composta e essa obra passou
a representar uma sintese e culminancia dos caminhos de elaboragdo
composicional até entdo desenvolvidos. [...] Quanto a obra, seu titulo ja
anuncia a vocacio hibridizadora, sua mistura de Europa medieval e Africa
ancestral baiana, um entrelacamento da cangao do “homem armado” com o
Aluja de Xangd. Apesar de frisar a bipolaridade, o descontinuo, a obra se
entrega a uma sedutora fabulacdo de ambientes onde essa dicotomia ¢
ultrapassada por algo maior, algo que se insere na esfera da celebragao e do
ritual antropofagico, no sentido oswaldiano. Do ponto de vista do percurso
estilistico desenvolvido na Bahia, ela representa um ponto fora da curva, com
seu humor etno-historizante, mas, por outro lado, ela é fiel testemunha do
lugar cultural que representamos, inclusive a instancia do movimento dos

compositores da Bahia (Lima, 2016, p. 88).

48 O album completo pode ser acessado em https://www.youtube.com/@GrupoOfa (Grupo Ofa, 2025¢)
49 Daro, como transcrito no curso “Ritmos de Candomblé” por Iuri Passos

Fo iy
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Diferentemente de Paulo Lima, os compositores antes dele apresentavam isoladamente os
termos de candomblé no titulo da obra’, sem a mistura de termos iorubas e europeus. Durante
a pesquisa, nao foram encontradas referéncias do que aqui se esta falando, dentre as pecas de
Agnaldo Ribeiro nem daqueles pesquisados que participaram do Grupo de Compositores da Bahia,
cujas obras foram documentadas por Ilza Nogueira. E possivel que a mistura entre os dois
mundos, ja no titulo promovida por Lima, tenha causado impacto, desde a leitura do programa
da apresentacao, na qual Atotd do L’Homme Armé seria executada. Pode-se imaginar também que
tal titulo tenha soado, a priori, como uma mistura espuria de acarajé com maionese, ou pior,
sorvete de frango, obra de um aventureiro inquieto, ou de um iconoclasta excessivo. Em todo
caso, ¢ também de se imaginar que o proprio titulo despertasse atengao e interesse na pega.
Widmer ja escrevera uma pecga com a melodia do L’Homme Armé, como publicou Ilza Nogueira
(2009a, p.63) : “O homem armado op. 51 ‘Variagoes para banda sobre um tema francés do século
XV’. Tema, Variacao 1 — 10, Variagao final”, de 1963. Nao ¢ absurdo intuir que a escolha do
compositor suigo possa ter influenciado a decisao de Lima na utilizacdo da mesma referéncia.
Em todo caso, essa ¢ uma informacao que mais satisfaria a curiosidade do que as questdes
musicais dessa dissertacao.

Aquela estratégia de Paulo Lima, de certa forma, foi adotada em Exu Jazz, mas, como
previsto no planejamento, abandonada quando da escrita do concerto para Power Trio e
Orquestra. O que sera mostrado doravante é o carater daquela obra que orientou Giro, ou seja,
em primeiro plano, a hibrida¢dao da melodia de um mundo com a ritmica de outro, gerando
um terceiro, que nao ¢ um, nem outro, podendo ter reconhecidos tragos especificos originais.
Esse foi o ponto de influéncia estética e de desafio do terceiro movimento do Power Trio (antes
do adentramento nas resolucdes técnicas dos problemas apresentados pela pega). Aqui, a cancao
escolhida foi Mulher Rendeira, cuja autoria, ja pacificada, de acordo com Frederico Bezerra
Maciel (1985, p. 31-33), ¢ atribuida ao mais famoso cangaceiro do nordeste da primeira metade
do século XX, Virgulino Ferreira da Silva, o Lampido. Essa cancao foi escolhida por motivos
pouco nobres: o primeiro deles ¢ o fato de ser, provavelmente, uma melodia reconhecida por
grande parte dos brasileiros. Essa era uma caracteristica que o compositor queria trazer para

esse movimento da obra, pois assim, o ouvinte poderia identifica-la e perceber o trato dado a

50 Como exemplo: Axis - Oxald op. 150 e Iemanyd, de Ernst Widmer (Nogueira, 2009, p.92 e p.102); Trés Ambiéncias
para a Bandaxé, de Fernando Cerqueira que, nesse caso, a citagao ¢ cruzada, ja que fora produzida como
“Intermezzi compostos para alternar com os blocos de repertério de musica popular do show musical-
coreografico da Bandaxé (grupo do Projeto Axé, Ong de Salvador)” (Nogueira, 2000); Os Atabaques de Pombagira
op. 35, “Arranjo: Tema oriundo de terreiros de candomblé da Bahia” (Nogueira, 2009b, p. 35); Onigd Oré op.
75, “obs [...]Onig¢a Oré ¢ um ponto de macumba” (Nogueira, 2009b, p. 34); Oxaguian op. 77 (Nogueira, 2009b,
p. 46); Funeral d’um Rei Nagd, de Lindembergue Cardoso (Nogueira, 2009b, p. 23).
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s, com relagao as modificagdes aplicadas em tal melodia. Por esse motivo, seu tema aparece em
cada inicio do trecho demarcado para cada orixa, obviamente, modificado segundo os toques
de Ogum, Jansa e Xangd, sempre nessa ordem. Outro ponto importante é o fato de ser uma
obra de dominio publico, isso livra o autor do Power Trio de qualquer impedimento legal, além
de a cancao ja ter sido utilizada no disco Chama’!, do guitarrista Hélio Delmiro, obra essa que
exerceu grande influéncia na formacao musical do mestrando, fato esse que nao dever ser
desprezado, pois as questdes pessoais influenciaram e foram norteadores no ramo das escolhas
por todo essa peca. Joao Bezerra Lima Irmao endossa que tal cangdo fora composta pelo

cangaceiro para sua avo, Dona Jacoza:

O aniversario de dona Jacoza, a mulher rendeira5?

15 de agosto era o dia do aniversario de dona Jacoza. Naquele ano — naquele
1921 — ela completaria 77 anos. Os Ferreira pediram autorizacdo a Sinho
Pereira para fazer uma surpresa a avo, no Poco do Negro, no dia do seu
aniversario. Levaram também

Antoénio Rosa, que era como se fosse irmao deles, e os trés cabras que haviam
trazido de Alagoas.

Dona Jacoza estava sentada numa cadeira de tampo trancado de tiras de sola
curtida, em frente a sua almofada de fazer renda, trocando os bilros com os
dedos de juntas nodosas e maos trémulas, mas sem perder a ligeireza que os
anos nao conseguiam modificar, quando escutou uma voz conhecida
cantando as suas costas: “Olé, mulé rendera... Olé, mulé renda... Tu mi insina
a fazé renda, que eu ti insino a namora...”

A velha rendeira voltou a cabeca encanecida, o rosto aberto num riso de
felicidade:

— E vocé, Virgulino?!... Chegue pra c4, meu muleque!...

Todos tiraram os chapéus e foram pedir a béngao a ela.

Virgulino e os irmdos passaram quatro dias no Poco do Negro. Com calma,
contaram a avo o que estava acontecendo.

Dona Jacoza ouviu tudo, sem interrompé-los. Por fim, levantou o queixo com
altivez, mirou os netos, e disse, como se recitasse um texto:

— Se alembrem, meus fio, qui a finada sua mae sempre dizia: nun tenho fio
pra guarda no bau... Home qui é home deve sé dereito. Mais, quano se mexe
cum a sua honra, tem de agi. Fica dismoralizado, nunca! Nuncal!(2020, p.107)

Outro problema compositivo apresentado por Giro foi a adaptacao da melodia original

com os trechos de cada orixa. A figura 3:58 apresenta o tema de Mulher Rendeira:

51 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Wb{T0n-fI'IA (Rumbol, 2011)
52O negrito e as aspas sao do original.
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Figura 3:58 — Tema de Mulher Rendeira’?

O - 1é¢ mu-lher ren - dei-ra_— o - 1é mu-lher ren - da, tu me'en - si-na'a-fa-zer ren-da__ qu'eu te'en - si-no'a-na-mo - rar.

Fonte: transcrita pelo autor a partir de peao2007, 2009.

Procurou-se a ajuda da pega de Paulo Lima para a solucao desse problema. Uma analise,
mesmo que superficial, de Atotd do L’Homme Armé, revela uma peca cujo ritmo é elemento
estruturante da obra, e sobre ele tudo parece ter sido erigido. Auditivamente, suas relagdes
sintaxicas sao construidas através das variagoes e deducdes ritmicas que o compositor fez do
toque que escolheu. Antes do aprofundamento na obra do compositor baiano, ¢ salutar para a
argumentacao fazer uma breve analise do L’Homme Armé original. As figuras 3:59a e 3:59b

mostram a escrita de L’Homme Armé em notacao antiga e atual, respectivamente.

Figura 3:59a— L’Homme Arme c. 1450
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Fonte: Walker, 2021

Figura 3:59b — L’Homme Armé (escrita atual)

J T T [
L'ho - me lhom - me, [I'homme ar - mé, I'homme ar - mé, L'homme ar -
0H | . | Fine e . >
o T I I =0 il . { 1T | T I |
1 1 T ] I I il | 1T ! I ]
oJ ! I
mé doibt on doub - ter doibt on doibt - ter. On a  fait  par - tout  cri-

Da Capo al fine

T T |
T I T i)

er Que chas-cun  se vien-guear mer D'un hau - bre - gon de fer.
<

Fonte: Grout; Palisca (2014, p. 178)

53 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=yxjWPUJmVvA
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A figura 3:59b mostra uma proporgao de 2 para | (entre minimas e seminimas), que também ¢é
encontrada, sob outra organizacao, nos toques dos orixas. Nesse caso, sob o conceito de #me
line, a organizacao de 12 batidas é disposta em uma divisao em 2 grupos, a saber, de 5 e 7

batidas, como trata Kofi Agawu:

Entao, com o objetivo de facil identificagdo, enumeramos cada ponto de
ataque do modelo padrdo, usando numeros inteiros (Ex. 3)5¢, notamos
imediatamente que ha sete eventos (ou “elementos”, “objetos”, “choques”,
“pontos de ataque); que manifestam apenas dois tipos de duracdo, longa
(seminima) e curta (colcheia). Os eventos 1, 2, 4, 5 e 6 consistem na maior
classe, das longas, enquanto 3 e 7 compdem a classe das curtas (dois itens). Um
aspecto do modelo padrao, entdo, ¢ seu uso minimo estrutural bem como
logico dos valores duracionais contrastantes (longo e curto). Essa minimizagao
desempenha um papel no estabelecimento do carater fundamental do
modelo% (Agawu, 2006, p.8).

Com base no que foi dito acima, pode-se ilustrar os primeiros 4 compassos do “L’Homme Armé”
em: X.X | X.x | xx.|x.. |, de acordo com a “notagao de impacto”, ja explicada por Angela Lihning
(2022, p. 140), em citacao transcrita no segmento “Do Problema da Escrita” desse presente
trabalho. O toque vdsst apresentado ali por ela (também no mesmo tipo de escrita representado
por X.X.XX.X.X), a primeira colcheia, depois de duas seminimas no tempo forte, desloca as trés
seminimas seguintes, formando sincopes, até o aparecimento da segunda colcheia, que retorna
tudo a ordem inicial, considerando um compasso em 6 movimentos’, como mostra a figura

3:60.

Figura 3:60 — Relacao entre o toque e o tempo
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1 | 1 | ! | ! |
1 | 1 | ! | ' |
1 | 1 | ! | ! |
1 | | " | I ! I
1 | 1 | ! | ! |
| | | \ ! | ! I

rr bl

Fonte: elaborada pelo autor.

Tempo

> Esse ¢ o exemplo 3, citado no texto original: I 1J g %j\g 5J g 7MI

% 1f, for the sake of easy identification, we number each attack point of the standard pattern using integers (Ex.
3), we note immediately that there are seven events (or "elements," "objects," "onsets," "attack points"); they
manifest only two kinds of duration, long (quarter note) and short (eighth note). Events 1, 2, 4, 5, and 6 comprise
the larger class of longs (five items), while 3 and 7 make up the class of shorts (two items). One feature of the
standard pattern, then, is its use of the structural as well as logical minimum of contrasting durational values (a
long and a short). This minimality plays a part in establishing the pattern's foundational character. (Traducao
propria)

5 A questao da escrita dos toques de candomblé, com a configuragao de 5+7 — aqui em 6 movimentos, mas que
¢ comumente notado em compasso quaternario composto — executados no ga, sera apresentado ainda nesse
trabalho, ndo como seu ponto fulcral, mas mais como uma sugestao para uma possivel unificagao da escrita.
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No caso da cancgao francesa, essa sensacao de deslocamento pode ser percebida com um solfejo
simples do seu time point, de fato, em outra monta, mas, como foi dito, sempre com relacao a
figura menor, ocorrendo ja entre os compassos trés e quatro (na figura 3:59b), sensacao essa que
permanece pelo resto da melodia, num “vai e vem” entre deslocamento e retorno ao apoio
métrico normal do compasso, semelhante ao que acontece no toque de candomblé. Tanto
nesse, quanto naquele caso, pode-se notar a inversao da acentuacdo métrica, promovida pela
figura de menor duragao. Em L’Homme Armé, ha uma inversao na ordem do agrupamento 5+7,
nesse caso, a ordem ¢ 7+5, nao tao claramente com relacao imediata ao uso das proporcoes,
mas relativo ao deslocamento da acentuacao “natural” do compasso, formada por 2-1-2-1-1,

depois, 2-3, como mostra a figura 3:61:

Figura 3:61 — Inversdao da ordem do agrupamento 5+7

7 5
1 | | N
deslocamento
da acentuagdo

Fonte: elaborada pelo autor.

Nao ¢ de se estranhar que essa possa ter sido também a percepc¢ao de Lima, quando teve contato
com os dois universos, aos quais esses dois exemplos pertencem. Apesar de o toque apresentado
por Lithning n3o ter sido o mesmo utilizado pelo compositor, e ainda esta mais longe da cancao
francesa, ainda assim, o exemplo ¢ valido.

O compositor baiano cita a utilizagdo do aluja de Xang6é como toque basico para a
composigao do Atotd op. 39. O termo em 1orubd, atoto, ao que parece, nao fora escolhido ao
acaso. Sendo uma das primeiras obras de Paulo Lima, nessa incursao no terreno da hibridacao
de elementos de matriz europeus com aqueles de matriz africana, era de se esperar uma atitude

respeitosa com relacdo aos povos de axé:

Quando Xapana chegou, conduzindo seus ferozes guerreiros, os habitantes de
Savali e Dassa Zumé reverenciaram-no, encostando suas testas no chao, e
saudaram-no:

Totd hum! Tot6 hum! Atotd! Atoto!

“Respeito e submissao!” (Verger, 2019, p. 63).

Aos curiosos, e sobretudo por respeito religioso, deve-se destacar que afofd ¢ a saudacao
ao orixa Xapana, que também ¢ chamado de Obaluaé (Prandi, 2001, p. 217) e Omulu (Prandi,
2001, p. 206), no que é confirmado por Pierre Fatumbi Verger:

Seu verdadeiro nome, é perigoso demais pronunciar.
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Por prudéncia, ¢ preferivel chama-lo Obaluaé, o “Rei, Senhor da Terra” ou

Omulq, o “Filho do Senhor”.

Quando Xapana instalou-se entre o mabhis, recebeu, em uma nova terra, o
nome de Sapata (Verger, 2019, p. 67).

A figura 3:62 apresenta a mesma relacdao de deslocamento das seminimas.

Figura 3:62 — Relacdo entre o toque utilizado em no A6 do L’Homme Armé e a marcac¢ao do tempo, nos

compassos 1-4

e L R e L P e
o WEE PP PP PPP PRI EEET

Fonte: elaborada pelo autor.

A rigor, aquele toque do “filho de Oranian” (Verger, 2019, p. 39) aparece, “tal e qual” nos

terreiros, no segundo compasso do Awtd, opus 39. Lima o utiliza como referéncia, mas, em

poucas passagens, ¢ rigoroso quanto a fidelidade de sua reproducao. Ao longo de sua peca,

promove rotagoes, inverte a ordem 5+7, acrescenta e suprime tempos, de onde € possivel purgar

uma lista de #zme lines, como mostra a tabela 3:15, durante a apresentagao da obra. A faixa 6 do

LP Mae Menininha Gantois apresenta uma gravagao do referido toque?’.

Tabela 3:15 — Variacoes de Claves Utilizadas em Atot6 do L’Homme Armé

Ritmos de Referéncia
Time Lines Compassos
L'Homme Armé 1_4
I 1gJ J1d J1dd 14 |
R PPPIPPP) -
Atoté do L’ Homme Armé, op. 39
Time Lines Compassos
111 G- SN 2
v %’JJJJUJM 1, 3,6, 19,23, 25,216, 217-218
v o (glJ))))] 7,8,20, 24, 217, 218
VI [ .0 )N 9,12, 219
vin | %00 0000 37-38
vin | 5 JJ)JD 13
X | § 0D 14-16

57O Aluja de Xang6 pode ser ouvido em https://www.voutube.com/watch?v=UudVEG]D17w
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X |9.d0d0000dD 21-22; 26-31; 35-36; 39; 43; 53
X1 | 9.J)J00)J0010D0) 392-34; 40, 44, 54; 67
XII [ 84400 212-215; 229-232
X (g)) . )] 212-215

Fonte: elaborada pelo autor.

Observacoes sobre a tabela acima:

e Pelos motivos apresentados na secao acerca dos problemas da transcricao desse

trabalho, o aluja (linha II) fora escrito em compasso 6/4.

e Alinha III é o proprio aluja de Xango, que Lima utilizou, aqui em 12/8 simples, como

comprovado anteriormente.
e Aslinhas IV e V sdo rotagdes do toque mostrado na linha III.

No Atoti op. 39 foram mormente utilizadas duas rotagdes do candomblé, ambas

derivadas do aluja. Aqui serao chamadas de rotacao 1 e rotagao 2, como na figura 3:63.

Figura 3:63— Rotacgoes de Awtd op. 39, compasso

aluja rotagao 1 rotagao 2

2 UM JINIIIMN NI NN

Fonte: elaborada pelo autor.

Tomando como base o ciclo apresentado por Anku (2000, p. 3), Lima utiliza o aluja apenas no
segundo compasso que, na figura 3:64, ¢ atribuida ao povo Ewe (de Gana). Essa mesma
configuracdo proporcional, 2-2-1-2-2-2-1, fora utilizada no terceiro movimento do trio, la
como, segundo luri Passos, em conversa via WhatsApp, acerca da nomenclatura utilizada para
aquele toque, no terreiro do Gantois, “como Ogum, nessa musica ai, ele danca com a espada na

%

mao, como se estivesse lutando, chamamos o ritmo ‘para orixa Ogum cortando™3. A rotacao
1, ao que parece, ainda segundo a figura citada, nao pertence a um grupo étnico especifico da
Africa ocidental, podendo entao ter sido uma escolha livre do professor baiano. A rotagao 2 ¢é
a mesma utilizada no terceiro movimento do concerto do Power Trio, naquele caso, referente ao

orixa Xango, cuja configuracao de time point do ga (2-2-1-2-2-1-2), Anku atribui ao grupo loruba

(Nigéria).

58 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0S908klubos&list=OLAK5uy m3hnB-1ad3rdzgeBdmKBa9vnV2]-
gHmzB4&index=3 (Grupo Of, 2025a).
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Figura 3:64 — Rotagbes do Ritmo 5 + 7 Anku ¢ Paulo Lima
Ewe (Gana)

[N
N

{ \ chba
( \ (Africa Central)
Ioruba

(Nigéria) J\ ﬁ\j J\/ﬁ/

—

N

Paulo Lima
(Rotagéo 1)

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Anku 2000, p. 3
A combinacao desses dois toques — que na figura 3:63 estao denominados rotacao 1 e rotacao
2 — forma a base da primeira parte da obra de Paulo Lima. Essa segunda rotacao tem a mesma
inversao de agrupamento 5+7 do L’Homme Armé, como demonstrado na figura 6. Em ambos os
casos, os ataques foram agrupados em 7+5. Com aquelas, o compositor costurou toda a peca,
mas nao de maneira estrita, promovendo entao acréscimos, rotagdes, divisoes.

Comparando Atotd do L’Homme Armé com Giro, sob esse aspecto, no terceiro movimento do
Power Trio, os toques de Ogum e de Xang6 foram utilizados sem variacoes ou rotagdes (excecao
feita uma tnica vez, como logo sera apresentado). Isso por um motivo simples: como cada toque
representa um orixa especifico e, como foi mostrado, a identificagdo do orixa tem importancia
formal em Guro, o uso de qualquer procedimento que os modificasse, poderia causar confusao
no entendimento da forma ciclica do movimento, por parte dos ouvintes. Entretanto, por
homenagem a Paulo Lima, foi incluida a rotagao inicial de Aot 0p.39, entre os compassos 119
e 128, nas madeiras, nos metais, que acompanham a improvisacao do contrabaixo solo. Em
paralelo a isso, as vozes dos atabaques, do ga, da guitarra e da bateria mantiveram a referéncia
original do toque de Ogum, como previsto na forma. Além daquele trecho citado, o toque da
linha IV (voltando a tabela 3:15 sobre Atotd) aparece também por um processo de aumentacao,
com cada figura, que outrora colcheia, agora seminima, e cada seminima transformada em

seminima pontuada, entre os compassos 49 e 51, como mostra a figura 3:65.

Figura 3:65 — Adaptagdo da Rotagao 1

1 S PPPIP P PPP PN PP PP RPN

Fonte: elaborada pelo autor.
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A linha VI pode se dividida em duas partes: primeira compreende as duas seminimas e
a seminima pontuada; e a segunda abarcam as trés figuras restantes do compasso. Do
ponto de vista dos pontos de ataque, essa linha é uma fusao da primeira parte do toque
da linha III (trés seminimas), com a segunda parte da linha V (seminima, colcheia,

seminima).

A linha VII tem a mesma proporcio do L’Homme Armé (linha I). E provavel que essa seja
a ligacao intuitiva e primordial entre as duas obras, que, possivelmente, gerou todas as
outras variagdes. Pode-se fazer um paralelo entre um e outro, e, em Attd 0p.39, a letra
da cangao francesa encaixar-se-ia tdo bem quanto no original, no trecho mostrado na

figura 3:66:

Figura 3:66 — Comparacdo proporcional entre Atotd 0p.39 e ’Homme Armé

8 >
37 => >
- b - be o e o be b
R . e | — I —
Atotd, op, 39 [ fan WS T 7 1 a lr/ } I I I ¥ ' [rl {
%le [o Mum— Y 1 '
L'Hom - me I'hom-me I'homme-ar - mé  [|'homme ar - mé__ I'homme ar-me doibt on doub
f T Fr— in| T T f t
L'Homme Armé ; o =] ? o oo :
< L . — @ T T vﬁ] ﬁ‘f | - 1 ﬁ:

e

L'Hom-me 1'hom-me I'homme ar - mé I'homme ar - mé I'homme ar-mé doibt on doub-ter

Fonte: elaborada pelo autor, a partir da partitura cedida por Paulo Lima e de Grout; Palisca (2014, p. 178)

Fazendo um exercicio de poietique indutiwa (Nattiez, 1990), é possivel imaginar que a
propria prosodia da letra original tenha sido utilizada para as variacoes, o que se quer
dizer com 1isso, ¢ que nao parece ter sido um exercicio apenas matematico para a
obtencao das variacoes e rotacoes do alujas.

A linha VIII ¢ uma variacao da linha VI. Nesse caso, uma colcheia pontuada ¢
adicionada ao ritmo.

O ritmo da linha IX é uma variagdo do primeiro compasso da linha VII, com aquele
tendo uma seminima a mais do que esse.

A linha X é resultante da primeira parte do toque da linha I'V. Nesse caso, o compositor

adicionou uma seminima, modificando, em relagdo proporcional, o toque 2-2-2-1, por

Nao ¢ dificil imaginar Paulo Lima ao piano experimentando variagdes a adaptacoes da melodia que serviu
como fonte. Essa constatagao ¢ direta, ao observar suas postagens no Instagram, nas quais, faz uso do teclado
para exemplificar seu ponto de vista sobre aquelas analises de cangdes populares, como podem ser vistos nos
exemplos a seguir, em especial, a cangao Expresso 2222, de Gilberto Gil:

Expresso 2222 https://www.instagram.com/p/CoBOE6CpGRx/

Aquarela do brasil https://www.instagram.com/p/CspG_e_ JUUS/

Cajuina https://www.instagram.com/p/CgdI1Q3WrGol/
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2-2-2-2-1. Além disso, repetiu essa célula duas vezes, para finalmente resultar no ritmo
de propor¢ao 2-2-2-2-1-2-2-2-2-1.

e A linha XI ¢ uma variacao da linha X. No qual o compositor dividiu em dois o quarto
ataque.

e A linha XII ¢ extraido dos cinco primeiros ataques da linha I'V.

e A toque da linha XIII é uma rotagao do toque da linha XII.

Como ja fo1 dito, diversidade de claves no Atotd nao foi influéncia em Giro, a nao ser nos
trechos citados. Pelo contrario, no terceiro movimento do Power Trio, buscou-se um caminho
oposto, nesse sentido, mas nao abandonando totalmente variagoes da time line. Reafirmando, o
caminho tomado na producao do trio solo deveu-se a uma necessidade de reconhecimento das
partes, portanto dos toques, e assim dos orixas, em cada trecho. A solucao encontrada foi o uso
daqueles toques em suas formas basicas, para que a ideia circular, com a intercalacao de Ogum,
Iansa e Xangd, pudesse ser percebida pelo ouvinte, isso deve ser sempre considerado. Como foi
mostrado na figura 3:57, os toques de Ogum e de Xang6 sao rotagoes mutuas, portanto, seria
um risco a percepgao produzir variacoes sobre eles. Os toques nao foram utilizados apenas
como acompanhamento, como também para arranjar o ritmo do tema, além de gerar todo
material relacionado as alturas. Essa relagao entre alturas e time point, serd esmiucada mais
adiante.

Ao lado daqueles motivos apresentados para a escolha tematica, ainda em Guro,
pretendeu-se que Mulher Rendeira servisse de fio condutor, que uniria e daria coesao ao discurso,
fazendo-se necessario por conta das mudangas de toques e ambientes sonoros derivados dos
orixas. O tema ¢é apresentado dentro da parte de Ogum, primeiramente, sem variagdo com
relacdo as alturas e, sob esse aspecto, exatamente como mostrado na figura 3:58. Logo depois,
esse tema ¢ apresentado em um coral homofonico de metais (sem as trompas), como mostra a
figura 3:67a, ainda mantendo as alturas originais nas vozes extremas (procedimento similar ao
utilizado por Paulo Lima nas madeiras e mallets em Atotd op. 39, nos compassos 6 e 7, mostrado
na figura 3:67b), mas, no caso do terceiro movimento do Power Trio, com as alturas das outras
vozes derivadas do procedimento influenciado pelo Tume Point Reverso, aplicado ao toque “para
Ogum cortando”. Posteriormente a isso, a melodia ¢ utilizada nos outros orixas para demarcar
inicio do ambiente sonoro de cada um deles, nesse caso, com as respectivas modificacoes
ritmicas e de alturas referentes as derivacoes proprias de cada entidade, analogamente ao
procedimento utilizado no toque de Ogum. Todos os procedimentos serao demonstrados ao

longo desse trabalho.
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Figura 3:67 — Metais com o tema Mulher Rendeira sob a clave de Ogum
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Fonte: elaborada pelo autor.

Figura 3:67b — Madeiras e Mallets nos compassos 6 ¢ 7 em Atotdé do L’Homme Armé

Phebses

aaad;

=

b

b
i—.
1

s

14

)
o

p be e r*rpgbqupogr"

. ——_— .

) e e

FL 1

FlL. 2

Ob.

Fonte: arquivo da partitura em programa Finale, disponibilizado por Paulo Lima

Em se tratado do Power Trio, como ja fora anunciado, um procedimento derivado do 7ime

Point Reverso fora utilizado para a producao de material pré-compositivo, em todo a obra,

baseado nos toques dos orixas escolhidos. A utilizagao desse procedimento em Guro, além da

funcao primordial de produzir os materiais relativos as alturas a serem manipulados, teve

também relagdo com o arcabougo do movimento, pois cada orixa, obviamente, esta ligado a

seu toque, e esse as alturas, portanto, a um ambiente sonoro particular, pois cada um desses

ambientes foi gerado por pelo uso de procedimento reverso. Como ja é agora sabido, o ritmo

exerce uma governanga absoluta na escolha daquele material. Sendo assim, as escolhas sobre

as transcricoes dos toques podem exercer influéncia direta nos intervalos e conjuntos de classe

de notas resultantes.
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Por conta de todas aquelas consideracoes da secao Power Trio acerca do problema de
transcricao dos toques apresentado durante a feitura do Concerto para Power Trio, optou-se por
uma escrita que pudesse manter a relagdo proporcional, como fora citado acima, mas sem
desconsiderar a exequibilidade da regéncia perante uma orquestra. Por conta disso, optou-se
por uma escrita em compasso 6/4 simples (nao composto) que, a principio, ao que parece, causa
menos problemas com relagao aquelas questoes apresentadas, além de ajudar no entendimento
da mudanca para o toque de Iansa, mantendo a mesma unidade de tempo, como mostra a

figura 3:68.

Figura 3:68 —Parametro da escrita do terceiro movimento do Power Trio
Toque para orixa Ogum cortando Toque de Iansa (Daro) Toque de Xango
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa 2025a, 2025¢ e 2025d, respectivamente.

Mas isso nao quer dizer que a questao seja satisfatoria como um todo e, talvez, nunca se consiga
satisfazer plenamente todos os agentes que envolvam escrita e execucao de uma pega, que tem
como referéncia uma musica da Africa ocidental, grafada numa notaciio europeia. Isso nio &
algo incomum. No terreno dos idiomas, o mesmo aconteceu quando se passou a grafar o inglés

com caracteres latinos:

O inglés falado sofreu transformagbes decisivas (mutacOes consonanticas)
durante sua evolugao, as quais nao me referi neste capitulo. Atualmente possui
nao menos que doze enunciados vocalicos e nove ditongos diferentes, um total
de 21 “fonemas vocalicos”. Como representa-los todos na escrita se o alfabeto
latino usado pelo inglés possui apenas cinco caracteres vocalicos? Esta ¢ uma
das causas do abismo existente entre prontncia e escrita, que torna o inglés
atual dificil de ser aprendido pelo estrangeiro. Praticamente nao ha regras que
permitam a quem esta aprendendo pronunciar corretamente palavras nao
previamente conhecidas. E o mesmo som pode apresentar-se na escrita de
formas totalmente diversas: o [i] longo aparece em we como ¢, em bee como ee,
em read como ea, em machine com i, em key como ey.

A ortografia ora vigente remonta basicamente ao século XV e as mudangas
na pronuncia que ocorreram posteriormente nao foram adaptadas ela. Este ¢
o segundo motivo pelo qual sound (“som”, “pronincia”) e spelling (“escrita da
palavra”; “soletracao”) divergem tanto atualmente (Storig, 1990, p. 172).

As diferencas entre Giro e Atotd op. 39 aparentemente sao muito grandes, no que se refere
as questoes relativas a alturas, ou a producao do material pré-composicional nessa seara. Na
peca de Lima, as solugdes aparentemente sao mais “organicas” do que no terceiro movimento
do Power Trio, cujas “regras norteadoras” do processo foram produzidas antes mesmo do inicio

de seu rascunho, com o processo derivado do Tume Point Reverso. Ainda que a analise das alturas
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nao tenha sido profundamente observada com relacdao a Atotd do L’Homme Armé, aqui, é de
destaque os caminhos investigados pelo professor Paulo Lima nos trabalhos Widmer, para
possivelmente achar ali suas solugdes de problemas, que, ndo ¢ de se estranhar, tenham

influenciado sua pega:

O primeiro doutorado foi mais abrangente, fazia perguntas sobre a pedagogia
de Widmer, queria entender o personagem e sua travessia cultural da Suica
para a Bahia. Apesar disso, mobilizou uma grande quantidade de energia para
o campo da analise musical. Buscando entender as l6gicas de organizacao
musical (especialmente as alturas) utilizadas por Widmer — e, de forma
especifica, como traduziam os principios de organicidade e relativizacao
presentes nos outros dois campos de dados —, acabei me deparando com uma
série de obras que se utilizavam de estratégias octatonicas, e esse passou a ser
o foco do segundo doutorado (Lima, 2016, p. 94).

Especificamente sobre o Atotd op. 39, destaca-se que, comparada a escrita de Paulo Lima
(figura 3:69), com o a escrita do L’Homme Armé originario da figura 3:59b, o antigo fora escrito
em sol dorico, enquanto o compositor baiano transpés a melodia para ré bemol, mantendo
exatamente a mesma relacao intervalar, portanto, mantendo o mesmo modo eclesiastico, nesses

quatro primeiros movimentos da peca.

Figura 3:69 — 'Homme Armé, de Paulo Lima
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Fonte: arquivo da partitura em programa Finale, disponibilizado por Paulo Lima.

O pdthos e o impacto da peca de Paulo Lima nao parece estar na relacao das alturas, mas sim
no tratamento ritmico que o compositor impods a sua obra, porquanto deve-se repetir que nao
se buscou inspiracao em Atotd op. 39 para resolucao de problemas relacionados a outros
elementos que ndo ao ritmo. Portanto, ndo sera feita aqui uma analise minuciosa acerca das
alturas.

Partindo para mais um esclarecimento sobre a producao do Power Trio, como ja fora
mencionado, o Tume Point Reverso foi utilizado como base para a derivagao de um procedimento
de producao de material pré-compositivo relativo as alturas. Mais uma vez, falando
especificamente a Giro, continuou a sé-lo sem produzir uma relacao biunivoca entre pontos de
ataque e conjuntos de classe de notas, mas novamente, com relacao ao vetor classe-intervalar,
e dessa ultima relacao serao derivados os conjuntos de classe de notas, referentes a cada orixa.
Considerando-se apenas o time point, as figuras 3:70a, 3:70b e 3:70c, com suas tabelas respectivas

3:16a, 3:16b e 3:16¢, apresentam os toques dos orixas, que sao distribuidos na configuragao
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exposta, quando confrontados com a régua do vetor classe-intervalar, em todos os casos, com a
escrita dos toques de Ogum e de Xango, em compasso simples de seis tempos e toque de Iansa
em compasso de quatro tempos, também simples, foi mister fazer adaptagdes a disposicao do
vetor classe-intervalar, como mostram as figuras e tabelas ja citadas:

Aqui, apesar de o procedimento ser o mesmo para todos os toques, cada um sera
esmiucado individualmente. E necessario destacar que foi gerado com isso um grande nimero
de material pré-compositivo, entretanto, por conta das delimitacdes da forma e do tempo de
duracao da obra, determinados a priori, nem todos os conjuntos de classe de notas derivados do
processo foram utilizados pelo compositor.

A figura 14a mostra o conjunto de Intervalo do Toque de Ogum:

Figura 3:70a — Toque de Ogum e a Utiliza¢do do Procedimento Derivado do Tume Point Reverso
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g

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025a

Como pode ser visto, o toque foi dividido em duas partes. Os nimeros representam os valores

intervalares, que resulta na tabela 4a:

Tabela 3:16a — Intervalos do Toque de Ogum Derivados do Tume Point Reverso

Toque de Ogum

Primeira Parte Segunda Parte
1 2 134|561 2 131 4|56
2m | 2M | 3m | 3M | 4] | 4A ! 2m | 2M | 3m | 3M | 4] | 4A
X X X[ x! X X X

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025a.

Assim, o toque de Ogum, sob essa 6tica, apresenta em sua primeira parte os intervalos de 2°
menor, 3* menor, 4* justa e 4* aumentada e, em sua segunda parte, os intervalos de 2* maior,
3" maior e 4" aumentada.

Utilizando o mesmo procedimento no toque de Xangd (figura 3:70b), extrai-se dai os
intervalos de 2° menor, 3“ menor, 4 justa e 4" aumentada, em sua primeira parte (igualmente
a primeira parte do toque de Ogum); juntamente com os intervalos de 2* maior, 3" maior e 4*
justa (tabela 3:16b), em sua segunda parte. Em ambos os orixas, as primeiras partes apresentam

as mesmas relacoes intervalares. Por isso, os conjuntos de classe resultantes deles, portanto
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comum aos dois orixas, foram utilizados para compor o “ambiente sonoro”, denominado por
Paulo Lima como “paixao/ideal sonoro” (2016, p. 138), tanto individualmente, em cada
momento dos dois atores masculinos basilares do terceiro movimento do Power Trio, quanto

como transicao dos trechos de um para o outro.

Figura 3:70b — Toque de Xangd com Tume Point Reverso
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025d.

Tabela 3:16b — Intervalos do Toque de Xang6 Derivados do Time Point Reverso

Toque de Xangd
Primeira Parte : Segunda Parte
1 | 2314 [5]6,1 ]2 ]3]|4]5]|6
2m [ 2M | 3m | 3M | 4] | 4A | 2m | 2M | 3m | 3M | 4] | 4A
X X X[ X! X X | X

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025d

Com relagao a Iansa, a adaptacao entre ponto de ataque e vetor classe-intervalar teve que
ser de maior amplitude, ja que, como se viu na figura 3:57 (reafirmado na figura 3:68), o daré
de Iansa, por todos os motivos ja apresentados, fora escrito em quaternario simples. Portanto,
para manter a logica da produgdo de material pré-compositivo relativo a alturas dos outros
toques, esse toque foi dividido em colcheias, para da mesma forma observar seus pontos de

ataque, como mostra a figura 3:70c.

Figura 3:70c — Toque de lansa com Tume Point Reverso
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025¢

Tabela 3:16¢ — Intervalos do Toque de Iansa Derivados do Time Point Reverso

Toque de Iansa

1 2 3 4 5 6

9m | 2M | 3m | 3M | 4] | 4A

X X X X

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025¢
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Assim, observam-se os intervalos de 2* menor, 3" menor, 3" maior e 4" aumentada. O intervalo
de segunda menor é, dessa forma, repetido, que, sob essa 6tica de producao de material, nao
gera grandes implicacoes, na formacao do paixao/ideal sonoro de Iansa.

Seguindo o que se fez no primeiro movimento do Power Trio, naquele caso com relagao a
escrita proporcional e aqui com relacao aos intervalos obtidos de cada toque de orixa, tomou-
se como base a classe de notas 0 e dela aumentou-se e diminuiu-se cada um daqueles intervalos
extraidos da relacao como o toque. A figura 3:71 mostra em cores a distancia entre eles e a
classe de nota citada. Esmiugando, a classe de nota | esta a mesma distancia da classe 0, quanto
esta a 11, portanto, sdo organizadas na mesma cor, e assim acontece com as outras cores €
classes de nota. Essa forma de dispor as notas num grafico nao é absolutamente necessario, mas
foi utilizada para facilitar a organizagao dos conjuntos de classe de notas, bem como a

explicacdao de como chegou-se a si.

Figura 3:71 — Lista do ambiente sonoro da primeira parte de Ogum e de Xango.

6
9 3
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Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025a e 2025d.

Apos essa manobra, extrai-se entao os conjuntos de classe de notas, juntando um elemento de
cada cor, com a obrigac¢ao de apenas uma de cada participar das combinagoes, como mostra a

tabela 3:17, referente aquela primeira parte do toque comum a Ogum e a Xango.

Tabela 3:17 — Lista de Conjuntos de Classe de Notas Derivados da Primeira Parte dos Toques de Ogum

e de Xango
Nome de Forte Forma Normal Forma Prima
5-z12 0 1 3 5 6 0 1 3 5 6
5-19 0 1 3 6 7 0 1 3 6 7
5-22 5 6 9 0 1 0 1 4 7 8
5-19 6 7 9 0 1 0 1 3 6 7
5-19 11 0 3 5 6 0 1 3 6 7
5-22 11 0 3 6 7 0 1 4 7 8
5-19 5 6 9 1 0 0 1 3 6 7
5-z12 6 7 9 11 0 0 1 3 5 6

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025a e 2025d.
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Como pode-se perceber, por fim, foram gerados para a primeira parte de Ogum e Xango
trés conjuntos de classe de notas que, de acordo com o Nome Forte, sdo os 5-z12, 5-19 e 5-22.
Todos os conjuntos de classe de notas desse movimento foram transpostos em 17, pelo fato de
Moulher Renderra originalmente ter sido registrada na tonalidade, cuja classe de nota 7 é o centro.

Aqueles conjuntos de classe de notas comuns aos orixas masculinos foram utilizados para
produzir a harmonia relativas a seus trechos e, por serem comuns a ambos, serviram também
de ligacdo entre as partes, nas quais voltava-se a Ogum apds Xango.

Antes de iniciar a explanacao da adaptagao do tema Mulher Renderra aos conjuntos de
classe de notas especificos de cada uma das trés personagens, ¢ salutar demostra sua adaptacao
apenas ritmica daquela melodia ao toque de Ogum, pelo fato de o procedimento ter sido
utilizado primeiramente com esse orixa, servindo como base para a adaptacao a todos os outros,

como mostra a figura 3:72, nas vozes do clarinete e do trompete:

Figura 3:72 — Melodia original e melodia adaptada ao toque de Ogum (apenas ritmicamente ¢ em som

real).

Original

Adaptada

A figura 3:73 mostra, baseando-se no que fora apresentado na tabela 3:16a (toque de
Ogum), seguindo o mesmo procedimento, as classes de notas da segunda parte do toque de

Ogum, que foram utilizadas para o ambiente sonoro desse orixa.

Figura 3:73 — Lista do ambiente sonoro da segunda parte do toque de Ogum.

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025a.

Que gerou a tabela 3:18, com apenas dois conjuntos de classe de notas 4-21 e 4-25:
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Tabela 3:18— Lista de Conjuntos de Classe de Notas Derivados da segunda parte do toque de Ogum.

Nome de Forte Forma Normal Forma Prima
4-21 0 2 4 6 0 2 4 6
4-25 0 2 8 6 0 2 6 8
4-25 4 6 | 10 | 0 0 2 6 8
4-21 6 8 |10 | O 0 2 4 6

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025a.

Os conjuntos 4-21 a T7 e 4-25 a T7 foram fundidos, formando assim o conjunto 5-33,
para moldar o ambiente sonoro de Ogum. A tabela 3:19 mostra a adaptacao do tema Mulher

Rendeira sob o conjunto do orixa citado.

Tabela 3:19 — Substituicao do tema Mulher Rendeira pela jungao dos conjuntos de classe de notas da segunda

parte do toque de Ogum

Mulher Rendeira 7 9 11 0 2 4
5-33 a1y 7 9 11 1 1 3

Fonte: elaborada pelo autor.

Sendo assim, como resultado, tem-se a melodia mostrada na figura 3:74:

Figura 3:74 — Tema original adaptado ritmica e melodicamente (5-33 'T'7) ao toque de Ogum.

Guitarra Elétrica

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025a.

Apesar de a ordem de apresentacao do material dos orixas ser Ogum, lansa e Xango,
aqui, ira trocar de lugar as explicacOes acerca de Iansa e Xango, posto que esse ultimo tem a
time line com elementos mais comum ao primeiro orixa.

Como visto na figura 3:70b e na tabela 3:16b utilizando o mesmo procedimento de cores,

obtém-se da segunda parte do toque de Xangd o que mostra a figura 3:75:

Figura 3:75 — Lista do ambiente sonoro da segunda parte do toque de Xango.
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8 4

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025d.
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Dessas classes de notas, tomando-se a partir da classe 0, mais uma vez, uma classe, e apenas
uma correspondente a cada cor, com a obrigacao de ter todas as cores por conjunto, extrai-se

a tabela 3:19.

Tabela 3:19 — Lista de Conjuntos de Classe de Notas Derivados da segunda parte do toque de Xango.

Numero de Forte Forma Normal Forma Prima
4-11 0 2 4 5 0 1 3 5
4-22 0 2 4 7 0 2 4 7
4-27 0 2 5 8 0 2 5 8
10 0 4 5
4-27 4 7 10 0 0 2 5 8
4-22 5 8 10 0 0 2 4 7

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025d.

Como no processo anterior, todos os conjuntos de classe de notas foram transpostos em T7.
Além disso, para a adaptacao ao tema, os conjuntos 4-11 T7 e 4-22 T; foram fundidos,
formando o conjunto de classe de notas 6-z40. A adaptacao do tema ao ambiente sonoro de

Xango seguiu a configuracao mostrada na tabela 3:20:

Tabela 3:20 — Adaptacdo do tema Mulher Rendeira ao conjunto de classe de notas 6-z40 de Xango

Mulher Rendeira 11 2 7 0 4 9
Xango6 T76-z40 10 3 7 0 8 9

Fonte: elaborada pelo autor.

Que, ja com ritmo e alturas utilizadas, geraram a melodia apresentada na figura 3:76.

Figura 3:76 — Tema original adaptado ritmica e melodicamente (6-z40 a T7) ao toque de Xango.
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s Fonte:
elaborada pelo autor.

Destaca-se que a fusao dos dois conjuntos de classe de notas, formando um terceiro, tanto
no toque de Ogum, quanto no de Xango, e mesmo no de lansa, foi feita para facilitar a
adaptacao do tema original aos conjuntos dos orixas, visto que em Mulher Rendeira, ha 6 classes
de notas, mas, na segunda parte dos orixas masculinos, apenas quatro. Isso nao quer dizer que
os conjuntos originais de 4 classes de notas nao tenham sido usados separadamente. Eles de fato
foram usados sucessivamente como acompanhamento, para produzirem o ambiente sonoro de
cada orixa correspondente. No caso especifico da escolha dos conjuntos de classe de notas de
Xango, um destaque deve ser dado a escolha do conjunto 4-11 a T7 [7,8,10,0] extraido da

segunda parte do ambiente sonoro daquele orixa, que nao foi feita por estar em primeiro lugar
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na tabela 3:19, mas pelo fato de Paulo Lima ter utilizado, para a composicao de At op. 39, o

conjunto 3-7 (025), que contém trés classes de notas em comum com aquele citado (03A).

O exemplo abaixo ilustra como a melodia medieval, utilizada como ntcleo
tematico da pega, foi reinterpretada em termos de conjuntos-motivos e como
a secao inicial (a partir do c. 6) foi desenhada para projetar esses motivos numa
roupagem vistosa, aquela do 025-Jubilate, ou 0,3,10 (no caso, fa, 1ab, mib):

Ex.: Atoté do Lhomme armé

) ) . . _ c N c. 6 da peca
dodia medievs : > . > 025) + (025) ©Odapesa
melodia medieval conjunto 025 conjunto 025 (025) (025) com 025-Jubilate

e —— 1 — —

o 1 1 heo ® » !’: i}
Paulo Lima (2016, p. 158).

Lima segue tratando do assunto na nota de rodapé (2016, p. 158): “estou chamando de 025-
Jubilate esse conjunto (0,3,10) que marca o inicio de uma obra coral muito estimada por Ernst
Widmer — Exsultate, Jubilate Deo”. Ap6s o conhecimento dessa declaracao, e utilizando o mesmo
argumento anterior referente aos conjuntos de classe de nota em comum, opta-se em Giro
também pelo uso do conjunto 4-22 a T7 [7,9,0,3], para compor a segunda parte do ambiente
sonoro de Xango, igualmente ao que foi falado sobre o conjunto 4-11, nos instrumentos que
fazem o acompanhamento, bem como para o material a ser utilizado na improvisacao e no
walking bass.

Passando para lansa, utilizando o mesmo procedimento aplicado aos outros orixas,

tomando como base o que fora mostrado na figura 3:70c e na tabela 3:16¢ obtém-se a lista de

classe de notas como mostra a figura 3:77:

Figura 3:77 — Lista de Classe de Notas Derivados do Toques de Iansa.

6
9 3
11 0
8 4
6

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025c.

Da qual sao extraidos os conjuntos de classe de notas mostrados na tabela 3:21:
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Tabela 3:21 — Lista de Conjuntos de Classe de Notas do Toques de Iansa.

Nome de Forte Forma Normal Forma Prima
5-10 0 1 3 4 6 0 1 3 4 6
5-32 0 1 4 6 9 0 1 4 6 9
5-218 6 8 9 0 1 0 1 4 5 7
5-32 6 8 | 11| O 3 0 1 4 6 9
5-10 6 8 9 | 11| O 0 1 3 4 6

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa, 2025d.

Com o mesmo argumento anterior, com relacdo a escolha do conjunto de classe de notas
a ser primeiramente utilizado, o conjunto 5-32 a T7 [7,8,11,1,4] sera utilizado para adaptacao
da melodia de Mulher Rendeira em lansa, nesse caso, as classes de notas 11, 1, 4 formam o 025-
Jubilate, citado por Paulo Lima. Dessa forma, a tabela 3:22 mostra a correspondéncia entre as

classes de notas de um ao outro:

Tabela 3:22 — Correspondéncia de Classe de notas de Mulher Rendeira ao toque de Iansa.

Mulher Rendeira; 6-32 11 2 7 0 4 9
Tansa: 5-32 a Ty 11 1 7 1 4 8

Fonte: elaborada pelo autor.

Gerando, na primeira aparigao desse orixa feminino abordado nesse terceiro movimento do

Power Trio, a seguinte melodia (figura 3:78):

Figura 3:78 — Tema original adaptado ritmica e melodicamente (5-32 a 'T7) ao toque de Iansa.

71
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e
3

Fonte: elaborada pelo autor.

Como pode ser observado no procedimento utilizado na adaptagao dos conjuntos de
classes de notas dos trés orixds ao tema, algumas classes de notas poderiam ser substituidas por
outras, diferentemente do que foi a feito aqui. Tome-se como exemplo a classe de nota 0 do
tema original, que poderia ser substituida pela classe de nota 1 ou pela 11, ja que ambas estao
a mesma distancia daquela, fazendo com que uma delas satisfizesse o que estava programado.
A escolha sempre foi feita com o cuidado de manter o contorno melédico mais préoximo do
tema original, bem como para evitar notas repetidas nas posicoes em que, em Mulher Rendeira

houvesse troca de altura. Esse procedimento, supostamente, nao modificaria a percepcao do
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ambiente sonoro do orixa a ser tratado naquele momento, posto que, sobre o ponto de vista do
conteudo intervalar, nao haveria modificacao consideravel.
Ao confrontar-se a forma apresentada na tabela 3:13, com o uso dos conjuntos de classe

de notas, obtém-se o que mostra a tabela 3:23.

Tabela 3:23 — Uso dos conjuntos de classe de notas confrontados com a forma do movimento.

A B C D E F C H 1
Orixa Ogum Tansi Xangd Ogum Tansi Xangd Ogum Tansi Xangd
Quantidade
34 21 34 3 9 3 3 3 8 5 8 5 3 2 1
de Compasso
Conjunto de 5.92 5.9 Tema original distribuido ao toque de
Classe de (transigio (transi¢ao cada orixd
4-21 4-25 5-32 4-11 4-22 4-11 4-22 ) 4-25 5-32 4-16
Notas Xangd- Xango-
Ogum) Ogum)

Fonte: elaborada pelo autor.

Os conjuntos de classe de notas sao apresentados com relacao ao seu uso nos instrumentos
de acompanhamento, isso feito para criar o ambiente sonoro de cada orixa. No trecho
apresentado na coluna A, por exemplo, a melodia ¢ feita com o somatoério dos dois conjuntos
de classe de notas, como ja explicado. A coluna “C”, relativo ao orixa Xango, mostra que esse
trecho fora dividido em pequenas partes. Essa troca entre os conjuntos de classe de notas fora
preferida para criar uma mobilidade na improvisacao da guitarra, como é comum fazer em
grupos de musica popular tonal com relagao aos acordes. Ainda nesse trecho, juntamente com
o seguinte (coluna “D”), foi usado o conjunto de classe de nota 5-22, que sao derivados, como
mostrado nas figuras 3:70a% e 3:70b¢!, das primeiras partes iguais entre si dos toques de Xango
e Ogum. As colunas G, H e I é o tema original de Mulher Rendeira adaptado conjuntamente aos

toques dos trés orixas, como mostra a figura 3:79:

60 Figura 3:70a — Toque de Ogum e a Utilizacao do Tume Point Reverso
11201874 15/1600112713" 1415 6
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61 Figura 3:70b — Toque de Xang6 com Tume Point Reverso
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Figura 3:79 — Tema original adaptado ao toque dos trés orixas.

Guitarra Elétrica

Fonte: elaborada pelo autor.

Ambas as pecas tratadas nesse ultimo segmento, a saber, Atotd do L’Homme Armé e Giro
compartilham de uma estratégia comum, isso, obviamente, porque a andlise de uma serviu de
estopim para a produgao da outra. Aqui esta se tratando daquilo que as coloca num mesmo

local do quadro tipolégico proposto por Rios Filho (2010), a saber, a estratégia “empréstimo’:

A primeira estratégia, empréstimo, é uma adaptacao do horizonte tematico
“colagens e empréstimos” [...] e engloba os procedimentos de camuflagem,
citacao e manipulacao de superficie musical pré-existente. Todos se referem
ao processo de retirada de material de um contexto e sua utilizacdo em outro,
desde uma forma mais pura (citacdo) até outras mais lascivas e ruidosas

(camuflagem e manipulacao) (Rios Filho, 2010, p. 66-67).

Mesmo estando “num mesmo lugar”, sob esse aspecto, as duas obras diferem-se entre si no trato
que cada um dos compositores deu aos materiais escolhidos. Em Atotd do L’Homme Armé, Paulo
Lima trabalhou o material de forma “mais livre”, ao que parece, enquanto em Giro, como foi
visto, a manipulacao do material foi produzida sob regras mais restritas, pelos motivos ja

apresentados.
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3 DA PESQUISA

Bantos, Sudaneses, yorubds, reggae
Quibundos, umbundos, tbos, Olodum
Mandigas, ketus, Ljexds

Macaus, fons e Haussds
Cledpatra é a musa miisica
Olodum general de Cartago

Alila, Spartacus

Pelourinho, Roma Negra, Salvador
Pelourinho, Roma Negra, Salvador
Pelourinho, Roma Negra, Salvador
Impera o brilho ¢ a beleza

A pura nobreza em comum

Ecoam os estampidos

Rufar dos tambores do Olodum
Um tiro seco furando o cerco

Um pombo correio levando a cangdo
Espada do povo reggae
Conscientizagdo

Venceremos de novo

Somos terra, dgua, fogo ¢ ar

A transformagao

Lazinho e Bida — Tiro Seco62

Passando para a pesquisa, que daria cabedal referencial para a producdao da peca
pretendida, repete-se aqui que, em cada orientacao formal, ou informal, ou mesmo em
conversas sobre o que se idealizava ao curso desse mestrado, juntamente que o que ja se intuia
sobre o carater da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, todas as indicagdes
fluiam para o referido trabalho de Paulo Rios Filho sobre hibridacao cultural em musica. Sendo
assim, a pesquisa deveria averiguar como objetivo geral, como ja dito na secao Ago6 desse
trabalho, os procedimentos que levaram a essa ja reconhecida hibridacao da musica de terreiro
com a musica europela com relacdo aos procedimentos compositivos das obras dos
compositores/ professores da Escola de Musica da UFBA, bem como a relacao e proporcao da
utilizagdo dos elementos “afro-originarios” com aqueles de “origem europeia”, desde a
implantagao dos Seminarios de Musica da Bahia até o ano de 2020.

Em verdade, o anteprojeto comegou com o seguinte titulo: “Influéncia da Musica de
Terreiro na Musica de Concerto da Bahia” que, aquela época, parecia interessante, além de ja
revelar diretamente o que se pretendia. Mas como é comum em pesquisa, o que se revelou nao

estava relacionado a influéncia, mas sim a uma fusao de mundos distintos étnica ética politica

62 Disponivel em https://www.voutube.com/watch?v=1KM;js0ZVUN4
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musical e geograficamente entre si, gerando um novo mundo no terreno da musica que, no caso

especifico da Bahia, supostamente nao poderia ocorrer em outro lugar.

3.1 Da hibridacio

Esse trabalho nao partira do conceito geral acerca do termo “hibridagao”, pois nao parece
ser necessario tratar de um termo que ¢ de uso comum e reconhecido e familia a maior parte
das pessoasss. Sendo assim, parte-se para seu conceito social e cultural, destacando que aqui
foram utilizados os termos “hibridacao” e “hibridismo”, por vezes, como o mesmo significado,
noutras, com denotagdes com pequenas diferencas, mas sempre relacionado ao mesmo

conceito. De acordo com Bruno Alcalde,

Hibridagao refere-se ao processo ou resultado da combinacao de duas ou mais
identidades, objetos, ragas, idiomas ou qualquer outro conceito claramente
delimitado, seja ele fisico, conceitual ou virtual. As vezes, é um termo polémico
usado em varios contextos — da biologia a cultura — para apoiar projetos
politicos e ideoldgicos, como os das teorias raciais no século XIX64 (2022, p.

1).

Deve-se destacar que o hibridismo é um processo, nao uma condicdo cristalizada e final,
nesse caso, de uma obra de arte, como referiu Peter Burke, quando tratou da lingua italo-
portuguesa falada em Sao Paulo, que também serve de analogia no terreno da composicao

musical:

Neste caso esta particularmente claro que o hibridismo é muitas vezes,
sendo sempre, um processo ¢ nao um estado, ja que esta lingua
macarronica marcou um estagio da assimilacao dos imigrantes na
cultura brasileira (2003, p. 50).

Como dito na secao memorial, a dissertacao de mestrado Hibridagdo Cultural como Horizonte
Metodolégico para a Criagdo de Misica Contempordnea (2010) de Paulo Rios Filho, na qual foi utilizado
pela primeira vez o termo “hibridacgao cultural” em composi¢cao musical, serviu como pedra
angular do que aqui é exposto. A proposta nesse caso, influenciada por aquele trabalho do
compositor baiano, ¢ analisar como essa hibridagao especifica entre musica de terreiros jeje

nagos musica de concerto originalmente europeia (através de H. J. Koellreuter), serviram

65 Em todo caso, ndo custa muito deixar sua definicao aqui: “hibridacdo. [De /ubridar + -¢io] S. f. 1. Biol.
Cruzamento fecundo entre individuos diferentes na variedade ou na espécie” (Ferreira, 2004, p. 1036).

64 Hybridity refers to the process or result of combining two or more identities, objects, races, languages, or any
other clearly bounded concept, be it physical, conceptual, or virtual. At times, it has been a contentious term
used 1n a variety of contexts—from biology to culture—to support political and ideological projects such as those
of racial theories in the nineteenth century. (Tradugdo prépria)

65O motivo da escolha especifica dos candomblés ligados a esses povos foi explicado no capitulo “Ag6” desse

trabalho.
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também como “horizonte metodologico” na criagdo do hoje é também considerada e
reconhecida musica de concerto da Bahia. Portanto, nessa dissertacdo nao sera tratada de
maneira geral e aprofundada do conceito de hibridagdo cultural em s, ja que foi bem tratado,
no que satisfaz esse trabalho, por Peter Burke (2003), por Nestor Canclini (2019) e
principalmente pelo ja citado Paulo Rios Filho (2010).

Apesar de, como termo especifico, “hibridacdao”, em musica, ter sido utilizado pela primeira
vez por Paulo Rios Filho, os processos e mesmo o conceito ja eram utilizados antes de 2010,
ano da defesa da dissertacao “Hibridacao como Horizonte Metodologico...”. Ja escrito por
Paulo Lima, numa publicacao de 2005, “Invencao & memoria: navegacao de palavras em
cronicas e ensaios sobre musica e adjacéncias”, no qual, na pagina 24, o autor escrever acerca

de um verso “visao de coito entre os impossiveis”, do Soneto XXVII de Jorge de Lima:

Com relacdo ao tema central dessa fala, trata-se do coito entre a bahia e a
europa — entre esta periferia e os centros do mundo— uma transacao
secular]...]

Ou seja: a bahia como um espago de tensdo permanente entre tradicao e
inovacao, metropole e periferia, preconceito e iconoclastia, anarquia e apego
as tradigoes, breguice e ufanismo onipotente... (Lima, 2005, p. 24).

Mas o que seria, nesse caso, esse “coito entre impossiveis” senao a propria friccao de culturas
diversas entre si, ocorridas no espago geografico baiano, senao a propria atitude hibridizante?
Nao parece haver davida quanto a resposta, sob a otica do trecho apresentado, nem mesmo
davida sobre a resultante cultural desse ato fecundo, que, do ponto de vista musical que se trata
aqui, é o conjunto de obras produzidas nessa terra.

Antes disso, Paulo Lima escreveu no encarte do CD “Outros Ritmos”, quando tratava de
analise motivica e Grundgestalt, apontando para um procedimento de musica europeia, no caso
trato do motivo, que se pode aqui afirmar, fora levado ao extremo por L. von Beethoven,

associado aos ritmos e células ligadas a musica das religides brasileiras de matriz africanas:

O universo ritmico do candomblé se associa muito bem a essa vertente, porque
ele proprio pode ser concebido como um mosaico composto por unidades de
duracao elementar de 1 e de 2 tempos. Estudando padrdes ritmicos
aparentemente independentes, como o Opanijé, o Ijexa e o Dar6, vemos como
podem ser facilmente concebidos tal qual variantes de um modelo basico, e
como esse modelo basico estd implicado também no Aluja, no Gika e no
Barravento. Contornando toda essa disposicao combinatéria, o que temos é
um investimento potente numa concep¢ao de tempo que se afasta da
linearidade ocidental na direcao do éxtase.
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Por isso, o que sera posto aqui esta relacionado aos caminhos e processos utilizados pelos
compositores/professores da EMUS-UFBA, quando da utilizacao daqueles elementos e
influéncias citadas. Nao ¢ incomum a utilizagdo de elementos dos estudos linguisticos serem
aplicados analogamente a area musical, sendo aqui, utiliza-se aqui uma citacao de Martinho
Lutero, que serve para o esclarecimento do que se trata nesse presente trecho: “todas as linguas
sao mistas (Omnes linguae inter se permix-tae sunt)” (apud Burke, 2003, p. 49), ndo esta longe
da verdade aplicar o0 mesmo pensamento a musica, ou boa parte delas. No campo popular,
intmeros sao os exemplos dessa fusao de mundos, que criam por um processo de hibridacao
um terceiros, como por exemplo o jazz, o reggae, a salsa etc. que, no ambito de concerto, “[...]
por exemplo, Claude Debussy se inspirou na musica de gamelao de Java” (Burke, 2003, p. 30),
ou mesmo anteriormente, com a Sinfonia Militar (n° 100) de Joseph Haydn com “a introducao
de instrumentos ‘turcos’ (triangulo, pratos, bombo)” (Grout; Palisca, 1988, p. 520), s6 para citar
dois exemplos notérios daquilo que foi afirmado pouco anteriormente.

Sobre essa hibridacao no campo da musica, volta-se ao artigo de Bruno Alcalde:

O hibridismo na musica ocorre sempre que ha combinacoes de marcadores
de identidade dispares, que estdo, na maioria das vezes, relacionados as
capacidades de enquadramento de estilos e géneros. Essas categorias
organizam 0s compromissos com a musica em todos os niveis — cognitivo,
sociocultural, econémico, politico, estrutural, técnico e estético — e definem os
limites de identidade que sdo rompidos em casos hibridos. Os estilos e géneros
sao os principais, embora nao os unicos, agentes do hibridismo. As
combinagoes resultantes surgem de varias maneiras e com diferentes graus de
proeminéncia das identidades envolvidas, que, por serem idealizadas como
um unico ambiente hibrido, compartilham um rico espaco discursivo.
Qualquer caracteristica musical que desencadeie uma identidade para um
ouvinte especifico e situado pode articular o hibridismo quando contrasta com
outra identidade no mesmo, ou em outro, dominio composicional®? (2022, p.

9.

Nem sempre, o processo de hibridagao da-se por meios suaves e aquiescentes. A cultura

forjada na Bahia é exemplo disso — aqui ndo se esta tratando do processo utilizado pelos

66 Segundo a defini¢ao de Nestor Garcia Canclini, “Parto de uma primeira defini¢do: entendo por hibridacdo
Processos socioculturais nos quais estruturas ou Praticas discretas, que existiam de forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (2019, p. XIX).

67 Hybridity in music occurs whenever there are combinations of disparate identity markers, which are, most of
the time, related to the framing capacities of styles and genres. These categories organize engagements with
music at all levels — cognitive, sociocultural, economic, political, structural, technical, and aesthetic — and define
the identity boundaries that are disrupted in hybrid cases. Styles and genres are the main, albeit not the only,
agents of hybridity. The resulting combinations come about in a variety of ways and with varying degrees of
prominence of the identities involved, which, for being idealized as a single hybrid environment, share a rich
discursive space. Any musical characteristic that triggers an identity for a specific, situated listener can articulate
hybridity when it contrasts with another identity in the same or different compositional realm. (Traducao

propria)
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compositores da EMUS-UFBA — na qual um dos elementos dessa fusao fora integrado através
de escravidao e comércio. Apesar disso, aparentemente, observa-se, ja ha algum tempo um
movimento de valorizagdo daqueles outrora subjugados. Nesse sentido, é possivel incluir as
produgodes da referida escola de musica, no que interessa aqui, no campo da composi¢ao, desde
o comeco da década de 1960. Mais uma vez, volta-se ao texto de Bruno Alcalde, no que se

refere ao relacao de hierarquia imposta por grupos dominantes:

Apesar de suas contradigdes, os hibridismos podem ser operacionalizados por
meio da investigacdo e desconstrucao de fronteiras geograficas, econémicas,
culturais, fisicas, sonoras ou imaginarias e do rastreamento dos preconceitos e
valores associados de seus contextos. Os blocos de construcao conceituais do
hibridismo sao os limites (segmentacao e agrupamento), as identidades (rotulos
e valores) e a diferenca (consolidacao da identidade e hierarquia de valores).
Quando um objeto, lugar, pessoa ou processo combina duas ou mais
identidades, ele rompe os limites contextualmente construidos e, ao torné-los
permeaveis, questiona a hierarquia que lhes foi atribuidat (2022, p. 2).

Alcalde (2022) desenha sua classificacdo dos processos de hibridagdo em quatro
“estratégias de combinagao”, que sao: “conflito, coexisténcia, distor¢ao e trajetéria” (p.2)6,
apesar disso, nao se faz necessario tomar aquilo como base, ja que a dissertacao de mestrado de
Paulo Rios Filho (2010) serviu perfeitamente como base para as analises e classificacao da
hibrida¢ao musical, bem como o grau de fusao entre os elementos, chamado de “Vetor Fusao”
(2010, p. 63). O autor purgou os trabalhos de trés outros autores — Yayoi Uno Everett, Bjorn
Heile e Paulo Costa Lima — apresentando finalmente um quadro uma tabela de hibridacao
musical, chamado “Quadro Tipologico”, com 4 estratégias e 14 procedimentos, dos quais, 8

sao tratadas como sub-estratégias (figura la).

68 Despite their contradictions, hybridities can be operationalized through investigating and deconstructing
geographic, economic, cultural, physical, sonic, or imaginary boundaries, and tracking the associated biases
and values of their contexts. The conceptual building blocks of hybridity are boundaries (segmentation and
grouping), identities (labels and values), and difference (consolidation of identity and hierarchy of values). When
an object, place, person, or process combines two or more identities, it disrupts the contextually constructed
boundaries and — by making them permeable — questions their assigned hierarchy. (Tradugao propria)

69 Choque identifica a justaposicdo ou sobreposicao brusca e severa de estilos e géneros diferentes. Coexisténcia
envolve tipos de combinacoes mais unificadoras. Distorgdo ¢ a alteragao de um estilo ou género reconhecivel por
algum agente musical incongruente. Por fim, a estratégia composta de trajetiria descreve casos em que ha uma
transicdo gradual de um estilo ou género para outro. Do original: Clash identifies harsh and abrupt juxtaposition
or superposition of disparate styles and genres. Coexistence involves more unifying types of combinations.
Distortion 1s the alteration of a recognizable style or genre by some incongruous musical agent. Finally, the
compound strategy of trajectory describes cases in which there is a gradual transition from one style or genre to
another. [Traducado propria]
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Figura 1 — Quadro tipolégico purgado de Hibridagdo Cultural como Horizonte Metodoldgico para a Criagdo de Miisica

Contempordnea (2010)
Estratégia Procedimento
Camuflagem
Empréstimo Citacao

Manipulacao de superficie musical pré-existente

Derivacao de estruturas e materiais

Plasmagao de materiais, estruturas e

principios Utilizacao de estruturas/materiais caracteristicos

Utilizagao de principios caracteristicos

[Sub-estratégia] Simbolismo abstrato

Traducao de concepgao e atitude - - -
s ps [Sub-estratégia] Representagao ilustrativa

[Sub-estratégia] Representagao ficticia

[Sub-estratégia] Transplante de atributos de timbre,
sistema de afinacao e articulacao
[Sub-estratégia] Combinacao de instrumentos e
linguagens musicais de diversas culturas
Sincretismo [Sub-estratégia] Gambio/adaptacao da ritualistica da

apresentacdao musical

[Sub-estratégia] Reproducao/evocacao de
género/estilo
Sub-estratégia] Ambiguidade po

gt g pop

Fonte: Paulo Rios Filho, 2010.

Deve-se aqui mostrar a ressalva feita pelo proprio Paulo Rios Filhos acerca desse quadro de
hibridagao:

A sua apresentacdo serve, fundamentalmente, como contribui¢do para outros

esforcos de abertura de ambos os olhos, técnica e contexto, e nao como uma

resposta definitiva e ideal para essa falta. E, sobretudo, um horizonte

metodolégico possivel, envolvendo instancias internas e externas do processo
composicional, baseado nas teorias culturais da hibridagdo. (2010, p. 104)

Como ja se sabia de antemao, os caminhos de hibridagao da Escola de Musica da UFBA

comegaram ou passaram por Ernst Widmer. Nesse sentido, o processo ocorrido naquela escola
: . 13 bb ~ :

parece estar menos relacionado a um movimento “natural”, do que por uma acao deliberada

daquele professor suico. Essa atitude ndo é impar nessa seara e pode estar relacionada a uma

questao que ocorre com mais frequéncia:

Como a hibridacao funde estruturas ou praticas sociais discretas para gerar
novas estruturas e novas praticas? As vezes, isso ocorre de modo nio planejado
ou ¢ resultado imprevisto de processos migratorios, turisticos e de intercambio
econdmico ou comunicacional. Mas freqiientemente a hibridacao surge da
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criatividade individual e coletiva. Nao s6 nas artes, mas também na vida
cotidiana e no desenvolvimento tecnologico. Busca-se reconverter um
patriménio (uma fabrica, uma capacitacao profissional, um conjunto de

saberes e técnicas) para reinseri-lo em novas condi¢oes de producio e
mercado. (Canclini, 2019, p. XXII)

Nao parece ser absurdo pensar que essa inicio da utilizacao de materiais “autdctones” da
Bahia seja reflexo das altimas brisas daquilo que, na década de 1920, fora denominado de
“Movimento Antropofagico”, fazendo referéncia ao ato de devorar dos indigenas: “com o nome
Movimento Antropofagico, a proposta modernista adotou a férmula ética da relagdo com o
outro e sua cultura ritualizada através dessa pratica dos povos originarios, e a transferiu para a
sociedade brasileira como um todo” (Rolnik, 2021, p. 18). Por conta dessa “formula ética da
relacao com o outro”, ¢é possivel associar o movimento paulista ao baiano.

Outro aspecto que pode reforcar a relagao entre o Movimento Antropofagico e a atitude
hibridizando a partir do Grupo de Compositores da Bahia ¢é talvez o interesse em uma
hibridagao de dois elementos dispares, sem haja uma hierarquia de um deles no produto final,

de fato, uma interpenetracao daqueles, como sugere Suely Rolnick, sobre o movimento paulista:

[...] A regra consiste em afastar-se daqueles que a debilitem ou que,
simplesmente, a mantenham no mesmo nivel e aproximar-se daqueles que a
fortalecam. Quando a decisao é pela aproximacdo, ha que se deixar afetar
pelo outro o mais fisicamente possivel. Trata-se de tragar o outro, para
absorver no corpo suas poténcias singulares, de modo que particulas de sua
admirada e desejada diferenca sejam incorporadas a alquimia da alma, e assim
se estimule seu refinamento e sua expansao, promovendo um devir outro de

st mesmo (2021, p. 19)

A hibridagao baiana, por passar ou iniciar-se por Widmer, é mister pesquisar e citar os
trabalhos de Paulo Costa Lima, que ha muito trata da relagdo daquele compositor com o
referido tema, além o trato do tema “composicionalidade”. Acerca das questdes étnicas
envolvidas na hibridacao, serdo utilizados os trabalhos de Pierre Verger (2019a; 2019b e 2021)
Edilson Carneiro (2008), e Luis Nicolau Perés (2018 e 2024).

3.2 Dos Elementos da Hibridacio Baiana

Nao ¢ necessario fazer uma pesquisa profunda sobre as obras dos compositores
professores da EMUS-UFBA, para perceber que nao ¢ incomum hibridismos nessa escola. De
todo tipo! Ha aquele ligado a cultura do sertao baiano; outro a cultura popular litoranea
midiatica; ainda ha aquele, sobre qual esse trabalho se debruca, ligado aos candomblés jeje e

nago.
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Destacam-se trés elementos dessa hibridacao baiana: a prépria escola de musica; Ernst

Widmer; e os candomblés jeje e nagd do estado.

3.2.1 Da Escola de Musica da UFBA

A escola de musica foi fundada pelo reitor Edgard Santos como Seminarios Internacionais
de Musica, na década de 1950, tendo como primeiro diretor o compositor alemao Hans-
Joachim Koellreutter. Esses trés elementos — época, reitor e o diretor — foram fundamentais
para o perfil da EMUS: o cenario ap6s a Segunda Guerra Mundial ndo era dos melhores na
Europa, “as perdas de recursos produtivos foram pesadas, sem contar a queda no contingente
da populacao ativa” (Hobsbawm, 1995, p. 55) tornaram as Américas um local atraente. Isso
possibilitou que alguns artistas e cientistas resolvessem viver no Novo Mundo, no caso de
Koellreutter, ele emigrou da Alemanha antes do inicio da Segunda Grande Guerra, mas ¢ bem
provavel que aquela situagao tenha sido determinante para Widmer aceitar o convite para
ensinar na Bahia. Ele chegou pouco antes da implantagdo da ditadura militar que tolheu a
liberdade de expressao das décadas seguintes no Brasil, depois do golpe de 1964. E de se deduzir
que ditaduras nao sejam terrenos férteis para arte de vanguarda. Apesar disso, Edgard Santos
teve papel fundamental na area das artes da UFBA, contribuindo nao s6 para a criagao do curso
superior de musica, como também os cursos de teatro e de danga. E possivel que um reitor com
outro perfil ndo empenhasse seus esforcos na criacao de escolas de arte. Por fim, Koellreutter,
compositor de vanguarda, que continuou trabalhando com mausica experimental até o fim de
seus dias. Mas a escola de Koellreutter era de um modelo e ideal estético germanicos,
caracteristicas que s6 foi modificada a partir do momento em que Ernst Widmer assumiu a
lideranca dos Seminarios, como afirma Paulo Costa Lima:

A transformacao do ideal germanico dos Seminérios de Musica, caracteristico da
década de 50, em enraizamento baiano, Gnica solugdo para a crise que surgiria com
o fim da era Edgard Santos, coube justamente a lideranca de Widmer a partir de
1963. Como ja dissemos anteriormente, a percepgao da importancia da diversidade
cultural era fator de sobrevivéncia para Widmer, e vem funcionar como elemento de
diferenciagdo com relagdo a plataforma do Musica Viva, background sobre o qual
precisou enunciar sua proposta. Surge dai uma verdadeira revisdo de varios
principios: a questdao da beleza, por exemplo, a questdo do prazer da musica, da
comunhdo com o publico, dimensdes sobre as quais o relativismo cultural vai exigir

da vanguarda (na linhagem de Schonberg) um olhar ndo eurocéntrico, ¢ menos
ingénuo (Lima, 1999, p. 17).

Nao ¢ de se estranhar que nesse local de “entrelugares” (Lima, 2014, p. 200), a hibridacao
fosse, por tudo que a Bahia historicamente representa, o processo inexoravel desse encontro de

culturas (mesmo que por vias espurias), como sustenta Luiz Vianna Filho: “Nesse choque de
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culturas diversas, por um longo processo de influéncias reciprocas entre brancos e negros, estes
se 1am aperfeicoando, adaptando-se a nova ordem de cousas que os dominava. A sua ambicao

maior era a liberdade” (1946, p. 109).

Certamente, nao ¢é coincidéncia que esse movimento composicional floresceu
num contexto tio rico quanto a cidade de Salvador, Bahia. E impossivel
ignorar o impacto das ricas tradi¢des musicais herdadas da cidade, e o tipo de
pensamento que elas favorecem, algo que torna a cidade de Salvador famosa
por suas expressoes culturais, especialmente aquelas relacionadas a diaspora
africana — candomblé, samba, carnaval (afoxés) e capoeira — mas também
transformacoes e hibridacGes que ocorreram através da interacao com as
tradi¢oes indigenas, resultando expressdes como candomblé de caboclo?.
(Lima, 2020, p. 7-8)

Além das questoes geograficas, além da dinamica comercial e do desenvolvimento social
europeu, desde o final do século XV, por outras vias, a EMUS-UFBA, na metade dos 1900

passou a ser outra encruzilhada, misturando velho e novo continente, nao por acaso:

A hibridacao é o tema em jogo no Projeto Global de Pesquisa da EMAC-UFBA
(1976) que, a despeito de estar assinado por Widmer, entdo diretor da Escola
de Musica — que na época era Escola de Musica e Artes Cénicas —, foi
certamente resultado de reunides envolvendo um corpo consideravel de
artistas-docentes dentre o0s quais ja se encontravam, por exemplo,
Lindembergue Cardoso e Jamary Oliveira. Mesmo que o termo ‘hibridagao’
nao aparega no documento, o seu conteido salienta principalmente a
proposta de pratica artistica baseada na retomada criativa de material
autoctone. A proposta vem detalhada como esforgos pela nao exotizacgao desse
material, uma vez que, segundo o documento, a sua “retirada” do contexto de
origem, nao poderia vir acompanhada da ilusao de que suas funcoes estéticas
e praticas permaneceriam as mesmas.

Ou seja, o documento — que, nao a toa, reflete de maneira notéria algumas
direcdes criativas do proprio Widmer — sugere que materiais, emprestados de
outras culturas para a criagdo artistica (ndo s6 musical), ndo conservam suas
propriedades mais intimas ao se inserir no contexto de uma obra. Esse
entendimento, por consequéncia € um avanco no sentido oposto da exotiza¢ao
e do nacionalismo e aponta para a existéncia da necessidade de um novo
paradigma para lidar com processos e dialogos interculturais na composigao
musical. (Rios Filho, 2010, p. 35-36)

O trecho acima mostra que, desta feita, a hibridacao nao era algo casual, mas sim
desejada e mesmo planejada, sob os auspicios do mentor do Grupo de Compositores da Bahia.

Nesse ponto, os processos de hibridagao, a saber, aquele que aconteceu forgosamente desde o

70 Tradugao propria do original em inglés: It is certainly no coincidence that this composition movement flourished
in such a rich context as the city of Salvador, Bahia. It is impossible to ignore the impact of the city’s rich,
inherited musical traditions, and the kind of thinking they favor, something that makes the city of Salvador
famous for its cultural expressions, especially those related to the African Diaspora - candomblé, samba,
carnival (afoxés) and capoeira — but also, transformations and hybridizations that occurred through interaction
with indigenous traditions, resulting in expressions such as candomblé de caboclo.
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comego da produgao de agtcar de cana no nordeste brasileiro e esse citado por Rios Filho,
divergem entre si. Esse ponto parece ser fundamental para os caminhos da musica de concerto
da Babhia.

De certa forma, o impulso por hibridagdo na musica de concerto fora dado desde a
“Declaragao de Principios ou Manifesto 1946” do grupo Musica Viva, endossada, dentre outras
pessoas, por H. J. Koellreuter’!, fundador dos seminarios internacionais de musica na Bahia.

Segundo aquele documento:

“MUSICA VIVA”, admitindo, por um lado, o nacionalismo substancial como
estagio na evolucao artistica de um povo, combate, por outro lado, o falso
nacionalismo em musica, isto é: aquele que exalta sentimentos de
superioridade nacionalista na sua esséncia e estimula as tendéncias
egocéntricas e individualistas que separam os homens, originando forcas
disruptivas. |...]

[...] “MUSICA VIVA”, compreendendo a importincia social e artistica da
musica popular, apoiard qualquer iniciativa no sentido de desenvolver e
estimular a criacdo e divulgacdo da bbéa musica popular, combatendo a
produgao de obras prejudiciais a educacao artistico-social do povo (Kater,
2001, p. 65).

Obviamente a expressao “boa musica popular” soaria estranha hoje em dia, nao s6 por conta
da alteracao promovida pela lei N° 5.765 de 18 de dezembro de 197172, como também do
pretenso poder em julgar, sob seus parametros, a musica produzida pelo povo de um pais. Em
todo caso, deixando as questdes anacronicas de lado, reafirma-se que havia uma tendéncia a
observagao da producao cultural brasileira, com o cuidado de separar a ideia de “nacionalismo
estético” de “nacionalismo politico” (Kater, 2001, p. 114-115). Ainda assim, uma procura
superficial sobre as composicoes de Koellreuter — volta-se aqui a si por conta da importancia
que ele teve frente a EMUS-UFBA — pode-se pensar que aquele compositor alemao/brasileiro
particularmente nao promoveu hibridagao entre a musica que aprendeu na Europa com a
musica de lugares distantes de 14, entretanto, ha pecas de sua autoria que contradizem isso.

Duas delas estao incluidas em Trés Pecas para Piano’ mais precisamente as segunda e terceira:

A Peca 2, composta em 1965 durante a estadia do musico na India, nao mais
utiliza barra de compasso e deixar transparecer influéncias da musica e cultura

indianas” (Brito, 2015, p. 81).

v A Declaragdo de Principios ou Manifesto 1946 possui o endosso de Claudio Santoro, Egydio de Castro e Silva,
Eunice Katunda, Geni Marcondes, Guerra Peixe, Heitor Alimonda, Koellreuter e Santino Parpinelli (Kater,
2001, p. 66).

2 O texto dessa lei pode ser conferido em https://www.planalto.gov.br/ccivil 03/Leis/1.5765.htm

3 Cuja Peca 1 é de 1945 (Brito, Teca Alencar de, 2015, p. 81).

7
7
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A terceira pega, intitulada Tanka V, foi composta em 1977, apds a estadia do
compositor no Japao, denotando influéncia da estética da poesia japonesa
(Brito, 2015, p. 82).

Apesar dessa incursao de Koellreuter no terreno da hibridagao cultural, ndo se pode dizer
que essa ¢ a caracteristica principal do conjunto de sua obra. Esse carater de fusao pode ser
mais fortemente percebido nas obras “brasileiras” de Ernst Widmer que, a convite daquele
compositor alemao, primeiro diretor da EMUS-UFBA (lembrando que ainda nao tinha essa
denominacao, mas foi aquilo que a gerou), aportou na Bahia, para ser professor e segundo

diretor daquela instituicao.

3.2.2 Ernst Widmer

Talvez seja tenha sido exagerado afirmar no paragrafo anterior que a hibridagao (ali o
termo usado foi fusao) tenha sido o carater mais marcante do trabalho de Ernst Widmer, mas
¢ inegavel que o compositor suigo é possivelmente aquele que mais influenciou a formacao de
novas classes de compositores na EMUS, juntamente com o fomento pela mistura de elementos
europeus com aqueles que ele encontrou, quando chegou a Bahia, principalmente como

fundador e mentor do Grupo de Compositores da Bahia (GCB).

Quanto ao ensino de composicao em Salvador, BA, dentro da EMUS, pode-
se afirmar que antes do GCB este era ainda incipiente, apesar da presenca do
ilustre compositor Koellreutter nos antigos Seminarios Livres de Musica e dos
artistas contemporaneos de vanguarda musical que visitavam a Bahia a
convite da administracdo para sustentacao da producgdo cultural na vida
artistica incrementada pela UFBA. Foi com Widmer e seus estudantes de
composicio que houve um enorme desenvolvimento obtido pela atividade de
ensino e pela organizacio do GCB, fazendo emergir, portanto, outras
categorias e fungdes de intelectuais, aprofundar e ampliar a intelectualidade
de cada individuo e aperfeigoa-las com o passar do tempo. Por exemplo, quase
todos os remanescentes do Grupo, e também aqueles que com eles estudaram,
fizeram estudos de pos-graduacao e em geral, ocuparam posicoes de lideranca
em suas areas de especializagao (Oliveira, 2010. p. 13-14).

Nao ¢ exagero afirmar que Widmer nao s6 modificou o pensamento composicional em
terras brasileiras como também estava aberto a ser modificado pela Bahia. Por aqui, ao que
parece, adotou uma atitude de reciprocidade com relacdo as trocas, mais proximo do
pensamento de Rodney William, quando este trata de Exu Oloja: “Exu Oloja é o dono do
mercado. E quem preside todas as trocas, intercambios, escambos, transagdes, negociagoes,
interacoes e a circulacao de bens e produtos” (2020, p. 20). Nao ¢ incomum postura de
superioridade das culturas europeias, ante culturas de outras partes do mundo, sobretudo

aquelas de paises menos industrializados, como afirma Sally Price “a ‘igualdade’ concedida a
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nao-ocidentais (e a sua arte), prossegue a logica, nao ¢ um reflexo natural da equivaléncia
humana, e sim o resultado da benevoléncia Ocidental” (2000, p. 48), mas essa claramente nao
foi a postura de Widmer, ao chegar ao Brasil. O compositor suico modificou e estava aberta a
ser modificado na Bahia. Isso torna a fomentacao de composicao hibrida um feito ainda mais
notavel. O préprio compositor comecou produzir obras fundindo elementos da cultura local
com aqueles de sua origem, destacando-se a hibridacao da musica de concerto com os
elementos do terreiro de candomblé, como na peca Divertimento III: “Coco” 1961 op. 22, para
flauta, clarinete, trompa, percussao e piano (Nogueira, 2009a, p. 43), obra na qual, pela
primeira vez foram utilizados instrumentos reconhecidamente fundamentais dos cultos de

candomblé+:

Citando Ernst Widmer, o professor de composigao motivador e mentor do
GCB, uma premissa fundamental para a preservacao de um bem cultural é a
identificacao. Para este autor, “S6 quem se identifica com um Bem Cultural
tem o necessario cuidado com ele, preservando-o e tornando-se digno dele.”
(1979, p. 23) Iniciando com esta premissa, Widmer continua dizendo que
lamenta quando uma realidade necessita de politica especial para defender o
seu patrimonio histérico e artistico, pois a repressao e a autoridade nao
proporcionam identificacao, identidade de pessoas e instituigdes para cuidar
desses bens. Em geral, as campanhas tendem a piorar a falta de cuidado com
esse patrimonio. Para Widmer a preservacao e o fortalecimento dos valores
culturais deveriam se concentrar no

- reconhecimento;
- prestigio e fomento de for¢as atuantes;
- movimentos e manifestacdes autoctones (1979, p. 23).

Assim, com a exposi¢do gradual e regular de alunos da rede escolar e da
sociedade em geral aos bens culturais, a longo prazo, haveria a atengao a esse
processo de identificacdao dos mais jovens com esses bens culturais e uma maior
identificacao com essa producdo. Mais tarde, Widmer apresenta o conceito
definidor daquilo que ele mesmo realizou como professor de composigao e
que serviu de pano de fundo para o surgimento do GCB - o principio da
reciprocidade ou uma aproximagdao mutua. Esta seria uma abordagem de
articulacdo para a difusdo cultural, tema do seu livro publicado pela UFBA
em 1979. Considerando o processo de aculturacao um processo dificil e que
até pode ser doloroso (haja vista o processo de colonialismo cultural), e
considerando também, que o mundo contemporaneo enfrenta uma grande

7+ Divertimento III: “Céco” 1961 op. 22
Fl., cl., tpa., perc. (5), pf. [9]
Ms. holografo [36 p.; papel vegetal; 25,5 cm. x 33,5 cm. ]
Data: 1961
Duracao: 16°
Obs.: Dedicatéria — a Rolf Gelewsky. Estreia — 9.11.1962, Salvador, membros da OSUFBA, E. Widmer,
reg. Percussio — agogo (2 pares), atb. (2), bongo, bumbo com ped., cuica, cx. cl., metalofone, 2 pt., pt. susp.
(2), reco-reco, tamt., timp. (2), tom. pequeno e maior, trgl., xil. O ponto de partida da obra ¢ o 1.0 verso (apds
o refrdo iicial) da cancao tradicional Coco penerué. Existe uma redugdo para piano, em ms. holografo. V. Nota
de rodapé em Op. 32 —111/3, CIN 068. Estudo analitico— v. “Bibliografia sobre E.W.”, LIMA 1999, p. 226-
231. Reutiliza¢ao— a obra foi parcialmente utilizada na trilha sonora de Bot Arud (v. CIN 303).
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mistura de culturas e de tecnologias, Widmer reconhece que “S6 a
reciprocidade pode diminuir essa violentardao. Precisamos conseguir uma
aproximagao mutua” (1979, p. 26) (Oliveira, 2010, p. 13-14).

E possivel imaginar que a atitude no sentido de deseruditizar (Lima, 2009, p. 82) o
compor, que supostamente levou ao caminho da hibridagao musical, tenha sido o grande legado
deixado por Ernst Widmer na musica da Bahia. Isso ¢ perceptivel nos trabalhos dos alunos que
sairam diretamente de suas classes, bem como daqueles que seguiram sua geragao. Por isso, esse
trabalho investigou quantitativamente qual o percentual de obras desses compositores, que
também se tornaram professores da EMUS-UFBA, que promoveram esse tipo de hibridacao
que aqui esta sendo tratada. Especificamente, por conta do escopo desse trabalho de mestrado,

apenas a fusao entre elementos de musica de concerto e de musica dos candomblés jeje e nago.

3.2.3 Do Povo de Santo

Mesmo nao sendo esse um trabalho de etnografia, antropologia, nem mesmo de
etnomusicologia, entretanto na area da composicao, como ja fora dito, deve-se tratar do outro
elemento participe da hibridagao baiana, que chegara de forma cativa as terras soteropolitanas,
muito antes da implantacdo dos Seminarios Internacionais de Musica. A Salvador, foram
trazidas pessoas escravizadas da Africa ocidental, numa faixa geografica que se estendia das

entdo denominadas Guiné até Angola, em levas que,

Podemos mesmo adiantar, para a melhor sistematizacdo do assunto, que o
trafico baiano se processou em quatro ciclos distintos, assim resumidos:
Importacao de Escravos para a Bahia

I Ciclo da Guiné. Século XVI

II Ciclo de Angola. Século XVII

III Ciclo da Costa da Mina. Século XVIII

IV Ultima fase, a ilegalidade. Século XIX (Vianna Filho, 1946, p.28).

Pierre Verger esmitca essas fases e renomeia a ultima delas, com relagao a essa classificacao

apresentada acima:

1°: O ciclo da Guiné durante a segunda metade do século XVI;

2°: O ciclo de Angola e do Congo no século XVII;

3° O ciclo da Costa da Mina durante os trés primeiros quartos do século
XVIIL

4°: O ciclo do golfo do Benim entre 1770 e 1850, incluido ai o periodo do
trafico clandestino (2021, p. 22).

Esses dois ultimos ciclos tém fundamental importancia para a criagao e entendimento da
baianidade. “Os povos da Africa Negra sao classificados, grosso modo, em dois grandes grupos

lingtisticos: sudaneses e bantos” (Prandi, 2000, p. 53). Dentre os primeiros estao os grupos
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originarios sobretudo da regiao do Golfo de Benim que, no Brasil sao também denominados
1orubas (também daomeanos), separados por aqui em jejes e nagds. Os bantos aportados em
territorio brasileiro sao oriundos da regiao que hoje sao os paises Congo e Angola. O trafico de
escravizados, particularmente entre Bahia e Africa, trouxe primordialmente a Salvador pessoas
oriundas daquele golfo, atitude diversa ao do restante do pais. Por deducao, aqueles povos

superequatoriais africanos trouxeram consigo toda carga cultural de suas origens:

A chegada dos daomeanos, chamada jeje no Brasil, fez-se durante os dois
ultimos periodos. A dos nagb-iorubas corresponde sobretudo ao tltimo.[...]

[...]A questdo, entretanto, ndo ¢ tdo simples, pois tal fendmeno nao se
produziu nem no Rio de Janeiro, tampouco no resto do Brasil. Com efeito,
enquanto na Bahia alguns fatores dos quais trataremos intervieram para
dirigir o trafico rumo a outras regides, o segundo ciclo, aquele de Angola e
Congo, prolongou-se até o final do trafico no restante do pais (Verger, 2021,

p- 22).

Por conta disso, os jejes e principalmente os nagds imprimiram sua marca especificamente na
Bahia. Além desses dois povos, vieram também os haussas, informacao que ¢ confirmada pelo
proprio Verger (2021), além de Rodrigues (2010), Reis (1993) e Vianna Filho (1946). Entretanto,
como o objetivo desse trabalho ¢ analisar a hibrida¢dao baiana entre a musica de concerto e os
terreiros especifico jeje e nago, o grupo Haussa é excluido por se tratar de individuos que

seguem a fé muculmana, entdo, nao praticavam o candomblé.

A Bahia entre 1750 e 1850 importou mais escravos da regiao do Golfo de
Benim e do antigo Daomé, principalmente os povos Aja-Fon-Ewe (aqui
chamados de jges), iorubas, (aqui chamados de nagds) e haussas (também tidos
por aucas ou ussds). Durante o século XIX, os de nagdo nagd vieram a
constituir formidavel maioria[...] O registro contou com 925 escravos, dos
quais 551 (60%) de origem africana. Muitos destes Gltimos ndo tiveram suas
origens especificadas, listados apenas como “africanos”, mas dos 475 que a
tiveram, 78% eram nagds (Reis, 1993, p. 9).

7

E salutar esclarecer as nomenclaturas comumente utilizadas, mesmo que isso nao seja
uma tarefa tao facil, pois os registros aduaneiros davam mais conta de tratar da origem das
embarcacoes negreira, bem como dos portos de onde partiram, do que especificamente da etnia
dos povos trazidos (Rodrigues, 2010, p. 29-30). Ainda assim, ha uma denominagdao comumente

aceita:

Cada uma das trés principais nacoes ¢ dividida em subcategorias relacionadas
a “terras” ou “provincias” africanas especificas. A Nag6 compreende a Nago-
Ketu, a Nago-ljexa e a Efon. Os Jeje, etnénimo pelo qual os povos
escravizados da area de lingua gbe foram conhecidos na Bahia a partir do
século XVIII, diferenciam-se entre Jeje-Mabhi, Jeje-Savalu e Jeje-Mudubi. A
nac¢do Angola também inclui o Congo. Conforme discutido adiante, muitas
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casas de culto se identificam como pertencentes a uma combinagdo de nagoes

(ou seja, Ketu-Angola, Jeje-Angola-Caboclo etc.) (Parés, 2024, p. 280).

Nao se quer sugerir aqui que os compositores estudados e analisados nesse trabalho
tiveram essa nocao sobre a diferenca entre povos, portanto de na¢oes nos candomblés, nem que
nortearam seus trabalhos hibridos por isso. Mas ¢ possivel imaginar que, fosse aquela escola
fundada em outro estado, obviamente, os elementos da hibridagao nao seriam os mesmos que
estiveram presentes na Bahia. Mesmo de forma mais “intuitiva”, os candomblés jeje e nagod
estarlam presentes em qualquer mistura que se proponha na regiao do Reconcavo Baiano,
como ¢ com relacao a toda cultura desse local.

Essas diferencas de origem geografica tém relevancia musical na maneira de tocar os
instrumentos — nas culturas nagos e jejes, executam-se os tambores com aguidavis (baquetas),
enquanto na nac¢ao Angola, executam-se sem tais baquetas, bem como no idioma dos canticos
entoados nos rituais, Angola em portugués, nago e jeje em ioruba. Sobre o culto na Bahia, nota-

se o seguinte:

A orquestra de tambores, agogd, adja e xeré¢ tem especial destaque e funcao na
festa do candomblé. Os tambores (atabaques) sao de trés formas e tamanhos:
rum, rumpi e lé. O agogé ¢ um instrumento de metal, formado de duas
campanulas de sons diferentes. O adja, uma sineta. O xeré ¢ um chocalho
formado por dois cones de folha-de-flandres soldados pelas bases e dotados de
um cabo cilindrico estreito. (definicdo de Luis da Camara Cascudo no
Diciondrio do_folclore brasileiro). F. usado nas festas de Xangd (Dias Tavares, 2008,

p. 61).
“Candomblé é o nome dado ao desenvolvimento local da religiao afro-brasileira no estado da
Bahia” (Parés, 2024, p. 279) e, “apesar de aspectos litirgicos compartilhados, os grupos de
devotos frequentemente recorrem ao discurso sobre as ‘nacdes’ para negociar, construir e
legitimar suas diferencas rituais e identidades coletivas” (ibidem) . Sendo assim, consideram-se
que ha trés grandes nagoes principais ligado a essa religido, a saber, a Nago, cujas divindades
sao denominadas orixas; a Jeje, com os voduns; e a Angola com seus inquices’. Essas diferengas
demarcam também a maneira com que as festas sao promovidas pelos terreiros, bem como na
musica, € consequentemente em seus toques e canticos. Segue entao a lista de algumas

divindades ligadas a nagao Nago:

Os principais orixas do candomblé da Bahia sao:
e Iixu, mensageiro entre os orixas e os seres morais, deve ser agradado com
presentes e comidas para que garanta a harmonia e o bem.

75 Os yoruba, que vivem nas regides do Sudoeste da Nigéria e do Sudeste do Daomé, cultuam os Orisa, e os
descendentes dos adja, estabelecidos no médio e baixo Daomé, prestam culto aos Vodun (Verger, 2019, p. 35).
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e Ogum, irmao de Exu e Ox6ssi, orixa do ferro e protetor dos que lidam com
metal, dos agricultores e dos que exercem trabalhos manuais. E guerreiro e
danca com uma espada.

e Omulu, orixa da bexiga e das doengas, manifesta-se como um velho cheiro
de dores.

e Oxumaré, o arco-iris, trago de unido entre o céu e a terra. E simbolizado na
serpente.

e Oxo6ssi, orixa dos cagadores, dai manifestar-se com arco-e-flecha, as vezes
com uma espingarda.

e Oxal4, orixa da criacao, € um dos mais cultuados na Bahia. Manifesta-se
vestido de branco.

e Xango, orixa dos raios e do trovao.

e Jansa, orixa dos ventos e das tempestades, € o Gnico capaz de enfrentar os
espiritos dos mortos (os oguns), Danga com um alforje ou um espanador feito
com rabo de boi.

e Jemanja, mae das aguas e de todos os orixas. danca com enfeites de conchas,
espada e leque de metal com a figura de uma sereia no centro. Possui outros
nomes: Janaina, Inaé, Dandalunda, e preceda de Aioka.

e Oxum, orixa das fontes de dgua e da beleza, danga enfeitado de pulseiras e
com movimentos de quem penteia os cabelos.

e Nanaburucuru ou Nana, a mais velha dos orixas de aguas, mae de Omolu.
e Iroco ou loco, orix4 das matas, guerreiro e protetor dos fracos. A arvore do
terreiro ¢ seu proprio santuario, motivo pelo qual ali se colocam suas comidas
preferidas.

e Ibeji, orixas gémeos, sincretizados na Bahia com Sao Cosme e Sao Damido,
amparam as criancas e dao lenitivo as mulheres na hora do paro.

e Ifa, orixas da adivinhagao, é quem sabe o passado e o futuro. Manifesta-se
vestido de branco e usa um rosario chamado opelé.

e Oba, a mulher repudiada de Xangd (Dias Tavares, 2008, p. 62-63).

Cada orixa tem sua simbologia, seja ela com relacao aos aderecos, as vestes e também
com relagdo aos toques. Nesse ultimo aspecto especificamente, nao se trata de uma
correspondéncia biunivoca, ou seja, um toque pode ser associado a varios orixas como esses
também s3ao anunciados, homenageados, ou invocados por alguns toques — por exemplo, “o
vivaz agueré, associado a Ox0ssi, O1d ou Ogum” (Parés, 2018, p. 324). Junto a isso, os toques
utilizados nas festas de terreiro estao também associados as nacoes de candomblé jeje, nago ou
angola:

O etnomusicologo Xavier Vatin identifica no Candomblé
contemporaneo “formulas ritmicas”; 8 seriam originarias da nagao
nago-ketu (agabi, agueré, aluja, bata, dard, igbi, opanijé, tonibobe), 7 da
nagao jeje (adarrum, avaminha, ramunha, bravum, satd, jica, vassa), 4 da
nagao angola (arrebate, barravento, cabula, congo) e 1 da nacao nago-
jjexa (jexa). Cabe notar que, como em outros aspectos litargicos, ha
nesse ambito uma forte interpenetracao entre as diversas nagoes, assim
como variacdes terminologicas e controvérsia em relacdo a possivel
origem de algum desses ritmos. (Parés, 2018, p. 321-322)
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Angela Liithning explica brevemente como os esses toques sao utilizados, especificamente,

“os toques de fundamento™:

Toques de fundamento

Estes variam, no entanto, de casa para casa, de acordo com o orixa que € o
dono do terreiro. Num terreiro consagrado a Xango, o toque de fundamento
mais importante ¢ o aluja, o ritmo especial de Xangd; em um terreiro
consagrado a Ox0ssl, é 0 agueré, e assim por diante. Antigamente, era tocado,
além disso, o adarrum, que hoje em dia parece ser bem pouco usual. Eu
mesma 0 ouvi apenas pouquissimas vezes.

Ao lado das cantigas que obrigam, que geralmente tém uma influéncia sobre
quase todas as filhas, ha também aquelas com efeitos mais individuais, que,
em razao do fundamento que carregam, evocam ou "chamam" o orixa de uma
filha (conforme ja foi dito no caso das cantigas de rum). CGom frequéncia, o
efeito dessas cantigas mostra-se ja durante o periodo de feitura e conserva o
seu poder sobre a filha para sempre (2022, p. 119).

De um modo geral, esses toques sao “controlados por um ritmo frequentemente associado
ao papel do padrao do sino” (que no candomblé jeje e nagd ¢ executado pelo ga), como explica
Willie Anku (2000, p.1). Esse conceito permanece mesmo que fisicamente nao haja um
instrumento de fato executando aquilo que ele chama de 7ume Line, que, comparado a musica
feita na Europa, funcionaria como um metronomo, de medidas desiguais e reorganizadas,
presente na mente daqueles que executam uma obra, como se observa nas aulas da disciplina
“Ritmos Afrobaianos”, ministrada pelo professor Iuri Passos na EMUS-UFBA7. Outra
caracteristica destacada pelo etnomusicologo ganés, ¢ o fato de a musica africana ser entendida
como ciclo de tempo, “porque a musica africana ¢ percebida essencialmente como um conceito
circular em vez de linear” (Anku, 2000, p.1).

A professora Angela Lithnig associa essa pratica ao candomblé praticado na Bahia, dos

povos oriundos do Africa da Costa da Mina e Golfo de Benim:

PRINCIPIOS BASICOS DA ESTRUTURA RITMICA

A apresentacao dos padroes ritmicos basicos e da disposicao ritmica-métrica
deve, antes de mais nada, ser precedida de algumas observagoes consideradas
fundamentais. Deve-se principalmente a Kubik [...] a analise do aspecto
musical da ligacio cultural entre a Africa e o Brasil, com realce para as
caracteristicas especificas de cada cultura e para seus pontos em comum. A
influéncia musical da regiao Angola-Congo revela-se sobretudo no samba do
Rio de Janeiro. No Rio, a influéncia da cultura bantu é, até hoje, bem mais
forte do que, por exemplo, em Salvador, o que se deve ao fato de que no Rio
predominaram os escravos trazidos dessa regiao.

J4 a influéncia da Africa Ocidental evidencia-se principalmente na musica do
candomblé de Salvador ou, para ser mais exato, do candomblé nagé-ketu e
do candomblé jeje-nag6. Uma tal distingdo tornou-se possivel mediante a

76 Pude participar de algumas dessas aulas.
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utilizacdo do critério da diversidade de formas como se apresenta a estrutura
métrico-ritmica, ainda que, em ambos os casos, o principio estrutural em si
seja 0 mesmo. Trata-se da assim chamada timeline (2022, p. 137).

Isso reforca ainda o interesse desse presente trabalho em pesquisar a hibridacdo que
incluiria esses povos, pois ¢ um elemento que dificilmente encontrar-se-ia em outro lugar do
Brasil. Nao ¢ dificil imaginar que Widmer tenha ficado impressionado com essa atmosfera afro
diasporica encontrou em sua chegada, nao s6 no terreno da musica, mas essa inserida na cultura
geral desse lugar, perceptivel através de toques e timbres dos instrumentos do candomblé. E de
se supor também que o possivel impacto criado com o contato dessa referida musica, nao por
apenas uma questao de ritmos exo6ticos aos ouvidos treinados por modelos da Europa, mas pela
riqueza que possul, sobre a qual que poderiam ser adicionados camadas musicais também
europeias, criando algo realmente novo na area da musica de concerto.

E comum tratar a cidade de Salvador como a “capital da musica”. Esse titulo ndo é sem
sentido, muito menos ¢ fruto de um movimento “midiatico” para promover a capital da Bahia.
Esse “talento musical”, como nao poderia deixar de ser, passa por aqueles grupos que fazem
parte da maioria de sua populacdo. Essa relacao intima com essa arte certamente tem origem
africana. A musica ndo exercia s6 funcao litdrgica na vida daqueles escravizados, estava
presente no seu dia a dia, ajudando até mesmo para aliviar as dores decorrentes de trabalhos
pesados, “os ganhadores de pau e corda, por exemplo, quando no transporte de volumes
pesado, em grupos de quatro, seis e oito, trabalhavam movidos por cangoes cantadas em lingua
d’Africa” (Reis, 1993, p. 12). O autor dessa afirmacio vai além e afirma que a musica exercia
nao s6 uma funcao de alivio fisico, mas também um alicerce sobre a qual era fundada sua
propria natureza humana: “a musica que animava aqueles corpos negros podia ajudar aliviar
o peso sobre os ombros, mas sobretudo aliviava o espirito, permitindo aos africanos persistir,
afirmar sua humanidade, nao desesperar” (ibidem).

Voltando ao elemento de matriz africana tratado nesse trabalho, ¢ bem verdade que os
simbolos musicais do candomblé ja eram utilizados largamente na musica popular feita no
Brasil. Os temas ligados a Bahia, ou mesmo compositores baianos e intérpretes baianos,
apareceram desde o inicio da gravacao de musica no Rio de Janeiro, desde o inicio do século
XX:

Entre os artistas que formavam o primeiro time a gravar no Brasil um merece
destaque. Seu nome era Manoel Pedro dos Santos, nascido na cidade de Santo
Amaro da Purificacdo, em 05 de dezembro de 1870, sendo popularmente
conhecido pela alcunha de “Baiano”. Este cidadao foi o artista mais popular
de seu tempo, sendo responsavel pela gravacao do primeiro disco brasileiro; o
Zonophone n° 10.001 com gravacdo em uma s6 face. Ele consta com o
nimero de ordem 01, no catalogo da Casa Edson de 1902. A musica gravada
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¢ um lundu de Xisto Bahia, tendo como titulo “Isto é bom” sendo muito

famosa, tanto que mereceu ser gravada por outro intérpretes (Lisboa Junior,
1990, p. 19).

Desde entao, a Bahia jamais saira das gravagoes das musicas produzidas no Brasil, mesmo
por parte daqueles compositores e intérpretes de outros estados, dentre eles Ary Barroso,
Francisco Alves, Herivelto Martins, Carmem Miranda. Essa gravou em 1939, juntamente com

Dorival Caymmi, uma cancao desse compositor baiano, intitulada “A Preta do Acarajé”:

Baseado num pregdo de negras vendedoras de acarajé, Dorival Caymmi
compds um samba, muito bonito e que foi gravado por ele acompanhado

ainda de Carmem, sendo o outro lado do disco em que foi registrado “O Que
€ Que a Baiana Tem?” (Lisboa Janior, 1990, p. 87).

Apesar de Luiz Americo Lisboa Junior tratar tal gravacdo como um samba, quem a escuta
percebe que se trata de uma “chula” da regiao do Reconcavo baiano, portanto, mesmo que se
considere apenas como um samba, ha o elemento candomblé nessa mistura. Isso mostra como
era prolifica a musica hibrida na Bahia j4, de certa forma. E de se imaginar que Widmer
envolveu-se nessa atmosfera que pairava em seu novo endereco e transportou aquela pratica da
musica popular para sua musica de concerto. Ilza Nogueira considera que, apesar de a carreira
de composicional de Widmer compreende os anos de 1947 a 1989, sua maturidade artistica
fora alcancada no seu tempo de Brasil, quando incorporou os elementos brasileiros a sua base

europeia:

Referéncias as tradigdes musicais da etnia brasileira s3o tdo constantes em
toda a fase de desenvolvimento e maturidade estilistica, que ndo se pode deixar
de admitir uma forte tendéncia regionalista como uma das caracteristicas
essenciais de sua musica. Se, em 1967, Widmer adquiriu oficialmente a
cidadania Brasileira, a aquisicao de uma brasilidade espontanea ja teve inicio
desde 1958 (dois anos apds sua chegada ao Brasil), quando escreveu Bahia-
Concerto, op. 17. Dai em diante, aspectos das tradi¢cées musicais brasileiras
estiveram sempre presentes em sua producdo, associadas a referéncias de
distintas procedéncias: obras de outros compositores (Dufay, Pierre de la Rue,
Palestrina, J. S. Bach, Bartok, W. Burkhard, etc.), folclore de distintos paises
(Bolivia, Colémbia, Chile, Albania, Bulgaria, Iugoslavia, Russia, China, ...),
modelos estruturais tradicionais, novas concepgoes filosoéfico-estéticas das
vanguardas européia e americana. Essa miscigenacdo estética concede a obra
de Widmer um carater cosmopolita, universal, um estilo eclético, cuja origem
pode ser encontrada na divisdo emocional entre as duas realidades de sua
existéncia: o berco suico e a patria adotada, a Bahia, com sua cultura eclética,
negra, branca e de influéncia indigena.

(2009a)77

77 Disponivel em: http://mhccufba.ufba.br/SISMHCC/mhcc_miolo.php?idioma=pt&secao=3&extra=4 -
CONSIDERACOES
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Voltando ao povo de santo, como fo1 dito, e por deducao, fica claro que a origem dos
povos que vieram cativos para as terras baianas influencia diretamente na produgao da musica
feita nesse estado. O que deve ser explicado, mas sem necessidade de muito aprofundamento
entdo, ¢ o motivo pelo qual a Bahia teve uma histéria particular com relagao ao trafico dos
escravizados, no chamado “ciclo da Costa da Mina durante os trés primeiros quartos do século
XVIII” e no “ciclo do golfo de Benim entre 1770 e 1850, incluido ai o periodo do trafico
clandestino” (Verger, 2021, p.22). “A maior parte do povo africano que chegou a Bahia nos
séculos XVIII e XIX embarcou no local onde hoje se situa a cidade de Ajuda (figura 2.1), no
litoral da atual Republica do Benin” (Granato,2021, p. 57). Essa singularidade tem relagoes
com o comércio do tabaco, produto desejado pelos negociantes de humanos, fez de Salvador —
que no inicio desse comércio especifico ainda era capital do Brasil — a regiao da colonia que
exercia quase que exclusivamente o trato direto com aquela regiao africana, de onde eram

exportados os jejes e 0s nagos.

Em 1797, por uma petigao, os negociantes da Bahia protestavam as
adjudicacoes do tabaco, e o negociante Bento José Pacheco, que tinha contra
2 mil e 3 mil rolos de refugo, para os enviar a Lisboa, observava que:

Destes 5 mil grandes rolos, fariam 25 mil do tamanho e do peso dos que
habitualmente para a Costa da Mina, donde resultariam 2500 escravos, cujos
bragos vao ser perdidos para a agricultura e a capitania [Bahia]. A navegagao
deste lugar sofre muitas perdas, porque seis das embarcacoes que vao fazer o
trafico nao vao poder navegar por falta de tabaco, tnico elemento de seu
carregamento. 0 comércio perde o frete de 25 mil pequenos rolos a razao de
1200 réis cada um, e os fretes de 2500 cativos a razao de 10 mil-réis por
cabeca. As rendas reais de Vossa Majestade perdem:

1°: os direitos de oitenta réis por cada rolo transportado para a Costa da Mina;
2°: os direitos de 2500 escravos que pagam alfindega a 7500 réis cada um;
3°: os direitos de 9 mil-réis por cabega de escravos que devam ir para Minas
Gerais

4°: se eles fossem empregados todos na agricultura, o trabalho de cada escravo,
de acordo com calculos politicos e econémicos, trariam anualmente 16 mil-
réis as financas reais.

Em 16 de abril de 1807, o conde da Ponte, governador da Bahia, escrevia ao
visconde de Anadia:

Esta colonia, pela produgao de tabaco que lhe é préopria, tem o privilégio
exclusivo do comércio com a Costa da Mina, resultando na importagao, no
ano anterior, de 8037 escravos jejes, haussas, nagds etc., nacoes das mais
guerreiras da costa d'Africa, e a inquietante consequéncia dos riscos de
sublevacao.

(Verger, 2021, p. 44)
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Figura 2.1 —localizac¢ao da cidade de Ajuda (Aouidah, em francés)

0 250 500 km
L S
Gran
Canaria
SAARA
OCIDENTAL
MAURITANIA
Nouakchott ®
) VERDE
Dakar®  SENEGAL
GAMBIA
GUINE-
BISSAU
5 GUINE
Conacri,

SERRA LEOA

LIBERIA

ARGELIA
MALI
NiGER
Niamey.
BURKINA 5
Bamako FASO
. Kano
BENIN
NIGERIA
TO0GO
COSTA DO GANA
MARFIM
? oLagos
Ouidah
o
Abidjan® Accra CAMAROES
°Douala
golfo da g,
?s GUINE
EQUATORIAL
GABAO

Fonte: Apple Maps

LiBIA

CHADE

-N'Djamena

REPUBLICA
CENTRO-
AFRICANA

»Bangui

aire
z o

)
re

CONGO .
REPUBLICA

DEMOCRATICA
DO CONGO

Kinshasa

Reafirmando que, contrario do restante do Brasil, e por conta desse comercio bilateral

entre Bahia e Costa da Mina, mesmo que ainda houvesse, como no restante da colonia, negdcios

entre Rio de Janeiro e Angola, a grande maioria dos escravos vindo para a Bahia era jeje, no

terceiro ciclo, e principalmente nagds, no tltimo ciclo, quando o restante do Brasil continuava

importando cativos de Angola, portanto povos bantos, e mesmo para Salvador apesar de menos

de 5% dos navios negreiros vieram dessa regido para aportar em Salvador, entre o final do

século XVII e comego do século XVII.

Os navios carregados de tabaco, agrupados em cinco anos, eram,
respectivamente, para a Costa da Mina e Angola, os seguintes:

PERIODO COSTA DA MINA ANGOLA
1681 - 1685 H >
1686 -1690 52 3
1691 - 1695 9 6
1696 - 1700 60 2
1701 -1705 102 1
1706 -1710 H 0

368 17

TOTAL




148

(Verger, 2021, p. 26)

Essa particularidade no comércio escravagista, por deducao, promoveu forte influéncia
na formacao da cultura baiana, ¢ de se supor que, se ouros povos, que nao jeje ou nago, fossem
trazidos para essa terra, provavelmente, a cultura local teria sido formada de outras matizes, e
obviamente, a musica estd inserida nesse contexto. Ainda que o segundo ciclo de escravizados

fossem de origem congolesa e angolana, os tragos sudaneses (jejes e nagos) predominam:

A forte predominancia dos iorubas, de seus usos e costumes na Bahia, seria
explicavel pela vinda recente e maciga desse povo, e a resisténcia as influéncias
culturais de seus donos viria da presenga, entre os iorubas, de numerosos
prisioneiros de guerra advindos de classe social elevada, além de sacerdotes
conscientes do valor de suas institui¢gdes e firmemente ligados aos preceitos de
sua religido (Verger, 2021, p. 22).

Aqui, o primeiro periodo nao ¢ tratado porque o denominado Ciclo de Guiné fora
inexpressivo, tanto em namero de pessoas quanto no impacto cultural perceptivelmente

causado na sociedade brasileira:

Ciclo de Guiné

Dos ciclos em que dividimos o trafico negreiro da Bahia é este, seguramente,
o de menor importancia, sobretudo numérica. Nao so por isso senao também
pela superposicao de novas camadas de negros de outras racas sobre as que
até entao se haviam importado, ¢ em namero bem menos consideravel. A
atuagdo que tiveram os negros trazidos, por este ciclo é, atualmente, quase
imperceptivel. Contudo, ao lado do elemento indigena, como notou
Capistrano, “exerceram uma influéncia dificil de perceber hoje, que quase trés
séculos a atenuaram e disfarcaram, porém muito sensivel no século XVI”.

(Vinna Filho, 1946, p. 41)

Apesar de os individuos escravizados pertencentes a nacoes africanas diversas, mantido
cativos sob o mesmo jugo em terras brasileiras, suas culturas africanas, de certa maneira,
permaneceram inalteradas, fies as suas respectivas origens. Uma parte disso deve-se ao fato de
os poderosos da época manterem receio de que o mal da escravidao pudesse unir os
escravizados ja que, no Brasil, partilhavam o mesmo sofrimento, independentemente da origem

— em alguns casos eram inimigos entre si em terras africanas.

Ja falamos em outra parte dos encorajamentos dados pelo governo para que
os escravos africanos se encontrassem aos domingos nos batuques organizados
por nacdo de origem. Essas nacdes, inimigas na Africa, haviam se enfrentado
em combates, e seus respectivos prisioneiros, vendidos aos portugueses da
costa, acabaram se encontrando na Bahia, reduzidos a mesma serviddo. Para
evitar que um mal comum os aproximasse, o governo achou prudente
autorizar suas distracoes dominicais, que semanalmente lhes lembravam sua
identidade africana, e também os preconceitos e 6dios que haviam colocado
uns contra os outros. No entanto, o resultado daquelas reunides acabou sendo
o de manter o culto aos orixas e aos voduns, divindades dos nagos e dos fons
do Daomé, pois os cantos e as dangas que podiam assim praticar em publico
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nao eram outros sendo aqueles trazidos de seu pais natal e que se enderecavam
a seus deuses, ritualmente em sua lingua, sem que seus senhores o soubessem,
pois viam naquilo apenas negros dangando alegremente ao som de tambores

e de sinetas (Verger, 2021, p. 621).

Por outra parte por conta da atitude dos escravizados em manter suas manifestacdes distantes
de uma imagem religiosa, adotando até mesmo a simbologia catdlica, para nao serem

importunados pela Santa Sé

Outros escravos e alforriados ainda procuravam um compromisso e se
resignavam com sua sorte. Adotavam uma vida de tipo brasileiro na
aparéncia. Reuniam-se em pequenos circulos e nas juntas, das quais ja
tratamos. Ali eles podiam cultivar; longe dos curiosos, suas religides e seus
costumes particulares]...]

[...]Nao ¢ facil assegurar se as religides de matriz africana que se mantém até
hoje no Brasil, e sob certa forma em estado muito puro na Bahia, sao do tipo
sincrético, fruto da aproximacao, da fusdo, da identificagao do conjunto ou de
uma parte dos dogmas, mitos, rituais de duas ou mais religides postas lado a
lado, ou se, na origem, fossem somente uma simples mascara da religiao
oficial, recobrindo as praticas daquelas que haviam sido trazidas do pais natal.

(Verger, 2021, p. 621)

Essa manutencao quase que inalterada dessas manifestagoes africanas em terras brasileiras e
perceptivel quando se compara os toques de candomblé dos terreiros baianos com aqueles
toques das religides do que hoje sao a Nigéria e a Republica do Benim.

Deve-se salientar ainda que o termo nacdo, para designar os povos vindos da costa
ocidental africana, é de atribuicao dos traficantes de escravizados, mas que ainda é adotado por
pelos seguidores do candomblé, quando tratam da classificagao de sua religido, diferenciando

as nacoes Queto, Jeje e Angola.

Ao lado de outros nomes como pais ou reino, o termo “nagao” era utilizado,
naquele periodo, pelos traficantes de escravos, missionarios e oficiais
administrativos das feitorias europeias da Costa da Mina, para designar os
diversos grupos populacionais autoctones. O uso inicial do termo "nagao"
pelos ingleses, franceses, holandeses e portugueses, no contexto da Africa
ocidental, estava determinado pelo senso de identidade coletiva que prevalecia
nos estados monarquicos europeus dessa época, € que se projetava em suas
empresas comerciais ¢ administrativas na Costa da Mina.

Esses estados soberanos europeus encontraram um forte e paralelo sentido de
identidade coletiva nas sociedades da Africa ocidental. Essa identidade
baseava-se, sobretudo, na afiliagdo por parentesco a certas chefias
normalmente organizadas em volta de instituicbes monarquicas. Por outra
parte, a identidade coletiva das sociedades da Africa ocidental era
multidimensional e estava articulada em diversos niveis (étnico, religioso,
territorial, linguistico, politico). Em primeiro lugar, a identidade de grupo
decorria dos vinculos de parentesco das corporacoes familiares que
reconheciam uma ancestralidade comum. Nesse nivel, a atividade religiosa
relacionada com o culto de determinados ancestrais ou de outras entidades
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espirituais era o veiculo por exceléncia da identidade étnica ou comunitaria

(Peréz, 2018, p. 23).

3.2.3.1 A Nacgao Nago

Por nago6, reconhecem-se os povos falantes da lingua ioruba, oriundos da regidao do golfo
de Guiné (figura 2.1.2.1a), no que hoje tem como paises que compartilham de sua costa Gana,

Togo, Republica do Benim, Nigéria, Camardes, Guiné Equatorial e a parte norte do Gabao.

Os sudaneses constituem os povos situados nas regiodes que hoje vao da Etiopia
ao Chade e do sul do Egito a Uganda mais o norte da Tanzania. Ao norte
representam a subdivisao do grupo sudanés oriental (que compreende os
nubios, nildticos e baris) e abaixo o grupo sudanés central, formado por
inameros grupos linguisticos e culturais que compuseram diversas etnias que
abasteceram de escravos o Brasil, sobretudo os localizados na regiao do Golfo
da Guiné e que, no Brasil, conhecemos pelos nomes genéricos de nagos ou
iorubas (mas que compreendem varios povos de lingua e cultura ioruba, entre
0s quais os oyo, ijexa, ketu, 1jebu, egba, ifé, oxogho, etc.), os fon-jejes (que
agregam os fon-jejes-daomeanos e os mahi, entre outros), os haussas, famosos,
mesmo na Bahia, por sua civilizacdo islamizada, mais outros grupos que
tiveram importancia menor na formacao de nossa cultura, como os gruncis,
tapas, mandingos, fantis, achantis e outros ndo significativos para nossa
histéria. Frequentemente tais grupos foram chamados simplesmente de minas

(Prandi, 2000, pp. 53-54).

Para Edison Carneiro, os nagos representavam um grupo especial dentre todos os

escravizados, uma espécie de elite:

Coomo reflexo do estado social que haviam atingido na Africa e do conceito
que deles se fazia no Brasil, os nagos da Bahia logo se constituiram numa
espécie de elite e ndo tiveram dificuldade em impor a massa escrava, ja
preparada para recebé-la, a sua religido, com que esta podia manter fidelidade
a terra de origem, reinterpretando a sua maneira a religido catélica oficial

(Carneiro, 2019, p. 9).

Além da grande quantidade de escravizados trazidos do Golfo de Benim, como ja foi citado
aqui, entre 1770 e 1850, por essa condicao afirmada por Carneiro, os nagos imprimiram forte
influéncia na formagao da identidade cultural da Bahia.

Segundo Parés (2024), a Bahia passou por um processo de “nagoizagao”, que nao pode
ser explicada “como resultado de uma unica causa” (p. 291). Dentre os fatores que o autor
apresenta, “a agéncia dos grupos de culto nago e o carisma de seus lideres devem ser observados
como o primeiro vetor possivel” (p. 291). Aquele processo também foi observado por Nina
Rodrigues, “o que sofre davida é que hoje a mitologia ewe ¢ dominada pela iorubana” (2010,

p. 256). Outra etapa desse processo que levou ao destaque os cultos nagds passar por um
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movimento que pretendia “‘a pureza’ nagd contra a ‘mistura’ cabocla” (Parés, 2024, p. 297),

induzido pelos intelectuais, estudiosos do assunto, até década de 1970:

Certamente, os estudiosos tém usado o conceito de pureza na analise do
Candomblé, em especial em associagdo com os terreiros nagd. A partir da
década de 1930, e sobretudo a partir dos anos 1970, suas publicacdes tiveram
ampla circulacdo entre os grupos de culto, contribuindo para reforcar a
visibilidade e o prestigio nagds. Rodrigues, Ramos, Carneiro, Pierson, Bastide,
Verger e Elbein dos Santos, para citar somente os autores mais conhecidos,
conduziram suas principais pesquisas nos trés principais terreiros nago-ketu
(Engenho Velho, Gantois e Op6 Afonja) e projetaram a imagem dessas casas
como as sobrevivéncias mais fiéis da tradigdo africana no Brasil, em
detrimento dos cultos de outras na¢oes que eram vistos como sincréticos. Essa
pureza nagé-ketu imaginada foi identificada com ideias positivas de resisténcia
e permanéncia cultural, enquanto o sincretismo de outros cultos passou por
associacao implicita a ideias negativas de assimilacdo e mudanga cultural. A
questdao principal é entender como os pesquisadores interpretaram e
absorveram essa dinamica continua dentro do Candomblé girando em torno
da pureza; como tomaram essa nogao de pureza em seu valor émico — interno
aquela cultura — e o transformaram em categoria analitica de seus estudos; e
como essa nova categoria, externalizada como um conceito objetificador, foi

reinternalizada dentro do Candomblé (Parés, 2024, p. 301-302).

Outra parte desse processo passa por uma ‘“‘cruzada contra o sincretismo” (Parés, 2024, p. 304),
que com “o prestigio alcancado pelos terreiros nagoé-ketu, como o Engenho Velho, o Gantois
e o0 Opd Afonja, contribuiu para a formacao de um ideal de pureza ritual e para a criacao de
um modelo de comportamento religioso (Lima, 1977, p. 23, 26; apud Parés, p. 304), fazendo
com que casas de nacoes diversas passassem a “se identificar como pertencentes a nagao Nago
ou Ketu, independentemente de qualquer afiliacao espiritual com aqueles trés terreiros” (Parés,
2024, p. 304).

Esse fluxo em direcao aos emblemas nagds transpassa o presente trabalho no que se refere
a composicao das obras (Exu Jazz e Power Trio). Elas foram baseadas nos toques de terreiro
nago, em particular o terreiro Iyd Omin Axé Iya Massé (terreiro do Gantois), extraidos do primeiro
album do Grupo Of4, além da ajuda do alabé daquela casa e professor da EMUS-UFBA, Turi
Passo, quem sempre esteve pronto a responder os questionamentos, esclarecendo as entrelinhas

desse mundo de axé.

3.2.3.2 A Nagio Jeje

O que ¢é considerado como povo jeje por Luis Nicolau Perés, e que nesse trabalho assim
também sera considerado, ¢ o grupo étnico, falante da lingua gbe, oriundos do antigo reino de

Daomé, como mostra a figura 2.1.2
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Para demarcar a area geografica africana da qual provinham os grupos étnicos
que no Brasil foram conhecidos como jejes (tema do capitulo 1), também
utilizei critérios essencialmente linguisticos. Nesse sentido, segui a sugestao de
H. B. Capo e adotei a expressao “area dos gbe falantes” (Gbe-speaking area),
ou simplesmente “area gbe”, para designar a regido setentrional do atual
Togo, Reptiblica do Benim e o sudoeste da Nigéria, onde habitam os povos
tradicionalmente designados na literatura como adja, ewe, fon ou
combinacoes desses termos como adja-ewe. Gbé é o vocabulo compartilhado
por todos esses grupos para designar “lingua”, “palavra” ou “voz” e, embora
nao seja um termo de autoidentificacao autdctone, tem a vantagem de nao ser
um termo “etnocéntrico” que privilegia o nome de um subgrupo para designar
o conjunto. E precisamente entre esses povos com parentesco linguistico que
desde tempos antigos o termo "vodum" é usado para designar as divindades
ou forgas invisiveis do mundo espiritual (Peréz, 2018, p. 14).

O termo “jeje” aparece pela primeira vez na Bahia no comego do século XVII (Parés,

2018, p. 30), trata-se desse termo como sinénimo de ewe (Rodrigues, 2010, p. 256). Ja ha muito

se dizia que “esta hoje em extremo reduzido neste Estado o nimero dos negros Geges’s, Ewes

ou Evés (Rodrigues, 2010, p. 114).

Figura 2.1.1 — area do gbe-falantes e principais grupos
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Fonte: Parés, 2018, p. 30

Ja foi tratado no subcapitulo anterior os supostos motivos dessa diminuigao. Ai trata-se de

uma diminui¢ao do candomblé jeje, nao da populacao descendente do povo falante do gbe, ja

78 Essa ¢ a grafia utilizada tanto por Nina Rodrigues (2010), quanto por Luiz Vianna Filho (1946)
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que em grande quantidade foi a chegada daquele povo as terras baianas. Segundo Luis Nicolau

Parés, a “composigao étnico-racial da populacao escrava em Cachoeira (area fumageira) entre

1698 e 1820 seguia a tabela 4:

Tabela 4 — Composigao étnico-racial da populagao escrava em Cachoeira, Bahia

1698-1729 1730-1749 1750-1779 1780-1800 1801-1820
N° % N° % N° % N° % N° %
Gentio de Guiné 37 9,3 - - - - - - - -
Angola 59 17,1 51 16,6 85 21,9 | 87 | 2998 | 155 | 19,3
Banguela 36 36 10 3,2 10 2,6 9 3,1 14 1,7
Outros Africa 46 13,3 13 4.2 23 5,9 6 2,1 10 1,2
Mina 122 | 354 | 128 | 41,6 105 | 27,0 | 72 | 24,7 | 102 | 12,7
Jeje 39 11,3 106 27,1 115 296 | 60 20,5 | 237 | 295
Nagd - - 5 1,6 35 9,0 51 17,5 | 159 | 19,8
Hauca - - - - - - 2 0,7 81 | 10,1
Outros Africa 11 3,2 20 6,5 15 4,2 5 1,7 46 5,7
Total 345 | 100,0 | 308 | 100,0 | 388 | 100,0 | 292 | 100,0 | 804 | 100,0

Fonte: Parés 2018, p. 65

Em Salvador, ainda segundo Parés (2018, p. 72), apesar de manter o mesmo crescente
com relacdo aos nagods, a proporgao era um pouco diferente daquela mostrada sobre o
Recodncavo, no ano de 1850, tendo a capital baiana na proporc¢ao de 0% de gentio da Guiné;
10,5% de Angola; 1,6% de Banguela; 10% de outros lugares da Africa Central; 2,95 de gentio
da Costa; 4,9% de Mina; 11,8% de Jeje; 43,2% de Nago, 6,0% de Hauga; e 8,7% de outros

lugares da Africa Ocidental. Essa diferenca nos nimeros das duas cidades nao era casual,

A vila de Nossa Senhora do Rosario do Porto da Cachoeira, nas margens do
rio Paraguagu, além de ser o maior centro da industria do tabaco, constituia
o polo econdmico mais importante do Reconcavo, sendo o seu porto fluvial e
mercado o ponto de intercambio entre Salvador e o interior do pais” (Parés,
2018, p. 179).

Aquele transporte de escravizados jeje para essa entdo vila deixou marcas expostas em todos da
regiao: em 1765 foi constituida a Irmandade do Senhor Bom Jesus dos Martirios dos Homens
Pretos da Nacao Gege (sic) (Parés, 2018, p. 180), além da fundacao da “Roc¢a de Cima” (uma
das duas casas originais do jeje na Bahia, juntamente com o Bogum, em Salvador), candomblé
jeje, do qual saiu a casa Seja Hundé, reconhecida como “Roca do Ventura” (Parés, 2018), p.

182).
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Alguns desse povos aqui tratados — particularmente os iorubas e os jejes (ewe) — foram
objeto de pesquisa do musicologo Willie Anku (2000). Ele faz distincao entre os povos e seus
toques circulares, que tém proporcao 1 para 2, que é ele considera como forma prima,
utilizando o termo extraido da teoria dos conjuntos, e sao organizados em grupos de 5 e 7
colcheias (figura 2.1.3), cada um sendo rotacao do outro. Essa organizacao ja foi citada algumas

vezes nesse trabalho, quando se tratava de alguns toques especificos do candomblé:

Figura 2.1.3
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Fonte: Anku 2000, p. 3

O exemplo mostra que o grupo loruba, portanto nagd, tem a configuracio ritmicas ¢ s 424

enquanto o Ewe (jeje ) segue o toque 44 )4 44 ¢ que, considerando-se o time point, chega-se a

formaprima (2212212)e (221222 1), respectivamente, do que se diz Cuthbert acerca da
teoria de Anku “a mais importante e famosa delas ¢ a forma prima [1 2 2 1 2 2 2], que ele
afirma ser percebida nas areas Ewe com a rotacao (22122 2 1), e Ioruba como (221221
2), e assim por diante”” ( 2006, p. 217).
Por fim, voltando aos questionamentos propostos no inicio do trabalho, a saber:
1. Como ocorreu essa hibridacao de musica de matriz africana com a musica de matriz

europeia, por parte dos compositores/professores da EMUS-UFBA, e como isso foi

79 The most important and famous of these is prime form [1221222], which he asserts is perceived in Ewe areas as rotation
[2212221], and by Yoruba as [2212212], and so on. [Tradugao prépria]
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desenvolvido desde o principio até o ano de 2020?

2. Sobre essa hibridac¢ao, ha um carater de sucessao discipular, iniciado por Ernst Widmer,
como elemento fomentador dessa pratica na EMUS-UFBA, ou a questao foi fruto casual
do Zeitgeist da época em que o ensino de composi¢ao na Bahia foi iniciado?

3. Com que frequéncia e em que proporcao os compositores utilizam os elementos da
musica de terreiro jeje/nag6 para promover hibridizacao de suas obras?

4. Houve alguma mudanca de estratégia e procedimento no uso dos elementos de terreiro
por partes dos compositores com o passar das décadas, até o ano de 2020?

Respondendo conjuntamente as perguntas 1 e 4, a pesquisa mostrou que a hibridagao ocorreu
nao necessariamente utilizando apenas uma estratégia, ou um procedimento, em cada pega.
Observou-se também que, com o tempo, em se tratando do “vetor fusao” (Rios Filho, 2010, p.
62-63), os compositores passaram de uma camada de menor “grau de mistura”, a
“justaposi¢ao”, para um grau mais profundo, tratado como “sintese” (Rios Filho, 2010, p. 63.
De acordo com o ponto de vista desse trabalho, ha uma divisao em trés fases de estratégias e
processos utilizados pelos professores de composicao da EMUS-UFBA, como ja fora explicado.

A pergunta 2 talvez nao possa ser respondida diretamente. A pesquisa mostra, além do
que se fala sobre a Escola de Musica da Bahia, é que ha uma abertura impar 4 hibridacio. E
certo que Ernst Widmer foi o promotor desse carater, que continua até os dias de hoje. Quase
todos os professores trabalharam com esse tipo de fusao investigada nesse trabalho, assim, pode-
se deduzir que, mesmo de maneira indireta, os professores passaram aos seus alunos esse impeto
labridizante.

Sobre o ponto levantado na pergunta 3, a tabela 2 mostrou para nenhum professor a
hibridagdo entre musica de concerto e musica de terreiro jeje ou nagd esteve presente na
maioria de suas obras. Mas isso nio ¢ motivo para considerar esse ponto irrelevante. E possivel
que, dentre todas as estratégias, procedimentos, influéncia, escolha e tudo que envolve o
compor, nenhum outro tipo de mistura tenha superado, em ntimero, a hibridagao tratada aqui,
destacando os trabalhos dos compositores como Paulo Lima e Alexandre Espinheira. A questao
principal ¢ que, provavelmente, em num outro lugar do mundo, poder-se-ia promover tal

hibridacao, como se deu na Roma Negra.
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4 EU SOU NEGUINHA?

[-..] Eu tava com graga
Tava por acaso ali, ndo era nada
Bunda de mulata, muque de pedo
Tava em Madureira, tava na Balia
No Beaubourg, no Bronx, no Brds
Eeueeuweeueeu
A me perguntar: Eu sou neguinha?
Era uma mensagem, lia uma mensagem
Parece bobagem, mas ndo era ndo
Eu ndo decifrava, eu ndo conseguia
Mas aquilo ia e eu 1a, e eu 1a, ¢ eu 1a, ¢ eu ia, e eu 1a
Eu me perguntava: Era um gesto happie, um desenho
estranho?
Homens trabalhando, pare, contramdo
E era uma alegria, era uma esperanga
Era danga e danga
Ou ndo, ou ndo, ou ndo, ou ndo, ou ndo tava
perguntado
Eu sou neguinha?
Eu sou neguinha?
Eu sou neguinha? [...]

Cactano Veloso — Eu sou neguinha?80

Chegando ao altimo capitulo dessa dissertacao, ¢ possivel deduzir, pelo que foi mostrado
no restante do trabalho, o quanto a musica de candomblé corrobora com o que foi proposto
por Rios Filho em sua também dissertacao (2010): a hibridacao cultural como horizonte
metodoldgico para criacao de musica contemporanea, que aqui aparece em letras minusculas
para demarcar uma ideia e ndo um titulo. No caso especifico da musica produzida ao longo
desse mestrado, juntamente com as pecas que a influenciaram, observou-se uma pequena
amostra de como o universo musica de matriz africana pode ser fundida com aquele outro
universo de matriz europeia.

O que se tentou ao longo desse mestrado a producao de uma obra artistica que pudesse
pertencer ao universo daquilo que nele foi pesquisado, e com isso, criar um discurso musical
que parecesse sintaticamente logico dentro da ja citada criagao de mundos Lima, 2012, p. 15,
que ¢ parte integrante do exercicio do compor, que, inevitavelmente, gera sistemas, codigos e
regras proprias, para cumprir seu objetivo:

Mas, no instante que uma obra é criada, um novo sistema de certo modo nasce

- o0 sistema obra -, incorporando e re-funcionalizando em seu eixo outros
macro e micro-sistemas. Assim, todo material e suas leis (“naturais” ou nao) se

80 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=SUxwCOmx0S8
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relativizam e subordinam a autoridade da obra. Esta, tomando o lugar do
autor, termina por criar o seu proprio mundo, um mundo fechado e
exclusivista, por mais “aberta” ou desagregadora que seja a sua forma, e que
compete ao “leitor” recriar ou fazer girar (Cerqueira, 1992, p. 23).

Essa fusao especifica estudada demonstrou, mesmo que em pequenas amostras, 0 quao
grandes sao as possibilidades do encontro daqueles dois universos. As derivacdes promovidas a
partir do Zume Point Reverso, de Alexandre Espinheira, dao prova do que aqui ¢ afirmado. Talvez
essa tenha sido a grande contribuicdo desse trabalho ao conhecimento, juntamente com as
analises de como a hibridagao daqueles elementos modificou-se através do tempo, hibridacao
essa que, como ja citado, é marcante no histéorico da EMUS-UFBA e fundamental no
hasteamento das bandeiras defendidas pela instituicao.

Sendo assim, objetivando responder a pergunta exposta na se¢ao Agd (com que
frequéncia e em que propor¢ao os compositores utilizam os elementos da musica de terreiro
jeje/nag6 para promover hibridizacdo de suas obras?), movida mais por curiosidade do que por
uma crenca de que aquilo poderia ser parte da questao central dessa dissertacao, pois, desde o
principio, parecia-me claro que as questoes qualitativas das pegas analisadas seriam o suporte
para composicao do Power Trwo, foi feita uma pesquisa quantitativa acerca das obras dos
compositores, que se tornaram professores de composi¢ao da EMUS-UFBA. O fato de escolher
s6 aqueles que trabalharam como professores daquela disciplina esta ligado a outra pergunta
também anunciada na se¢ao Ago (Sobre essa hibridacao, ha um carater de sucessao discipular,
iniciado por Ernst Widmer, como elemento fomentador dessa pratica na EMUS-UFBA, ou a
questao foi fruto casual do Zeitgeist da época em que o ensino de composicao na Bahia foi
iniciado?). Essa pesquisa considerou a produgao daqueles entre o ano de 1963 (inicio de
Widmer como diretor da escola) até o ano de 2020, e foi produzida baseada nos escritos
encontrados na internet, bem como em conversas privadas via Whatsapp com alguns dos

compositores, com relacao os seguintes professores e fontes:
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Tabela 2 — Lista de compositores/professores pesquisados, com as respectivas fontes

Professores Fonte
Ernst Widmer Nogueira, 2009a
Lindembergue Cardoso Nogueira, 2009b
Fernando Cerqueira Nogueira, 2011
Agnaldo Ribeiro Nogueira, 2013
Jamary Oliveira Nogueira, 2014
Paulo Costa Lima Lima, 2016, p. 190-241
Wellington Gomes pesquisa diretamente consigo, via WhatsApp
Ricardo Bordini Curriculo Lattes
Pedro Kréger https://pedrokroger.net/compositions.html
Marcos Sampaio Sampaio, 2005
Guilherme Bertissolo pesquisa diretamente consigo, via WhatsApp
Alexandre Espinheira Espinheira, 2015

Fonte: elaborada pelo autor.

Por infelicidade, nao foi possivel coletar os dados do professor Fernando Burgos, pois este ¢
falecido, e nao se conseguiu contato com seus familiares, ou registro de seus trabalhos na
internet.

Assim, chegou-se aos seguintes nimeros de obras com influéncia da musica de candomblé
das nagdes jeje e nagd: Ernst Widmer, 16 pecas de um total de 319 obras; Jamary Oliveira,
com 5 pecas de 43; Fernando Cerqueira, com 11 pecas de 87; Lindembergue Cardoso,
com 30 pecas; Agnaldo Ribeiro, com 10 pecas de 69; Paulo Costa Lima, 26 pecas de 114;
Wellington Gomes, 6 peca de 106; Ricardo Bordini, 0 peca de aproximadamente 23 ;
Fernando Burgos, sem contagem; Pedro Kroger, 0 peca de aproximadamente 5081;
Marcos Sampaio, 1 peca de 25; Guilherme Bertissolo, sem obras ligadas ao tema, dentre
suas 48 compostas até 2020; e Alexandre Espinheira, com 12 pecas de 74. A compositora Alda

Oliveira, nao estd incluida na pesquisa, pois ela nao fora professora da disciplina Composi¢ao

81 A informacao foi dada dessa forma pelo proprio Pedro Kroger, via Whatsapp.
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na UFBA.

Tabela 2 — Quadro quantitativo de obras com hibridacio de candomblé jeje ou nagd
Compositor Total de Obras Ob(;':;i‘l;:;‘i’;)las Insltjrslrr::nto Titulo
Ernst Widmer 319 16 16 1

Jamary Oliveira 43 5 5 1
Fernando Cerqueira 87 11 11 0
Lindembergue Cardoso 232 30 29 8
Agnaldo Ribeiro 69 10 10 0
Paulo Costa Lima 114 26 0 23
Wellington Gomes 106 6 4 3
Ricardo Bordini ~23 0 0 0
Pedro Kréger ~50 0 0 0
Marcos Sampaio 25 1 1 0
Guilherme Bertissolo 48 0 0 0
Alexandre Espinheira 74 12 0 d

Fonte: elaborada pelo autor.

Observa-se na tabela 2 que, do ponto de vista quantitativo, o percentual de obras de
musica de matriz europeia hibridizada com musica de terreiro jeje e nagd nao representam
grande monta, apesar disso, exerce grande importancia qualitativa no conjunto daqueles
compositores citados, que adentraram na producdo dessa fusao. Isso porque, como fora dito,
esse tipo de hibridacao faz parte da formacao da imagem que se tem da EMUS-UFBA, bem
como, mais uma vez, ¢ fundamental elemento nas bandeiras de diversidade e inclusdao, que
aquela instituicao defende, junto a isso, do ponto de vista musical, essa mistura abarca pegas de
grande relevancia para a cena musical baiana, e mesmo brasileira, como “De canto em canto
IT — Possivel resposta op. 1697, de Ernst Widmer, estreada em 1988, na qual o compositor
colocou no mesmo palco orquestra sinfonica e o afoxé Filhos de Gandhi, que, segundo Ilza
Nogueira (2009 p. 69), “ao final do 2.° mov. o Afoxé (na partitura ‘Fanfarra’) entra tocando pelo
corredor central da plateia, subindo até o palco e se colocando em torno das cordas (‘em forma
de ferradura’)”’; de Lindembergue Cardoso, “Procissao das Carpideiras” (1969) e “Espectros”
(1970) ambas premiadas com o terceiro lugar, respectivamente nos I e II Festival de Musica da
Guanabara, sobre a participagdo do Grupo de Compositores da Bahia, Samitha Cevallos
afirma “Os compositores nao conheciam fronteiras, misturavam todos os estilos, folclore e
musica brasileira com dodecafonismo, serialismo e eletroacustica” (2021, p. 15), que segue

demonstrando o impacto e a surpresa que os baianos causaram naquela evento:



160

Quando, por exemplo, a turma da Bahia surgiu no Festival da Guanabara, fo1
para mim uma revelacdo extraordindria da mistura, que eu ndo sabia que
poderia ser feita, das novas técnicas seriais com o folclore. Foram vocés, da
Bahia, os primeiros a colocarem isto na musica. A Escola da Bahia... Jamary,
com Lindembergue, Fernando Cerqueira, eram todos jovens, misturavam
pontos de candomblé com eletroactstica, com musica serial, quer dizer, era
um Pés-Moderno de folclore da Bahia com a musica dodecafonica... A Escola
da Bahia liderada por Widmer influenciou a musica brasileira, os jovens que
emergiram naquela época, e as bienais que comecaram a surgir em 1975, logo
depois (Prado; Resende, 1996, p. 60, apud Cevallos, 2021, p. 15).

Ainda sobre Lindembergue Cardoso, nao se pode deixar de falar da “Missa Jodao Paulo II na
Bahia op. 657 (1980), justamente pela importancia a quem era dedicada, quando de sua vinda
ao Brasil; de Fernando Cerqueira inclui-se nessa lista a “Sinfonia Rey Brasil, op. 377, cujo
subtitulo é “Rei1 Brasil, 500 anos82; de Paulo Lima, “Atot6é do L’Homme Armé, op. 39” (1993),
obra, a partir da qual, ao que parece, representou o grande marco nos caminhos
composicionais que ele iria percorrer.

Deve-se destacar, como mostra a tabela, que foram consideradas, pelo menos, duas
estratégias de crivar a referéncia africana naquela musica produzida desse lado do atlantico. A
atitude dos primeiros compositores era, na maioria das vezes, a utilizacdo de instrumentos de
uso no candomblé, procedimento que foi apresentado em maior nimero; ou a citagao, no titulo
das pegas, de vocabulos ligados a cultura de terreiro. A partir de Paulo Costa Lima —
notadamente com Atotd do L’Homme Armé — o uso de células ritmicas, organizacao formal, enfim,
de elementos mais ligados ao discurso musical, ainda mantendo no titulo referéncias do Ioruba,
foi preferido em detrimento do uso de instrumentacao associada ao candomblé. Isso é seguido
por Wellington Gomes e Alexandre Espinheira, aqui ndo se quer insinuar que estes seguiram
influencia direta de Paulo Costa Lima, mas também nao se pode negar esse ponto de virada no
trato dos materiais jeje e nago. A tabela seguinte mostra, grosso modo, a escolha do uso do material

por parte dos compositores.

82 A 6pera “Ret Brasil, 500 anos - Uma Odisséia Tropical”, celebragao multimidia da descoberta de Pindorama,

preparada pelo poeta Capinan, pelo compositor Fernando Cerqueira e pelo professor Paulo Dourado, da
Universidade Federal da Bahia, estréia sexta-feira, na Concha Acustica do Teatro Castro Alves, em Salvador.
O espetaculo, patrocinado pela Secretaria de Cultura e Turismo do Estado da Bahia, fica em cartaz somente
até terga-feira.
A principio, “Rei Brasil” seria uma missa. A idéia de desenvolver um espetaculo, tendo como argumento o
Descobrimento, surgiu a partir do questionamento sobre a participagao da Escola de Musica, e por extensao,
da éarea de artes da Universidade Federal da Bahia, na programagao oficial dos 500 anos. Para isso, a
Universidade Federal de Musica da Bahia convidou Capinan e Cerqueira. A idéia evoluiu e tornou-se um
espetaculo popular multimidia, com base em um libreto, feito por Capinan, composi¢oes de Cerqueira e
encenagao de Dourado, que estdo envolvidos ha mais de um ano no trabalho. (OPERA MULTIMIDIA..,,
2000)



161

Vé-se na lista que o somatorio das colunas “Uso de Instrumento” e “Titulo” pode resultar
num numero maior do que a quantidade de obras hibridas, isso se deve ao fato de os
compositores terem utilizado instrumentos de candomblé na mesma obra cujo titulo refere-se
as culturas jeje e nag6. O instrumento mais utilizado pelos compositores foi o agogo, com o uso
do atabaque sempre em conjunto com aquele. Destaca-se também o fato de os autores usarem,
por vezes o agogo e outras o cowbell, esse ndo foi considerado instrumento de terreiro. Tomou-
se essa decisdo porque supde-se que o uso especifico de agogd reforca a intencdao dos
compositores em incluir um instrumento simbolo do candomblé em suas obras, ndo era apenas
um desejo da utilizacdo de um idiofone metalico, o mesmo acontece com o atabaque com

relacao a conga e aos bongo.

Essa pesquisa quantitativa também permitiu agrupar o processo da hibridagao baiana em
trés grupos, ou fases cronolédgicas, que nao tem a pretensao de ser uma classificacao definitiva,
mas nao se pode deixar de observar caracteristicas comuns e outras distintas entre o conjunto
das obras. Isso ndao quer dizer que os procedimentos de uma fase anterior tenham deixado de
ser utilizados em épocas seguintes, mas trata-se aqui do inicio da pratica que caracteriza cada
uma dessas fases, entdo, a primeira delas esta relacionada ao uso de instrumentos (agogo e
atabaque). Apesar de a demarcacao da hibridacao no titulo ser encontrado em algumas obras
desse periodo, como pode ser visto em “Onic¢a Oré”, op. 75 (1981) e “Oxaguian”, op. 77 (1981),
de Lindembergue Cardoso; “Iemanja” (1965) e “Axis — Oxala”, op. 150 (1985), de Ernst
Widmer etc. nao era fato corriqueiro. A maioria dessas pecas nao utilizava o titulo
referenciando o candomblé, mesmo com o uso de instrumentos e ritmos ligados aquela religido.
Isso pode ser observado, como exemplo, em 17 daquelas obras Widmer, dentre as quais
“Duwvertimento I1I: “Céco’™, op. 22 (1961); juntamente com as 5 obras de Jamary Oliveira, nas quais
foram utilizados agogd e/ou atabaque, incluindo ai “Ritual e Transe” (1964). Sobre essa peca,
deve-se dizer que o titulo ligado a matriz africana ¢é percebido apo6s a analise ou mesmo de sua
audicao, ou seja, aquele nao denuncia diretamente o contetdo, ja que o compositor poderia ter
tratado de qualquer ritual, bem como de qualquer transe; fato semelhante acontece com o
trabalho de Fernando Cerqueira (a nao declaracao do contetdo jeje ou nagd). Todas suas 11
obras promoveram hibridacao através do uso daqueles mesmos instrumentos presentes nas
obras de Jamary Oliveira. Em uma delas, “77és Ambiéncias para a Bandaxé” (2004), o titulo poderia
denunciar uma hibrida¢ao entre musica de concerto e musica de terreiro jeje ou nago,
entretanto, esse “axé” nao esta diretamente ligado a terreiro, como mostra Ilza Nogueira, na

observacgao sobre essa peca:
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Intermezzi compostos para alternar com os blocos de repertério de musica
popular do show musical-coreografico da Bandaxé (grupo do Projeto Axé,
Ong de Salvador). Prevé a participacao de dancarinos, performance cénica
dos musicos, cenografia e sistema de amplificacdo. Estreia nacional — Junho
de 2004, Salvador, Teatro Jorge Amado, Bandaxé e Cia. Gica de Danca do
Proj. Axé, dir. Musical de F. Cerqueira e dir. coreografica de Rita La Grota e
Ivete Ramos. Estreia internacional — turné na Italia (cidades da Toscana),
julho de 2004. Duracao total do show: ca. 1 hora e 30 minutos. Bandaxé —
Vozes: 3 femininas e 3 masculinas; Percussdo: agogd, atabaques, bateria,
cowbells, ganza, pandeiro, reco-reco, tambores, timbs., wbl., xekeré;
Instrumentos elétricos: vlao., guit., bx., tecl. berimbaus; Acessorios sonoros (do
espetaculo): bigorna, correntes, garrafas, pedras, trompas feitas com
mangueiras plasticas e buzios (as trompas foram confeccionadas por F.
Cerqueira para a peca). Grupo vocal — intervém cenicamente em diversos
momentos e atuam como solistas e coro; os solistas (todos) representam deuses
do candomblé: 1.° movimento: Iemanja, Oxum e Oxumaré; 2.° movimento:
Xango6, Ogum, lans3a, Oxum; 3.° movimento — Oxossi, Oxala, Iemanja.
Autor / data da  catalogagao: llza  Nogueira, 2010 (2011,
http://mhccufba.ufba.br/SISMHCC/mhcc_index.php?secao=9&id_cat=F

C&idioma=pt)

Apesar de a descricao da obra mostrar que sua composi¢ao fora baseada nos orixas, ainda assim,
nao se pode considerar que era algo 6bvio a partir de seu titulo; Lindembergue Cardoso
também demostrava relativamente pouco suas intengdes com relagdo ao tema “candomblé”,
como se viu na tabela. A primeira citacao aquela religido aconteceu com a ja citada “Onica
Oré”, quando o compositor ja havia produzido anteriormente 16 pecas com agogd e/ou
atabaque em suas instrumentacoes. E interessante destacar também suas obras “Danca de
Salomé ‘7 Véus™, op. 67 (1980) e “Missa Joao Paulo II na Bahia”, op. 65 (1980), ambas ligadas
ao catolicismo — deve-se lembrar que Salomé ¢ uma figura biblica — para as quais o compositor
escreveu partes de agogo e atabaque (ambos os instrumentos para primeira e apenas atabaque
para a segunda). A tabela 1 mostra ainda que Agnaldo Ribeiro também ndo declarava a
referéncia a matriz africana em suas obras . Nao se pretende aqui fazer juizo de valor dos
motivos que esses compositores na “primeira fase” ocultavam, por assim dizer, a referéncia em
seus titulos. Talvez fosse fruto do Leitgeist, como ja foi dito, ja que as religides de matriz africana
deixaram de ser perseguidas pelo poder instituido a relativamente pouco tempo. Em todo caso,
parece ter sido sensato ocultar aquela hibridacao na missa a Joao Paulo II...

Passando para a “segunda fase”, pode-se dizer que, nesse grupo, hd uma atitude distinta
da anterior: a referéncia ao candomblé ja esta assentada desde o titulo. Aqui foi escolhido
destacar o termo “titulo” por uma questao didatica. O fato de ter referéncia aos idiomas ioruba
(nagod) e ghé (jeje) no titulo carrega uma atitude simboélica importante para os tempos de
abertura politica do Brasil pos ditadura militar. Nao se pode afirmar categoricamente, que os

compositores, que promoveram isso, utilizaram o mesmo tipo de reflexdo politica, aqui
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observada, em todo caso, simbolicamente, parece ter grande valor afirmativo. As obras em que
esse fato foi destacado aqui, foram produzidas com elementos de matriz africana, e o titulo
demarca isso, mas tao importante tratar do que continha nesse grupo de pecas, ¢ tratar do que
neles nao havia, a saber, o uso dos instrumentos ligados aos cultos de candomblé. Entao, volta-
se a repetir que a classificacao tem objetivos didaticos e nao se esta pretendendo restringir o
ambito da hibridagao apenas a uma escolha de nomenclatura de uma peca, mas a uma pratica
diversa, exposta com a questao do nao uso de agogo nem de atabaque, da aqui considerada
“primeira fase”.

Observando na tabela 2, as obras de Paulo Costa Lima: nessa pesquisa, notou-se que o
compositor nao se utilizou de atabaque nem de agogé em suas pegas. Entretanto a
nomenclatura era clara sobre a hibridacao, desde Atwti balzare, si, si, como no! para 5
percussionistas e piano, op. 20 (1985), passando pela iconica Atotd do L’Homme Armé para
Orquestra de Camara, op. 39 (1993). E possivel que essa atitude fale mais do compositor e de
seu tempo do que ele mesmo e seus contemporaneos pudessem racionalizar, no periodo da
produgao daquela musica, que, de fato, intensificou-se nesse sentido a partir do “IL’Homme
Armé” do baiano. Talvez os ventos da redemocratizacao tenham influenciado essa nova fase
da musica de concerto na UFBA. Como fo1 dito ha pouco, os procedimentos ndao aconteceram
de forma delimitada, nem deixaram de ser utilizados, mesmo com o advento de outros
procedimentos, ou seja, um procedimento nao cancelou o outro. Para depor em favor disso,
toma-se como exemplo as pecas “Impeto” (2012), do professor Marcos Sampaio, na qual
atabaques (ou congas) sao partes de sua instrumentagdo, e “Soteropolitana II” (2014), de
Alexandre Espinheira, com o uso de agogds e atabaques.

Nessas duas fases até aqui apresentadas, com o uso de instrumentos associados aos
terreiros de candomblé, ou mesmo com o uso de termos associados aquela religido,
“paixao/ideal sonoro” (Lima, 2016) ¢é identificado por quem escuta as obras. Obviamente, o
atabaque (como também o agogd) traz consigo aquilo que ja foi tratado no memorial dessa
dissertacao, mas vale a pena ser relembrado: “um instrumento étnica e geograficamente
identificado que, como argumentamos, carrega consigo uma grande bagagem cultural”
(Espinheira, 2022, p. 17). Depois de tratar das diferencas desses dois periodos, deve-se mostrar
o que os uniu: em ambos os processos de hibridagdo, tanto os instrumentos, quanto a
nomenclatura traziam consigo o uso de materiais musicais oriundos do candomblé, em sua
maioria, ligados ao ritmo, o que pode ser confirmado com aquelas analises de Ritual ¢ Transe, de
Jamary Oliveira e Atoté do L’Homme Armé de Paulo Costa Lima, ambas apresentadas no memorial

desse presente trabalho.
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Sob esses aspectos apresentados, na “primeira fase”, reconhece-se, nao exclusivamente,

o s . , . . . . R . .
a ultima categoria de estratégias do quadro, sincretismo, diz respeito a adogao de parametros
sonoros e/ou estilisticos de uma pratica musicultural, através dos meios (midias) de outra” (Rios

Filho, 2010, p. 92), mais especificamente:

[Sub-estratégia] Combinacio de instrumentos e linguagens
musicais de diversas culturas

Diz respeito tanto a presenga, num grupo instrumental, de instrumentos
musicais tipicos, ligados a duas ou mais praticas culturais, quanto a execucao,
por meio de instrumentos de uma cultura, de situagdes musicais (ex.: uma
obra, no sentido estrito; uma sessao de improvisa¢ao; uma “tocada;” etc.), cuja
linguagem esteja ligada a outra (Rios Filho, 2010, p. 94-95).

Acerca da “segunda fase”, apenas sobre o que foi tratado aqui como caracteristica, o fato
de ter o titulo ligado ao candomblé pode receber contestagdoes compreensiveis sobre ser ou nao
prova de hibridacgao, ja que o criador tem liberdade de nomear sua criacado como bem entender.
Entretanto, o titulo costumeiramente denuncia o teor de seu conteudo, denuncia sua “atitude

fundamental”:

A atitude fundamental de uma composigao &€ uma formulacdo sintética que
representa a ideia (Laske 1991) ou impeto (Reynolds 2002) para o todo da obra
e/ou de seu processo de criagao. Diz respeito a uma colecao de decisoes de
longa proporc¢ao (processos/ designs formativos e estratégias) que representam
a postura criativa do compositor durante esse processo. Apesar de ser a
representagdo sintética central da ideia, ndo esta sozinha e aparece,
geralmente, acompanhada de uma série de outras atitudes que interagem
entre si, na medida em que a instancia do impeto/ideia ¢ mais fluida do que
solida e tende a reagir dialogicamente com todo o resto do processo criativo.
Ou seja, a visao do todo do processo de composi¢cao de uma obra musical,
com relacdao ao seu impeto ou ideia, & orientada por meio de uma rede de
atitudes criativas, de onde uma atitude fundamental pode ser destacada (Rios
Filho, 2010, p. 56-57).

Nesse caso, as obras de Paulo Costa Lima (que foram contadas e incluidas na tabela 2)
sao indubitavelmente imbuidas em candomblé e ¢ bom que se trate isso nao apenas como uma
atitude meramente no campo musical, mas possivelmente uma atitude também politica. Al nao
se esta tratando de politica partidaria, obviamente, mas sim como area da filosofia. Como fo1
visto na analise feita nesse trabalho sobre “Atotd6 do L’Homme Armé”, a questao ritmica era
ponto fulcral da peca, mas nao s6 nessa, como exemplo de peca do mesmo compositor na
década de 1990, ha “Ibeji” para flauta e clarinete, “composta em 1995 e dedicada aos irmaos
Lucas e Pedro Robatto (Duo Robatto)” (Robatto, 1999, p. 6). Em ambas as pecas, sobretudo
nessa segunda, nao seria absolutamente necessaria sua denominacdo, para que o ouvinte

percebesse as fundacoes sobre quais elas foram assentadas. Sobre a peca de 1995, disse Pedro
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Robatto: “Segundo Paulo Lima, esta seqiéncia (chamada de Vassi pelos musicos do
Candomblé), ¢ encontrada na maioria das batidas ritmicas do candomblé”. A referida
sequéncia € a ja citada, em notagao proporcional, 2-2-1-2-2-2-1, na qual “1” representa uma
semicolcheia e “2” uma seminima. Isso pode testemunhar em favor do que fo1 dito sobre a
necessidade da nomenclatura ligada ao candomblé, como atitude politica.

Passando para a “terceira fase”, ha a derivagdes dos ritmos, para criar paixao/ideal
sonoro, que, de certa forma, pode ser considerada como uma influéncia difusa do candomblé,
ou mesmo uma influéncia mistica. Difusa porque o material ortundo daquela religiao nao ¢, a
primeira vista, reconhecivel, talvez nem mesmo com a repeti¢ao da audicao. Esse fo1 o caso da
peca analisada na secao do memorial, Oxoghd, do compositor Alexandre Espinheira.

Esse procedimento adotado por Espinheira em Oxogbd faz com que sua peca possa ser
encaixada na estratégia “Plasmacao” do ja apresentado “Quadro Tipolégico” produzido por

Paulo Rios Filho, mais especificamente no procedimento “derivacao de estruturas e materiais”:

[Procedimento] Derivacio de estruturas e materiais

Esse procedimento diz respeito a construgao de novas estruturas musicais e a
obten¢ao de novos materiais através da derivagao de outras estruturas e/ou
materiais caracteristicos, encontrados em praticas culturais especificas. A
derivacao de estruturas/materiais pode ser de trés tipos: alteragdo, inducao e
sintese (Rios Filho, 2010, p. 78).

Como foi mostrado também na sessao memorial, esse procedimento foi basilar para a
produgao de toda a o concerto Power Trio, naquele caso, o projeto inicial era partir para uma
obra que nao se denunciasse a primeira vista, ou seja, a coOmposi¢ado nao teria instrumentos
ligados ao candomblé, muito menos nomenclatura que o associasse aquela religido, entretanto
o curso de sua producao mostrou que era necessaria a afirmacao simbolica da matriz africana.

Alexandre Espinheira, apds essa observacao das trés fases da hibridacao por parte dos
compositores/professores da EMUS-UFBA, sugeriu que haveria uma quarta, que estaria ligada
aos “processos referentes ao candomblé”. No caso, citou como exemplo os trabalhos do
compositor egresso daquela instituicdo Vinicius Amaro, que produz obras baseadas na
circularidade ritualistica do candomblé (ndo se esta falando aqui do ritmo circular dos toques).
Essa perspectiva nao foi contemplada por esse trabalho, por conta das delimitagdes de sua
proposta inicial de ater-se aos compositores/professores da disciplina de Composicao. Essa
repeticao circular pode ser observada na peca Ritual (1987), de Lindembergue Cardoso. Nesse
caso, o compositor também utiliza o atabaque em sua orquestragao, que inclui a obra também

naquela primeira fase. Sobre a referida obra, Rios Filho escreveu:
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No entanto, em Ritual, um outro dialogo com a pratica musical do candomblé
acontece num nivel mais profundo, quase filoséfico: um principio fundamental
da miusica de candomblé ¢ transportado, de maneira peculiar, para a
orquestra sinfénica e, mais do que isso, para todo o pensamento criativo que
arrodeia o processo composicional da peca. A ‘repeticao’ esta em todos os
niveis da obra, desde a repeti¢ao literal até a levemente variada: repete-se um
padrao ritmico na percussao durante quase toda a obra — e mesmo quando o
ritmo parece mudar, ha a repeticao de seus elementos e fragmentos internos;
espelha-se fragmentos melddicos serial-pontilhistas; repete-se, algumas vezes,
cada se¢ao da obra (com o uso de ritornelos); ao final da Gltima secdo, repete-
se toda a musica, de tras pra frente (no que diz respeito a ordem das secgoes)
e tudo acaba no ataque em #utti do primeiro compasso, novamente (2010, p.

82).

Como ja foi dito, as obras nao absolutamente estdo incluidas em apenas um
procedimento, sub-estratégia, ou mesmo estratégia de hibridagao. O que se fez aqui foi mostrar
0 que parecia mais marcante e mais comum em cada periodo, destacando que essa pesquisa
serviu como uma bussola para a produgao do concerto para power trio, de onde cada analise de
obra contribuiu de maneira especifica para a constru¢ao daquela obra. Essa classificacao em
trés partes, sem contar aquela quarta apontada por Espinheira, parece estar em

correspondéncia biunivoca com “trés niveis interrelacionados de hibridismo cultural”:

Em seu artigo Hybridity and Ambivalence, identifica trés niveis interrelacionados
de hibridismo cultural: o primeiro, aquele da manifestacio visivel da
diferenca, através da incorporagao de elementos alienigenas, dentro do ambito
da identidade; o segundo, a intensificacao desse processo de mistura, a partir
da naturalizagdo ou neutralizacao dos elementos estranhos; e, finalmente, o
terceiro nivel, onde o termo hibridismo tem sido usado em referéncia a “uma
perspectiva para a representagdo das novas praticas criticas e culturais que
surgiram na vida da diaspora (Papastergiadis, 2005 apud Rios Filho, 2010, p.
11-12).

Isso parece mostrar que as praticas abarcadas na EMUS-UFBA caminharam “naturalmente”

¢

para mais proximo a “sintese” no “vetor fusao”, saindo da “simples disposi¢ao de materiais
culturais em blocos horizontais justapostos”, chegando a gerar “um material novo que nao
guarda caracteristicas anteriores de nenhum dos originais”. (Rios Filho, 2010, p. 63).

Ao curso desse mestrado, provoquei alguns professores com uma questao relacionada a
uma possivel “maneira baiana de compor”. Um traco que unificasse, marcasse, ou denunciasse
uma composi¢ao oriunda da escola de musica da Universidade Federal da Bahia, ou
influenciada por ela, produzida por egressos, ou alunos desses, em outras instituicoes. Talvez
ninguém queira confirmar isso por escrito, mas, de um modo geral, a resposta era positiva para
essa baiamidade no compor. As respostas, grosso modo, apontavam para aquilo que era “nao

europeu” na referida escola. Isso parece 6bvio, mas ndo ¢ tanto assim, quando se retorna a

fundacao dos Seminarios Internacionais de Musica, por Koellreuter que, pelo que se sabe e fo1
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falado nesse presente trabalho, ndo apontou para uma “nagoizagao” da composicao — o termo
nagoizacao so esta ai para trazer “a baila” o quer fora tratado por Luis Nicolau Prandi, em o ja
citado livro “A Diaspora Ioruba no Mundo Atlantico” — e foi aquele compositor alemao, aqui
¢ opiniao pessoal, um bastido da musica do miolo da Europa. Junto a isso, observei que os
discursos dos compositores e professores brasileiros, convidados da disciplina MUSE26/20172
“Topicos em Composicao Musical I”, tinham carater mais europeu e menos aberto a
hibridacao com seus elementos locais, quaisquer que fossem aqueles elementos e locais. Como
esclarecimento, a referida disciplina fora oferecida no primeiro semestre desse mestrado, na
qual, por ser on-line, teve a possibilidade da “presenca” de compositores e professores das
diversas escolas de musica de concerto do Brasil.

Posto isso, quero tratar de meu ingresso no curso de composicao na EMUS-UFBA, no
ano de 1993: vim do rock and roll, bem antes e, aquela época, ja estava empolgado com o reggae.
Em ambos os casos, no pensamento de entao, aquelas eram musicas nao brasileiras (vejo agora
que nao ¢ bem assim), entao busquei o ingresso na faculdade de musica para aprender aquilo
nao ensinado nas ruas de Salvador, que, naquele tempo, parecia ser s6 axé music. Deparei-me
com Paulo Costa Lima, como professor da disciplina Composicao III#3, que apresentou trés
importantes coisas, ja nos primeiros dias do curso, a saber, o programa de edicao de musica
Finale; a teoria pos-tonal (através de uma copia quase ilegivel e em inglés do livro de Joseph
Nathan Straus); e Atwté do L’Homme Armé. Paulo Lima estava empolgadissimo com sua
composi¢ao mais recente, empolgagao essa que nao conseguia “fazer a cabega” daqueles seis
alunos neéfitos, pois, aquele tempo, ndo se ingressava em faculdade de musica para estudar axé.
Mas a empolgacao do professor nao era leviana, era coisa de quem nao tinha “sindrome de
vira-latas”. Ele sabia, ou supunha, que a musica de terreiro representava riqueza

incomensuravel, um novo “sopro” de vanguarda, na area da composi¢gao musical.

Widmer chega num gesto, que ele chama de bifonia, que é uma coisa muito
interessante, que soa como o nordeste, soa como o romantismo tardio, e isto
esta 14 presente na possivel resposta, € o elo. Agora, se a gente muda de
Widmer pra mim, por exemplo, e pro meu percurso, 0 meu interesse, nos
ultimos anos tem sido muito em cima do universo ritmico do Candomblé, do
Candomblé afro-baiano. Entao, fiquei convencido que o universo ritmico do
Candomblé era muito mais contemporaneo do que certas formulacoes
européias e americanas de tratamento do ritmo, e que se vestiam com a capa
da vanguarda e diziam: “N6s somos vanguarda”, e eu dizia: “Nao! A Africa ¢
muito mais vanguarda do que isso”, porque construiu uma sofisticacdo ritmica
ancestral... um pensamento serial ritmico. (Lima, 2013)

83 No ano de 1993, a primeira disciplina de composi¢dao chamava-se “Composi¢ao III”, que era anual.
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Quando Paulo Lima afirma que a Africa ¢ muito mais vanguarda que América ¢ Europa,
pode-se interpretar que a Bahia também recebeu essa heranca vanguardista que, como ele
mesmo costuma falar em seus videos sobre aquele continente preto, “a Africa civilizou o Brasil
pela estética e pela ética”. Olhando o conjunto das obras daquele compositor baiano a partir
do Atoté do L’Homme Armé, é facil notar que a hibridagao norteou seu caminho, em especial aquele
tipo de fusdo na qual o candomblé é parte incontestavel. Devo confessar que, depois dessa
pesquisa, também passei a incorporar os elementos ligados a musica de terreiro as obras que
produzi, incluindo ai nao s6 as pegas autorais, mas também arranjos encomendados, mesmo
naqueles em que os temas nao tinham relacao direta com aquela religiao de matriz africana:
introduzi disfarcadamente Exu e Ogum respectivamente em dois arranjos solicitados pelo
maestro Angelo Rafael Fonseca, para sua Orquestra de CAmara de Salvador, num evento em
homenagem a Irma Dulce. Nao nego que houve uma certa influéncia da Missa Joao Paulo II
na Bahia op. 65, de Lindembergue Cardoso, mas, talvez, sem a irreveréncia do compositor de
Livramento. A escolha por colocar aqueles orixas numa homenagem a “Santa Brasileira”
deveu-se a uma estratégia quase que puramente musical, para a solu¢ao de um problema
compositivo. Alias, a musica de terreiro — toques, claves, carater circular etc. — ainda é de pouco
conhecimento e uso, de um modo geral, excetuando aquilo que é e foi feito por esses
compositores oriundos da EMUS-UFBA, ou seja, ¢ uma seara de onde ainda se pode colher
bons frustos frescos.

O que quero ressaltar com toda essa conversa ¢ que estou convencido de que a
“Hibridagao Cultural”, especificamente relacionada elementos de candomblé, ¢ o horizonte
mais proximo, mais acessivel e mais pertencente a Bahia, servindo como “horizonte
metodoldgico para a criacao de musica contemporanea”, como dizem as palavras de Rios Filho
(2010). Talvez, como ja dito, labutar com isso tenha sido senao o maior legado de Ernst
Widmer, mas aquele forjou o carater impar da EMUS-UFBA. Posto isso, ainda ha uma
pergunta a ser respondida, dentre aquelas anunciadas a secao Agd: Com relagao ao programa
do curso de composicao seguido hoje em dia, ha alguma abordagem sobre a musica afro-baiana?

Nos ementa e contetido programatico do curso de composicao da UFBA, produzidos em
2011, nao ha nenhuma mengao aos elementos reconhecidamente ligados ao candomblé, como

mostra a tabela 6.1:



Tabela 6.1 — Programa da Disciplina Composigao — 2011

Composicio
Iell

Ementa: Estudo e pratica de Técnicas Composicionais — estratégias
ortodoxas e nao ortodoxas, estudo dos diversos tipos de Notacao Musical,
estudo dos elementos formadores do som e a sua exploracdao, com audicao
comentada de obras representativas desde o Barroco até o presente.
Conteudo Programatico:
- Nocao basica historico-técnica: Modalismo, Tonalismo,
Politonalismo, Pantonalismo e Atonalismo;
- Técnicas de Transposigao, Inversao, Retrogrado, Aumentacao,
Diminuigao e Inclusao (ab ovo);
- Procedimentos e processos basicos envolvendo Imitacao, Variacao e
Transformagao;
- A Dinamica no discurso compositivo;
- A Articulacdo no discurso compositivo;
- O Contraste como articulador de texturas e estruturas
composicionais;
- O Timbre e seus diversos aspectos na idéia composicional;
- Dimensio vertical no séc. XX
- Dimensao horizontal no séc. XX
- Estrutura das duragdes no séc. XX;
- Problemas de escrita convencional e notacdo contemporanea.
Bibliografia Basica:
Brindle, Reginald Smith. Musical Composition. New York: Oxford University
Press, 1986.
Cope, David. Techniques of the Contemporary Composer. New York: Schirmer
Books, 1997.
Persichetti, Vincent. Twentieth Century Harmony. New York: Norton, 1961.
Stone, Kurt. Music Notation in the Twentieth Century. New York: Norton, 1980.

Bibliografia Complementar:

Abraham, Gerald. “The Reaction Against Romanticism.” In New Oxford
History of Music: The Modern Age, 1890-1960. Ed. Martim Cooper, 10
vols. London: Oxford University Press, 1974. Vol. 10, pp. 80-140.

Griftths, Paul. A Misica Moderna: Uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a
Boulez. Trad. Clovis Marques. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1987.

Grout, Donald Jay. A History of Western Music. Shorter Edition, Rev. New
York: Norton, 1973.

Krammer, Jonathan D. The Time of Music. New York: Schirmer Books, 1988.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Stanley Sadie. 20 vols.

London: Macmillan Publishers, 1980.

Composicio

III e IV

Ementa: Estudo e pratica de Técnicas Composicionais — manipulagao e
exploracdo de elementos musicais do século XX, politonalismo, pés-
tonalismo, atonalismo, serialismo, aleatorismo e audi¢cao comentada de
obras representativas do século XX, com énfase em obras de pequenas
dimensdes. Conteado Programatico:
-Problemas de escrita convencional e notacao contemporanea;
-Escalas e modos na musica contemporanea; - Textura e timbre na

musica contemporanea;
-Dimensao vertical na musica contemporanea;
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-Dimensao horizontal na musica contemporanea;
-Ritmo na musica contemporanea

Bibliografia Basica:

Brindle, Reginald Smith. Musical Composition. New York: Oxford University

Press, 1986.

Cope, David. Techniques of the Contemporary Composer. New York: Schirmer

Books, 1997.

Lester, Joel. Analytic Approaches to Twentieth-Century Music. New York: Norton,

1989.

Perle, George. Serial Composition and Atonality. Berkeley and Los Angeles:
University of California Press, 1962.

Persichetti, Vincent. Twentieth Century Harmony. New York: Norton, 1961.

Straus, Joseph. Introduction to Post-Tonal Theory. Englewood Cliffs, NJ:

Prentice-Hall, 1990.

Bibliografia Complementar:

Grout, Donald Jay. A History of Western Music. Shorter Edition, Rev. New
York: Norton, 1973.

Krammer, Jonathan D. The Time of Music. New York: Schirmer Books, 1988.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Stanley Sadie. 20 vols.
London: Macmillan Publishers, 1980.

Simms, Bryan R. Music of Twentieth Century: An Anthology. New York: Schirmer
Books, 1986.

Webern, Anton. O caminho para a misica nova. Trad. Carlos Kater. Sao Paulo:

Novas Metas, 1984.

Composicio

VeVl

Ementa: Estudo e pratica de Técnicas Composicionais — manipulagao e
exploracdo de elementos musicais do século XX, politonalismo, pds-
tonalismo, atonalismo, serialismo, aleatorismo e audicao comentada de
obras representativas do século XX, com énfase em obras de pequenas
dimensdes. Conteado Programatico:

- Politonalidade;
Serialismo;

- Conjunto de classes de notas;

- Indeterminancia: improvisagao, aleatoridade, indeterminancia,

mausica formalizada;

- Musica experimental;

- Procedimentos imitativos;

- Organizacao total;

- Efeitos especiais

Bibliografia Basica:

Brindle, Reginald Smith. Musical Composition. New York: Oxford University
Press, 1986.

Cope, David. Techniques of the Contemporary Composer. New York: Schirmer
Books, 1997.

Lester, Joel. Analytic Approaches to Twentieth-Century Music. New York: Norton,
1989.

Perle, George. Serial Composition and Atonality. Berkeley and Los Angeles:
University of California Press, 1962.
Persichetti, Vincent. Twentieth Century Harmony. New York: Norton, 1961.
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Bibliografia Complementar:

Grout, Donald Jay. A History of Western Music. Shorter Edition, Rev. New
York: -Norton, 1973.

Krammer, Jonathan D. The Time of Music. New York: Schirmer Books, 1988.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Stanley Sadie. 20 vols.
London: Macmillan Publishers, 1980.

Simms, Bryan R. Music of Twentieth Century: An Anthology. New York: Schirmer
Books, 1986.

Straus, Joseph. Introduction to Post-Tonal Theory. Englewood Cliffs, NJ:
Prentice-Hall, 1990.

Webern, Anton. O caminho para a misica nova. Trad. Carlos Kater. Sao Paulo:

Novas Metas, 1984.

Composicio

VII e VIII

Ementa: Estudo e pratica de Técnicas Composicionais Avancadas —
desenvolvimento de habilidades na manipulagado e exploragao de
fenémenos musicais relacionados ao gestual, metas e climaxes na idéia
musical, com audi¢ao comentada de obras representativas dos
repertorios Tonal, Pos-tonal e Atonal.

Conteudo Programatico:
- Introduc@o a musica concreta;
- Introducao a musica eletracustica;
- Composicao algoritmica;
- Formas de midia (multimidia, midia mixa, intermidia, realidade
virtual);
- Musica microtonal;
- Sistemas de temperamento;
- Minimalismo

Bibliografia Basica:

Cope, David. Techniques of the Contemporary Composer. New York: Schirmer

Books, 1997.

Perle, George. Serial Composition and Atonality. Berkeley and Los Angeles:
University of California Press, 1962.

Persichetti, Vincent. Twentieth Century Harmony. New York: Norton, 1961.

Straus, Joseph. Introduction to Post-Tonal Theory. Englewood Cliffs, NJ:

Prentice-Hall, 1990.

Bibliografia Complementar:

Brindle, Reginald Smith. Musical Composition. New York: Oxford University

Press, 1986.

Grout, Donald Jay. A History of Western Music. Shorter Edition, Rev. New
York: Norton, 1973.

Krammer, Jonathan D. The Time of Music. New York: Schirmer Books, 1988.

Lester, Joel. Analytic Approaches to Twentieth-Century Music. New York: Norton,

1989.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Ed. Stanley Sadie. 20 vols.
London: Macmillan Publishers, 1980.

Simms, Bryan R. Music of Twentieth Century: An Anthology. New York: Schirmer

Books, 1986.
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Webern, Anton. O caminho para a misica nova. Trad. Carlos Kater. Sao Paulo:
Novas Metas, 1984.

Composicio
IXeX

Ementa: Estudo e pratica de Técnicas Composicionais Avancadas —
desenvolvimento de habilidades na manipulagado e exploragao de
fendmenos musicais e textuais relacionados as estruturas de grandes
dimensdes, bem como fend6menos extra-musicais ligados a estas, com
audi¢do comentada de obras representativas do século XX, de grandes
dimensdes.

Conteudo Programatico:
- Elementos de prosodia;
- Problemas na composi¢ao vocal;
- Orquestracao de obras para grande orquestra;
- Composicao em larga escala;

Bibliografia Basica:

Brindle, Reginald Smith. Musical Composition. New York: Oxford University

Press, 1986.

Cope, David. Techniques of the Contemporary Composer. New York: Schirmer

Books, 1997.

Lester, Joel. Analytic Approaches to Twentieth-Century Music. New York: Norton,

1989.

Perle, George. Serial Composition and Atonality. Berkeley and Los Angeles:
University of California Press, 1962.

Persichetti, Vincent. Twentieth Century Harmony. New York: Norton, 1961.

Bibliografia Complementar:

Grout, Donald Jay. A History of Western Music. Shorter Edition, Rev. New
York: Norton, 1973

Krammer, Jonathan D. The Time of Music. New York: Schirmer Books,

1988.

Persichetti, Vincent. Twentieth Century Harmony. New York: Norton,

1961.

a. Ed. Stanley Sadie. 20 vols. London: Macmillan Publishers, 1980.

Simms, Bryan R. Music of Twentieth Century: An Anthology. New York:
Schirmer Books, 1986.

Straus, Joseph. Introduction to Post-Tonal Theory. Englewood Cliffs, NJ:

Prentice-Hall, 1990.

Webern, Anton. O caminho para a musica nova. Trad. Carlos Kater. Sao

Paulo: Novas Metas, 1984.

Fonte: Barreto, 2012, p. 104-107
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O programa acima passou por uma leve atualizacao em 12 de agosto de 2016. A partir

de entao, a disciplina Composi¢ao VII sofreu uma pequena modificacdo no que se refere ao

olhar sobre “A experiéncia do movimento de Composi¢ao na Bahia: composicao e hibridacao”.

O programa atual dessa disciplina esta da seguinte forma:
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Ementa

Estudo e pratica de Técnicas Gomposicionais avangadas — desenvolvimento
de habilidades na manipulacdo e exploracao de recursos composicionais a
partir das nogoes de gesto, meta, intensificacdo e climax, com audigao
comentada de obras representativas de movimentos de criacdo musical do
Século XX e da atualidade - tomando como laboratério o género concerto
para solista e grupo orquestral.

Objetivos

Aprofundar o conhecimento sobre formas de controle de processos
composicionais de média e larga escala, garantindo o entrelacamento de
materiais, métodos e forma. Composicao de obras que deem seguimento ao
percurso criativo do estudante-compositor e que respondam as demandas da
disciplina, dentre elas um Concerto para instrumento solista e grupo
orquestral.

Conteudos

e A textura como elemento composicional

¢ A nogao de gesto musical

e Forma e design em composi¢ao

e Composi¢ao algoritmica

e Processos composicionais utilizados no Serialismo, Minimalismo e
Microtonalismo

e A experiéncia do movimento de Composi¢cio na Bahia:
composicio e hibridacio

e Composigdo para concerto envolvendo instrumento solista e grupo
orquestral

o Apresentacdo e discussdo do trabalho criativo

Metodologia

Aulas tedrico-praticas, trabalhos de composi¢ao e analise musical

Avaliagio

Provas e/ou trabalhos praticos de composi¢ao musical

Bibliografia

Gomes, Wellington. Grupo de Compositores da Bahia: estratégias orquestrais.
Salvador, UFBA, 2002.

Guige, Didier. Estética da sonoridade. S3ao Paulo: Perspectiva, 2011.
Kostka, Stefan M. Materials and Techniques of Twentieth-Century Music.
3a. ed. Prentice Hall,

2006.
Lester, Joel. Analytic Approaches to Twentieth-Century Music. New York:
Norton, 1989.

Lima, Paulo Costa. Ernst Widmer e o ensino de composi¢ao musical na Bahia.
Salvador,

Fazcultura-Copene, 1999.
Lima, Paulo Costa. Teoria e pratica do compor I. Salvador, EDUFBA, 2012.
Perle, George. Serial Composition and Atonality. Berkeley and Los Angeles:
University of

California Press, 1962.

Straus, Joseph. Introduction to Post-Tonal Theory. Englewood Cliffs, NJ:
Prentice-Hall, 1990. Tragtenberg, Livio (Org.). O oficio do compositor hoje.
Sao Paulo: Perspectiva, 2012.

Widmer, Ernst. A formagao dos compositores contemporaneos. Salvador,
1988. Disponivel em
<http://www.mhccutba.ufba.br/SISMHCC/arquivos/publicacoes/pages-
2-04.pdf>.

Accesso em 23 jul. 2016.

Wittlich, Gary. Aspects of 20th Century Music. New Jersey: prentice-Hall,
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1975.

Whuorinen, Charles. Simple Composition. New York: Peteres, 1979.
Partituras disponiveis no IMSLP. Disponivel em <http://imslp.org>. Acesso
em 01 jan. 2016. (Fonte: https://dmusufba.com/wp-
content/uploads/MUSB16-Composicao-VII.pdf)

Apesar da mudanca destacada no texto, ainda parece vaga e pouco assertiva. Como ¢
notado acima, ha boa parte, senao todos, os elementos e assuntos proprios das escolas europeias
de composicao, e mesmo das estadunidenses. Nem mesmo ha recomendacao dos trabalhos
produzidos pelos musicologos ganenses Willie Anku e Kofi Agawu, que estudaram, dentre
outras coisas, da musica da Africa ocidental, que servem de base para analise da musica de
matriz africana, produzida na Bahia. Nao se quer aqui fazer um levante contra a arte do velho
mundo, muito menos fazer produzir uma pesquisa sobre os conteudos programaticos das
escolas de composi¢ao no Brasil, pois, para essa questao especifica, pouco importa o que se
prega em outras instituigdes do mesmo tipo, mas nao parece sensato uma faculdade baiana de
ensino superior de arte a reproducao daquilo ha muito era praticado na sociedade escravagista
brasileira de um modo geral: o uso e incorporagao dos elementos de matriz africana, de forma
velada, sem atribui-los dignidade merecida. A Bahia é o que ¢ per fas et per nefas porque € preta,
assim como preta ¢ a EMUS-UFBA, e o estado reconhecidamente valioso, dos pontos de vista
social e cultural, pelos elementos oriundos da cultura africana, que nessa terra se ressignificou,
entdo, ¢ tempo de assumir essa postura oficialmente, através da inclusao de literatura
descolonizadora, bem como o estudo da cultura de terreiro no programa de composi¢cao dessa
escola.

A defesa desse ponto nao deve ser encarada como uma atitude meramente panfletaria,
muito mesmo como um proselitismo rasteiro do candomblé, mas a musica ligada a essa religiao
deveria estar ligada objetivamente ao programa de composicao da escola baiana de musica.
Essa bandeira levantada agora nesse trabalho esta ligada ao que o proprio percurso do mestrado
me mostrou. Comecel achando que “deveriamos tomar conta do que ¢ nosso”, mas, ao final
dessa dissertagao, acho que “devemos tomar conta daquilo a que pertencemos” e, com a devida
vénia, reafirmo que todos aqueles naturais de Salvador e do Reconcavo baiano foram, de certa
forma, forjados pelo candomblé, portanto, nao se deve colocar em segundo plano seus simbolos,
musicas, alimentos e oferendas. A cultura de matriz africana nao deve ser enrustida nos
programa de composicao da UFBA. Essa atitude ndo ¢ incomum em outras areas do
conhecimento. Deve-se lembrar dos versos do cantor e compositor Arthur Cardoso, em sua

cancao “Adao Negro”, gravada pela banda de mesmo nome:
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Apartheid disfarcado todo dia

Quando me olho, nao me vejo na tv

Quando me vejo, estou sempre na cozinha

Ou na favela, submisso ao poder

Ja ful mucama, mas agora sou neguinha

Minha pretinha noés gostamos de vocé

Levante a saia, saia correndo pro quarto

Na madrugada, patraozinho quer te ver.8¢ (1999)

Espero que musica de candomblé esteja claramente incluida na préxima reforma
curricular do curso de composicao da EMUS-UFBA. Depois de toda a for¢a e caminhos de
vanguarda que aquela musica deu aos compositores baianos, ¢ mesmo assim estando fora do
programa oficial daquele curso, ela, a musica, se gente fosse, estaria perguntando: “eu sou

neguinha?”

8¢ Cantada pelo proprio Arthur Cardoso.
Disponivel em: https://www.youtube.com/results?’search _query=Adao+negro+primeiro+cd
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APENDICES

APENDICE A — 1. Estudo da bateria e do contrabaixo solo

Um dos problemas apresentado pela composicao do Concerto para Power Trio e Orquestra foi
escrita da bateria e do contrabaixo solo, de forma que a hibridagao dos dois mundos soasse
idiomatica, além de que as vozes pudessem manter caracteristicas dos universos envolvidos, no
caso especifico desses dois solistas. O desafio, no caso da bateria, era transcrever o papel de
cada instrumento utilizado no candomblé, sem perder a identidade do toque, que pudesse ser
executado sem grandes malabarismos, mas que também soasse como um acompanhamento
Jazzistico. Mesmo que a peca tenha sido ampliada para qualquer power trio, procurou-se manter,
nos dois solistas, caracteristicas especificas daquela citada musica dos Estados Unidos das
Américas. Além disso, deve-se lembrar a ordem da escrita das vozes de ambos os instrumentos,
que seguiram a ordem em que os movimentos foram compostos, Segundo, Giro e, por ultimo, Agd

(orquestracdo). Por conta disso, essa também serd a ordem de apresentacao desse estudo.

1.1 Da Bateria

Nao se pode tratar de tema que relacione bateria e candomblé sem olhar o trabalho de
Rafael Palmeira (2017), que norteou a transcricao dos toques de candomblé para a bateria,
mesmo quando houve discordancia entre o pensamento de Palmeira e a escrita do Power Trio,
ainda assim, considerou-se o pensamento daquele.

Muito ja se escreveu sobre a organizagao da percussao de 12 (possiveis) batidas,
organizadas em dois grupos de 5+7, na Africa subsaariana ocidental (Agawu, 2006, p. 1) (Anku,
2000, p. 2) e, consequentemente, pelo candomblé (Lihning, 2022). Tomando por exemplo o
toque para orixd Ogum cortando, quando representado em notacao proporcional, pode ser escrita
2212221. Esse toque foi um dos utilizados no terceiro movimento dessa peca. A tabela Al
mostra a escrita proporcional e sua correspondente simbélica. Nela, destaca-se o niémero 1, que
representa uma colcheia. Essa figura ritmica ¢ fundamental na construcao do toque, nao fosse

ela, as batidas seriam organizadas como um metrénomo, com todos os tempos iguais.

Tabela Al — Notacao proporcional e notagao simbolica

Notacao Proporcional |2 |2 |1 2]2 2|1
Notagao Simbdlica JUJIDIJIILILD

Fonte: elaborada pelo autor.
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Posto isso, para o Power Trio, optou-se por destacar a referida figura, portanto, destacando
a relacao 5+7 de cada toque. Isso foi feito na relacao entre bombo e caixa, excecao feita no
segundo movimento da obra, pois o toque 14 utilizado (batd) nao comporta aquela configuracao.
Antes de adentrar propriamente no terreno especifico dos instrumentos, deve-se
apresentar a configuragao basica das partes da bateria no pentagrama, como mostra a figura
Al. Também é de destaque a escrita para o contrabaixo solista, nesse caso, para instrumento

de quatro cordas, com afinacao de orquestra (em do).

Figura Al — Escrita da bateria

Hi-hat fechado

Bombo Caixa Aro da Caixa Tom 1 Tom 2 percutido com baqueta

8

X
: |

I

= . ® | |

e

Fonte: elaborada pelo autor.

1.1.1 Segundo

Nesse movimento, o “batd” foi o toque utilizado como base para sua composicao. As
figuras A2a e A2b mostram respectivamente as vozes do ga e a do 1é (que ¢ dobrada com a voz

do rumpi)s:

Figura A2a — a voz do ga no toque bata, como transcrito em Segundo

gmﬁ77\

Figura A2b — a voz do 1é no toque bata, como transcrito em Segundo

102 Lé (ou conga aguda com aguidavi)

wffcerrifoeerifiererifeeer
P
Fonte: elaboradas pelo autor.

A partir daquele toque, foram utilizadas, como em todo o trabalho, a voz da bateria foi escrita
sob a juncao dos daqueles dois instrumentos do candomblé e, a partir dai, executa trés rotagdes

aquele toque (Figura A3):

85 Extraido de:
https://www.yvoutube.com/watch?’v=KQ7mHU8XEgs&list=PLIw-
rov9cMevlRw7 GAkAoki764SRMYi1 W&index=1
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Figura A3 — as trés rotagoes utilizadas pela bateria em Segundo.
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Fonte: elaborada pelo autor.

Note-se que a rotacao ¢ proporcionada pelo bombo e pela caixa, deixando o /i-hat, sem
modificacao nos trés exemplos. A ideia de promover a rotacdo ocorreu numa tentativa de
promover uma “ressignificacao ritmica” (Amaro, 2019, p. 123) que, supostamente, resolveria
um problema de falta de movimento na pega. Segundo foi produzido, de certa maneira, como
uma fuga que aumentaria em textura e dinamica até o trecho final de mudanca abrupta. Sendo
assim, as rotacoes poderiam proporcionar uma sensacao mudanca aos ouvintes, ao longo da

primeira parte.

1.1.2 Giro

Esse movimento foi o que mais precisou de adaptacao para a bateria, isto porque foram
utilizados trés toques referentes a trés orixas: Ogum, lansa e Xang6. Os procedimentos da
transmutagao dos atabaques em bateria foram os mesmos em Ogum e Xango, ja que o toque

de um ¢é rotacao do outro, como pode ser visto na figura A4.

Figura A4 — Toques dos orixas usados no terceiro movimento do Power Trio

Toque para orixa Ogum cortando Toque de Iansa (Dar6) Toque de Xang6

smpre d=
¢d NI Mg TSI g JD) ) D)

Fonte: elaborada pelo autor, a partir de Grupo Ofa 2025a, 2025¢ e 2025d.

Junto ao fato de esse movimento ter trés toques que serviram de base para sua
composicao, por ser um movimento semelhante a um rondd, as partes relativas a cada orixa
foram repetidas e, para que a bateria nao repetisse exatamente o mesmo padrao a cada trecho

de mesmo orixa, fez-se pequenos ajustes na transcricao para esse instrumento.
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Nesse movimento, cada orixd aparece trés vezes, entdo aqui, objetivando uma
organizacao e uma facilitacao de entendimento, serao denominados Ogum 1, Ogum 2 e Ogum
3, e assim sucessivamente com lansa e Xango.

No primeiro toque de Ogum (figura A5), buscou-se reproduzir o toque do referido orixa
com linha do /Ai-hat reproduzindo o ritmo jazzistico conhecido como shuffle’s (figura ASb e Adc),

que pode ser ouvido em https://www.youtube.com/watch?v=v-XcautazXU.

Figura A5 — Primeira apari¢ao de Ogum
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Figura A5b — Ritmo Shuffle 1
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Figura A5C — Ritmo Shuffle 2
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Fonte: elaboradas pelo autor.

O primeiro objetivo dessa primeira linha de bateria era promover a hibridacao do toque
do orixa com o ritmo do jazz. Entdo, optou-se por uma escrita mais limpa, para que as
caracteristicas de ambos os mundo pudessem ficar claras. Junto a isso, como ja fora dito antes,
devia-se destacar a relacdo 5+7, comum aos toques de terreiro, destacado a ja citada colcheia.
Nota-se esse destaque na relacao bombo e caixa, essa ataca onde seria a colcheia do toque de
Ogum, com o aquele executado o ataque seguinte.

O mesmo pensamento aplicado na transcri¢ao do toque de Ogum foi aplicado em Xango,

com os mesmo destaques e com a mesma limpeza, como pode ser visto na figura A6.

86 Fronte: Tim Lake (2020), disponivel em http://www.onjazzdrumming.com/jazz-drumming/how-to-play-
jazz-shuffle.html
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Figura A6 — Primeira apari¢ao de Xang6
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Fonte: elaborada pelo autor.
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Note-se que, em ambos os casos, o sinal de acentuagao no /hi-hat esta ai para destacar o

ritmo do shuffle. No caso de Ogum, o ritmo do jazz tomado como base foi o aqui chamado shuffle
1, para Xango, shuffle 2.

Entre os dois orixds masculinos, ocorre o aparecimento de Iansa. Com o toque dela

também se usou a logica de destacar a colcheia (figura A7), mesmo que, nesse caso, nao ocorra
arelacao 5+7.

Figura A7 — Primeira apari¢do de Iansa
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Fonte: elaborada pelo autor.

Nesse caso, apesar de a métrica ser a mesma do shuffle, copiou-se a logica dois dois outros

orixas, que teve que ser adaptada a aquela formula de compasso.

Nas segunda apari¢ao de Ogum, utilizou-se a mesma logica daquela para Xango6 (figura
A8), na qual o Ai-hat baseia-se no shuffle 2:

Figura A8 — Segunda apari¢ao de Ogum
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Fonte: elaborada pelo autor.
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Passando para Xango, observa-se que ele (seguindo com Iansa) é o grande transformador

desse movimento. Como mostra a figura A9, com a subdivisao, em semicolcheias, da colcheia

imediatamente anterior ao ataque da caixa.

Figura A9 — Segunda apari¢ao de Xangd
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Fonte: elaborada pelo autor.
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Essa modificacdo ja fora impressa na segunda aparicao de Iansa, mas nao através da
bateria, ja que, esse trecho foi destinado a improvisagao daquele instrumento, e sim na voz da

guitarra (juntamente com as madeiras) como mostra a figura A10:

Figura A10 — Segunda aparigao de Iansa na guitarra
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Fonte: elaborada pelo autor.

Segue-se essa logica na terceira aparigao de Ogum, com a subdivisao em semicolcheias

os dois ataques imediatamente anteriores aquela colcheia destacada, como mostra a figura Al1:

Figura A1l — Terceira apari¢ao de Ogum

146
X X X?(X X

5B M_]’“ -

Fonte: elaborada pelo autor.
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O impulso inicial foi o de subdividir a propria colcheia que marca a relagao 5+7, com faz
os atabaques rumpi e 1é, mas, por conta de uma possivel dificuldade de sua execugao, optou-se
por aquele caminho apresentado. Junto a isso, os atabaques citados também estao presentes no
movimento, sendo assim, caso a bateria executasse o mesmo ritmo deles no /i-hat, implicaria
apenas num dobramento de vozes.

A mesma orientacao foi utilizada no toque de Iemanja, em sua terceira parte, com mostra

a figura A12:

Figura A12 — Terceira apari¢do de Iansa na guitarra
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Fonte: elaborada pelo autor.
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Al nota-se o destaque para a colcheia, mesmo que, ao contrario dos toques dos orixas
masculinos, ndo salienta relagdo proporcional, ainda assim recebeu atengao especial.
Nao se pode falar tanto sobre o terceiro trecho com o toque de Xango, pois, por conta

da sequéncia Fibonacci, coube a aquele apenas um compasso, como mostra a figura A12:
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Figura A13 — Terceira apari¢ao de Xang6
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Fonte: elaborada pelo autor.

Na quarta aparicao dos orixas, houve uma troca de ordem entre Iansa e Xangd. Esse
segue ap6s Ogum, sugerindo a disputa deles pelo amor dela. Desta feita, o /i-hat dos toques dos
orixas masculinos nao mais descrevem o shuffle, mas segue uma atitude mais proxima dos

atabaques menores, como mostra a figura Al14:

Figura A14 — Terceira apari¢ao de Ogum
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Fonte: elaborada pelo autor.
Segue-se a 1ss0, o toque de Xango, com a mesma logica, como mostra a figura Al5:

Figura A15 — Quarta aparigao de Xango
211
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Fonte: elaborada pelo autor.

E de destaque o fato de, nas outras transcri¢oes de Xango, o primeiro tempo do compasso
era marcado pelo bombo. Nesse caso, o tambor mais grave s6 ataca imediatamente apos a

caixa. Sendo assim, esse toque ¢ uma rotacao perfeita daquele de Ogum.

Por fim, encerra-se o movimento e, consequentemente, o Concerto para Power Trio e
Orquestra, com lansa de forma apotedtica! Com seu toque reescrito em compasso 2/2, como

mostra a figura A16:

Figura A16 — Quarta aparigao de Iansa na guitarra
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Fonte: elaborada pelo autor.

Colocar Iansa e seus elementos como trecho final da obra em respeito a esse orixa de
grande forca, que, nas palavras de Reginaldo Prandi, “Iansa usava seus encantos e sedugao para

adquirir poder. Por isso entregou-se a varios homens, deles recebendo sempre algum presente”

(2001, p. 296).
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1.1.3  Agb

Nesse primeiro movimento, foi utilizado o mesmo procedimento utilizado nos
movimentos compostos anteriormente. Nesse caso, a voz do ga (agogd) no toque vdsst foi
utilizado como base para a escrita, em 6/8, da mesma forma que no estudo preparatério de

Agd, chamado de Exu fazz, como mostram as figuras A17 e A18:

Figura Al7a —a voz do ga (agogo)
81
p

Fonte: elaborada pelo autor.

Transmutou-se as vozes do ga para a bateria, como mostra a figura A18:

Figura A18 — vozes do ga e do atabaque na bateria
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Fonte: elaborada pelo autor.

No exemplo acima, observa-se que o hi-hat executa exatamente o mesmo time point da voz do
g2, cabendo ao bombo e a caixa destacar a colcheia que divide de forma desigual as 12 batida
(em 5+7).

Com a adaptacao?’ do vdss: em um com passo 9/8, as vozes do trio de percussao foram

escritas da seguinte forma:

Figura A19 — trio de percussao na adaptagao do vdsst

Atabaque Lé (com baqueta)
> >

>

Percussao 1

Percussao 2

Percussio 3

Fonte: elaborada pelo autor.

87O caminho utilizado para essa adaptacao foi explicado na sec¢ao referente ao memorial de Exu Jazz.
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A bateria, como em todo o trabalho, seguiu a reproducao dos daquilo que era produzido pelos

instrumentos do candomblé. Neste trecho, optou-se em definir a caixa como marcador da

seminima.
Figura A20 — as vozes do atabaques e agogd transcrito para a bateria
51
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Fonte: elaborada pelo autor.

1.2 Do Contrabaixo

Partindo para a escrita da voz do contrabaixo do trio (solista), o desafio pareceu mais
simples, a principio. Optou-se por dois caminhos, inicial era o de manter a linha walking bass
comum ao jazz, o outro era o de reforcar a ideia sonora do candomblé, fazendo com que aquele
instrumento reproduzisse o atabaque rum em suas linhas. A principio, a ideia era a utilizacao de
um contrabaixo actstico de quatro cordas, tocado sempre em pizzicato, mas depois optou-se por
deixar a escolha ao musico, que esta livre para escolher qualquer contrabaixo, mesmo elétrico
(vertical), fretless, ou mesmo um instrumento com traste. O caso de ser um instrumento
amplificado, que o amplificador esteja ao lado do musico, assim como a guitarra, € nao no

sistema de PA.

1.2.1 Segundo

O contrabaixo, nesse movimento, tem trés fungoes diversas em momentos especificos da
peca. O primeiro deles ¢ uma improvisacao relativamente livre, mas ainda como funcao de

acompanhamento, como mostra a figura A21:

Figura A21 — acompanhamento improvisado do contrabaixo

16 Acompanhamento - Walking Bass ( JJ ou Jd J\M“) sobre essa harmonia

& i) !
7 T i I T — i I I i
s b8 b, es as b, F

Fonte: elaborada pelo autor.

Essa op¢ao ritmica é dada ao instrumentista em mais de um trecho do movimento, entdo,
espera-se que ele possa utilizar sua criatividade e promover resultados distintos de um trecho

para o outro.
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Outra funcao do contrabaixo ¢ a reproducao ritmica da voz do ga, como mostra a figura

A22:

Figura A21 — reproducao da voz do ga

Fonte: elaborada pelo autor.

A terceira funcao do contrabaixo ¢ a de anunciar o tema da segunda parte do movimento.
Isso ¢é feito a partir do compasso 168, cinco compassos antes da chegada do referido tema (figura

A22), num unissono orquestral:

Figura A22 — antincio ¢ entrada do tema principal
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Fonte: elaborada pelo autor.

1.2.2 Giro

No terceiro movimento, o contrabaixo também toca um walking bass, com relativa

liberdade, a exemplo do movimento anterior, como mostra a figura A23:

Figura A23 — walking bass na transi¢ao de 6/4 para 4/4

,,  WalkingBass em 425 T; (G, B, Db, Eb)].
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Walking Bass em 5-32 T;: G, Ab, Db, B, E
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T Tttt T

Fonte: elaborada pelo autor.
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O grande destaque para esse trecho ¢ o fato de o contrabaixo ter sido utilizado como solu¢ao
do problema de transicao entre os compassos 6/4 e 4/4. Os toques desses dois trechos,
representando respectivamente Ogum e lansa, ndo sdo rotagdo entre si, 0 que causava um
“quebra” abrupta da fluéncia musical, que nao era desejada pelo compositor. Por isso, o
contrabaixo foi escrito com ritmo estritamente definido.

Em outro trecho, o contrabaixo desempenha um papel contrario ao que foi exposto
acima. Ao invés de atuar como um elemento de suavidade e fluéncia, passou a ressignificar a
métrica, transformando uma métrica em 6 tempos simples, em um quaternario composto, como

pode ser visto na figura A24:

Figura A24 — métrica em 6 simples transformada em quaternario composto
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Fonte: elaborada pelo autor.

Ainda nesse movimento, o contrabaixo emula de forma estilizada o 7um no toque daré. E

um trecho curto, mas de significado importante, como mostra a figura A25:

Figura A25 — a voz do contrabaixo emulando o rum
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Fonte: elaborada pelo autor.

Além disso, a exemplo do movimento Segundo, a voz do contrabaixo também dobra o ga nos

toques dos trés orixas.
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Como esse movimento fol uma orquestragao de Exu fazz, de certa forma, houve menor

possibilidade da criacao de uma linha para contrabaixo, que fosse mais independente. Esse

instrumento fol em revezamento com o naipe de contrabaixo da orquestra como para

reproduzir aquilo ja escrito para o piano. Ainda assim, ha de ser fazer algumas consideragdes.

No movimento anterior, utilizou-se o contrabaixo solista para dar a sensacao de um compasso

composto, naquele que de fato era simples. Aqui, aconteceu justamente o oposto, um compasso

6/8 ouvido como um 34 (figura A26):

Figura A26 — mudanca de 6/8 para 3/4
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Fonte: elaborada pelo autor.

Outro trecho de destaque ¢é a execucao do contrabaixo daquilo que, no candomblé, é

tocado pelo rumpi e pelo /¢, no toque vdsst, como se vé na figura A27:

Figura A27 — a voz do contrabaixo executando a parte dos atabaques
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ANEXOS

étrica e pi1ano

1

jazz, para guitarra €

ANEXO A — Exu
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(https:/ /www.youtube.com/watch?v

Exu Jazz
Para Guitarrista de Jazz e Pianista de Concerto*

Victor Hugo da Rocha

2021

Livre
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Exu Jazz
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Exu Jazz

(4=4)

18

L\\. ]
Ll
5 =
\\J( .
B [
) |
|12
\M\. .\\
1.M4 P
- -
il
_H\Aﬁ' | ]
B
\\J ||
iy |
R
* m \ww\ ﬁmJ |
mmmm [orv of Q
I >
ESs
B = =
o
' L
i =
Bt
“
qQ
N
o NG
N — T —
p= S
S £
23]

OA

I

I
be
P&

OA

A

:

o

be "o bﬁ hﬁ#
et

E.Gtr.

Pno.

\

?ﬁ

LQ)T:
¢

P
i

WA

i

A

a4

Pno.

A

\

* 3l
A‘
é.). L
- o
A
. .l__>
.)T ~t [o_IA
s Hﬁ e .
.
Ml . f A
el \M -~
ﬁ N ke
A=
] A
.
AT .w.‘ PESRRRAT TN
\\nW/
ke N || [ £e
&
N
H o)
Qo £
m



200

Exu Jazz
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ANEXO B — Power Trio — 1. Agd

https://voutu.be/hcgh3Bgb6kK4
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ANEXO C —Power Trio — 2. Segundo
https://youtu.be/Xp02jm6P4YE B
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Power Trio: II. Segundo
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Power Trio: II. Segundo
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ANEXO D —Power Trio — 3. Giro
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