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Resumo: Como uma proposta de composi¢cao metalinguistica, a obra
Candomblé de EIli-Eri Moura pode ser abordada a partir de
ferramentas que, entre outras coisas, oferecam uma perspectiva
analitica para a utilizagdo de materiais musicais e/ou extra-musicais
pré-existentes como elementos estruturantes do discurso musical.
Apresentaremos aqui alguns apontamentos analiticos sob o viés da
metalinguagem, com o intuito de mostrar o potencial seméntico
incitado pelas referéncias externas nessa obra, trazendo elucidagdes
acerca da maneira como essas operagdes se manifestaram nesta
COMpOSic&o.
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Title: “Candomblé” by Eli-Eri Moura: A Metalinguistic Approach.

Abstract: As a proposal for metalinguistic composition, Eli-Eri Moura’s
Candomblé can be approached from tools that, among other thing,
offer an analytical perspective for the use of pre-existing musical
and/or extra-musical materials as structuring elements of the musical
discourse. Here we present some analytical notes under the bias of
the metalanguage, in order to show the semantic potential incited by
external references in this work, bringing clarifications about the way
these operations are expressed in this piece.

Keywords: Metalanguage. Candomblé. Eli-Eri Moura.

O uso de materiais musicais (melodias, padrbes ritmicos, instrumentos
musicais, etc.) pré-existentes, envolvendo elementos regionais de cunho
folclérico, € recorrente nas composicdes de Eli-Eri Moura’, como em Maracatum
(2005) e Noite dos Tambores Silenciosos (2003), onde sdo utilizados padroes
ritmicos do maracatu de baque-virado, e em Opaninjé, onde é utilizado o toque?
de mesmo nome, tipico do candomblé. Em Candomblé, composta em 1998 para

' Eli-Eri Moura, nascido em 1963 na Paraiba, fez mestrado e doutorado em composicéo
pela McGill University no Canadé e atualmente é docente do departamento de musica da
Universidade Federal da Paraiba.

2 Agrupamento de linhas ritmicas emitidas pelos instrumentos musicais em religides de
matriz africana, geralmente acompanhado de um cantico.
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nove instrumentistas (flauta, clarinete em Sib, dois percussionistas?, piano*, dois
violinos, viola e violoncelo), Eli-Eri utiliza-se dos toques Aluja de Xangé e Bata,
conforme descrito no texto que acompanha a partitura da obra:

The piece reflects some aspects of this ritual: the search for the
divine, as heard in the successive musical intensifications in the first
part; the human vessel, in the continuous music of the second part,
based on the rhythms of Aluja de Xang6é and Bata; and the final
collapse, at the end (MOURA, 1998, p. 4).

A partir deste texto, podemos constatar que as escolhas feitas pelo
compositor no processo composicional foram baseadas em elementos
constituintes da ritualistica do candomblé e estao presentes em varios niveis da
obra, afetando desde o aspecto formal geral até as escolhas relacionadas as
dindmicas e a ritmica. Notamos também que o compositor se guia tanto a partir
de aspectos mais objetivos, utilizando os toques do candomblé, como também
através de aspectos subjetivos, como “a busca pelo divino”. Tendo isto em vista,
podemos analisar os aspectos indiciais®, intencionados pelo compositor em suas
transposi¢des metalinguisticas. Em um ensaio publicado em 1979, o compositor
Willy Corréa de Oliveira (em livre referéncia aos conceitos de Charles Peirce)
propde duas classes de indices musicais: o0 extra-indice e o interindice.

1. Extra-indice

Segundo Willy, o extra-indice “aponta para fatos de natureza extra-
textual: a) manifestacbes etno-musicais; b) marchas militares; ¢) dancas e seus
gestos” (OLIVEIRA, 1979, p. 51). Sendo Candomblé uma composicdo no
universo da masica erudita de concerto, seu proprio titulo aponta para algo
exterior as salas que lhe sao préprias: 0 nome genérico utilizado para designar
algumas religides afro-brasileiras remete aos terreiros, a um espaco sagrado, a
uma indumentaria caracteristica. Para alguém familiarizado com as religides de
matriz africana, remete a uma estética sonora, aos orixas, dancas, alimentos e
rituais. Uma das intengdes de Eli-Eri ao usar elementos da cultura local de sua
regiao em sua mausica € fazer uma “referéncia regional que favoreca uma visao

8 O percussionista 1 toca: Vibrafone; duas congas (médio e aguda); cinco tom-tons; trés
wood blocks e Glockenspiel. O Percussionista 2 toca: Marimba; wind chimes de bambu;
duas congas (médio e grave); quatro tom-tons; clave; cowbell e tubular bells (chimes).

4 O pianista também toca agogd em determinados momentos da composicao.

5 O indice dentro da semiética peirceana “é€ um signo que como tal funciona porque indica
uma outra coisa com a qual ele esta actualmente ligado” (SANTAELLA, 1983, p. 66). O
indice existe quando ha uma contiguidade direta entre significado e significante, que
depende, é claro, da experiéncia vivenciada pelo interpretador, “o girassol € um indice, isto
€, aponta para o lugar do sol no céu, porque se movimenta, gira na direcao do sol” (idem).




de mundo culturalmente diversa, multipla, em vez de uma viséo estreita, plana e
globalizada” (MOURA, 2006, p. 843). Ou seja, Eli-Eri busca fugir do
eurocentrismo (e mesmo do imperialismo cultural) no &mbito do material musical
e dos jogos de significados implicados na obra, evitando apresentar uma obra
que realize uma interagdo em nivel superficial, banalizando valores culturais com
interesses comerciais, por exemplo. A escolha do candomblé como fonte de
materiais esta de acordo com essa proposta de Eli-Eri, pois representa um forte
legado de luta e resisténcia da cultura dos povos deslocados ao Brasil na
diaspora africana.

Nos compassos iniciais e finais de Candomblé, os chimes séao
articulados isoladamente e em dinadmica forte (no inicio) e fortissimo (ao final); o
instrumento é percutido rapida e repetidamente, em clara referéncia ao som e as
funcdes do adja®. Nas religibes de matriz africana, o adja, “quando soado,
funciona como um chamado para que a divindade incorpore em seu filho,
resultando no fenémeno da possessao.” (CARDOSO, 2006, p. 49). (...) o adja,
além disso, costuma conduzir os orixas. Através dos seus sons, ele orienta para
a saida e entrada do terreiro.” (CARDOSO, 2006, p. 180). Além da relagdo do
inicio e do fim da peca com a entrada e saida do orixa no espaco fisico do
terreiro, a articulagéo do adja, no comeco e no final da musica, serve de alegoria
para mais trés representacdes, descritas por Eli-Eri no ja citado texto que
acompanha a partitura: o primeiro passo em direcao a “busca pelo divino”, na
primeira parte; o prenuncio da “possesséo”, que ocorrera na segunda parte; e o
desfecho do “colapso”, com o fim do transe.

Os compassos 4 a 15 da obra, ainda na clave de uma introducdo, séo
um desdobramento da articulagdo do chimes nos compassos iniciais (ver
Exemplo 1), seja pelas variagbes de textura sobre as notas repetidas e as
diferentes formas de sustentacdo de notas longas, seja pela sugestdo de
ampliacéo por todo o grupo instrumental do envelope dindmico e das variagbes
do espectro harménico da sonoridade do compasso 2.

Aceitando a sugestao do compositor de que a obra esta dividida em trés
partes, os constantes crescendos e decrescendos, na maior parte das vezes
atrelados a perfis melodicos ondulares’, formam uma textura que caracteriza a
parte inicial da obra (compassos 1 a 168). Eli-Eri chama essas figuracoes de
intensificacdes, e utiliza-se dessas intensificacbes como representacdo do
“mover-se” em direcéo ao divino (ver Exemplo 2).

6 O adja € “uma sineta de metal composta de uma ou mais campéanulas” (CARDOSO,
2006, p. 392).

7 Esses perfis melédicos ondulares poderiam, ainda, ser interpretados como derivados da
retrogradacéo do material dos compassos 9 e 10, na introducéo.

|[EOISNW 3Si|RUR & B1I0S} dP |[RUOIDRUISIUI 0JJUODUD G
siskjeue pue A1oayl disnw jo Bull@sW |BUOIIBUISIUI YIG

75



5th international meeting of music theory and analysis
5° encontro internacional de teoria e anélise musical

/6

J=60
A Chimes ~
I | o
Percussionista? (o & ¢ B BT |7 J B= et
) o000 5 oo eded S
>>>>>> S— >>>>>>>>>>> S —

Ex. 1 — Transcricao da parte de Chimes (compassos 1 a 4) de Candombleé, de Eli-Eri
Moura (1998, p. 5).

A primeira parte da obra poderia ser mais detalhadamente dividida em
Introdugé@o (compassos 1 a 15, conforme ja comentamos), A1 (compassos 16 a
55, com o acumulo das “intensificagbes”), A2 (compassos 56 a 101, novamente
com a énfase sobre as notas repetidas referentes a articulacdo do adja), A3
(compassos 102 a 140, com novas “intensificagbes” ondulares, superpostas a
granulagbes e padroes repetitivos) e Coda (compassos 141 a 168, liquidando
todos os materiais anteriores). Mesmo que haja grande variedade textural e de
materiais musicais, € clara a importancia estrutural da articulagéo do adja por
toda essa longa secéo.

A segunda parte da obra (compassos 169 a 340) € marcada pela
presenca de um bloco textural percussivo e continuo8, formado pelas congas € o
agogd em meio a uma textura rarefeita formada pelos demais instrumentos (ver
Exemplo 5). Nesta parte, foram utilizados os toques Aluja de Xangé e Bata
caracteristicos do candomblé ketu, ambos os toques estéo associados a Xango.
Xangbé é um orixa relacionado ao trovao, justica e poder, sendo de vital
importancia no candomblé ketu. Com a referéncia a Xangé, Eli-Eri d& mais um
passo na narrativa, representando o fim da busca pelo divino, concluida com
sucesso com a chegada de Xangd, e reforcando a ideia de estado de transe
com a textura ritmica continua.

A Ultima parte € a menor dentre as trés (compassos 341 a 354),
possuindo uma clara fungdo conclusiva e funcionando como uma codetta. O
compositor comparou esta parte final a um colapso (MOURA, 1998, p. 4). Para
construir musicalmente este conteudo imagético, utiliza-se de perfis meloédicos
descendentes com dindmicas crescentes cada vez mais fortes, que apontam
para o “término da possessao de forma colapsante”. Essa “despossesséo” é

8 A presenca dessa camada continua na percussao (em instrumentos de pele) sob uma
grande variedade textural que inclui o piano e dois instrumentos da familia das madeiras
remete a peca Kreuzpiel, de 1951, de Karlheinz Stockhausen — embora Stockhausen
jamais tenha apontado nenhuma referéncia extra-musical nessa composi¢cdo em particular.




confirmada nos compassos finais, com o chimes sendo articulado em fortissimo,

5th international meeting of music theory and analysis
5° encontro internacional de teoria e anélise musical

T , 1
] hull ! . _
| | A
a.%- .:u..H P | LN Pansy “ L L 1 R} .m N
- e | o~ o s Jile N B
- Lw.ulusz _..«..l b | .|| bt 5 | g M
U |2 (3 | B FHe I REY
u.wuwwwa i ,u_plrm T | L s g N i
L .m.fl = &= 4 H st ﬁv »
T N HEEEE || W) A | te=pq
Z J%lal Hw_ﬂ.ll. A ] ; M | W:Ml‘ hH. N Ny .SMHy“h.w
4 | LanuiAAeoyy gl st Ty 1 T
= K i LN m o\l 7| =L T Ea H L xmmw.:
g QA_V o “h o~ - = 1 mlu WERE i e
.ﬂIJ H J B «HAL P .WHH
~ millh iy = »Mjf _ LT 1 (R v..w - o T LT
= M2 H oy 4y IR, §F R T o B e i 9
CEOR [ il 4 JIN P 5 JNBE SN g
. "qu Y iss Ns . : AT -PL R ) | |
(%) W TV h HEC VN s 1| L T T LV.HM < Hl,»« THHJv)
° T e TPt ‘FH MR o ||| s il
3 T A bt 41 A
N pell s ~H T e HI\f v ;
o Ax pell S T Blnig .ﬂﬁs E ; Ediel il
L oA J.J.. 1 T 1% N3 1 N RN ot
n L (W iy /o I = + L
5 o5 T Lt i =5 , B M 15 ol | EaP~ N Ed -
= . T dﬁuu .mrn 4R By -{ T nnw..uw
< . z/}m gl wl ﬁ.. b@u.. I W\ igard ™
© T & N ™ . 11,
@ N | (T S P sl N !
o K17 = g gEnk. .o b
S e L S 5 s/ |t )
© - AL ELSHTM S w 4T [ Lmnm# = r h%, o Il
I 1l | Bl 1.
< D 2 ke | > sl L 4 Lt g )
® (9 Ju g ™ £ e (5 o :
P -
e L. ) -\ 1
© 4 %. .L(TA o LV”J 9! Rl
— Ji Lly 2 M- MW oy
m 2 L HRYRE ™ n,v«....u... - W < M‘\.
=t ] 98 Ll 1] v g1
) s | H _ m_mmu B £y uwwmw el
2 mm il _M o\ 4 _\W_ STT 2l |m ‘ ~ i
& me |2\ s ST B +T]
) L] ay = s n
. A' 2 Y L_ e 2 iufe 1..
Co| o el )
© FIl e i £
>
o = oy $— e

Ex. 2 — Exemplo de intensificacdes nos compassos 49 a 52 de Candomblé de Eli-Eri

Moura (1998, p. 16).
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Ex. 3 — Exemplo de final “colapsante”. Trés ultimos compassos (352 a 354) de
Candomblé de Eli-Eri Moura (1998, p. 85).

2. Interindice
Na proposta de Willy, o interindice “indicia rela¢des intertextuais. Tem a

propriedade de chamar a atencdo para outro sintagma (exterior) a ser
relacionado com o discurso no qual se encontra” (OLIVEIRA, 1979, p. 50 — 51).
A partir dos trés exemplos de interindices arrolados por Oliveira (citagdes,




parafrases e parddias), podemos propor trés categorias gerais: a citagéo e a
alusdo, onde “se reconhece a integracdo da referéncia em um discurso
independente das evocacgdes fragmentérias”; a parafrase (transcricdes, arranjos,
pecas a la maniere de) onde o compositor se apropria de uma obra ou género
por completo, e a referéncia externa rege o planejamento formal ou o recorte
temporal; e a colagem (pot-pourri) onde “o discurso consiste na montagem das
referéncias, ndo havendo propriamente material musical relevante além das
referéncias externas” (BONIS, 2014, p. 76).

Na primeira parte de Candomblé, identifica-se uma aluséo ao fenébmeno
musical que ocorre nos terreiros. Ainda que de forma um tanto quanto
transfigurada, através da equivaléncia de instrumentos musicais
(atabaques/congas, adja/chimes, gé/agogé®), Eli-Eri cria uma aproximagéo
timbristica, de forma que a interferéncia no discurso se da somente neste
ambito. Com isso, se ndo fosse pela inducdo dada pelo titulo da musica, a
referéncia especifica ao candomblé poderia passar despercebida, dando lugar a
uma referéncia as religides ou manifesta¢cdes musicais de matriz africana de um
modo geral.

As relagbes interindiciais desta obra podem ser observadas
maioritariamente em sua segunda parte, onde Eli-Eri faz citacdo dos toques
Aluja de Xangé e Bata. Estes toques passaram por algumas transfiguracdes em
relacdo a como se dariam originalmente dentro do candomblé. Além da ja citada
equivaléncia de instrumentos, no candomblé ketu os atabaques & (agudo) e
rumpi (médio), sdo tocados com aguidavis'®, enquanto somente o atabaque rum
(grave) é tocado com as maos em determinados toques. No inicio da segunda
parte, em nota na partitura, Eli-Eri pede para que ambos 0s percussionistas
toquem as congas preferencialmente com as maos, distinguindo nelas duas
alturas (borda e centro), gerando assim uma modificacdo em relacdo ao
fenbmeno real no candomblé ketu.

Na citacdo, o Aluja de Xangé encontra-se com seu “inicio” deslocado
em duas colcheias (comparar Exemplos 4 e 5). Como podemos ver no Exemplo
5, apesar dessas colcheias estarem deslocadas, a citagéo das linhas ritmicas do
ga e dos atabaques Ié e rumpi (linhas pertencentes ao toque Aluja de Xangd),
repete-se integral e ciclicamente em ostinato, enquanto a linha ritmica do rum,

% “Alguns autores se referem ao ga e ao agogb como instrumentos distintos cuja diferenca
reside na quantidade de campénulas: o ga possuiria apenas uma campanula, enquanto o
agog6 duas, ou mais raramente trés. Contudo, no uso corrente dentro do candomblé,
esses nomes sao utilizados pela maioria dos fiéis como sinénimos” (CARDOSO, 20086, p.
52).

10 Aguidavis sdo “varetas de galhos de arvore utilizados para percutir os atabaques”
(VASCONCELOS, 2010, p. 130).
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representada pelo percussionista 2, apresenta um carater improvisatorio,
configurando um estilema da musica de candomblé. O primeiro ciclo, por conta
do deslocamento, encontra-se incompleto. A indicacdo de andamento neste
momento & de seminima pontuada igual a 180. Apesar do Aluja de Xangé ser
reconhecido como um toque rapido, este andamento indicado por Eli-Eri esta
acima do que geralmente acontece nos terreiros. O ostinato sobre o toque Aluja
de Xangd, como pano de fundo para a textura geral da pecga, predomina na
segunda parte de Candomblé dos compassos 169 a 223 e dos compassos 283
a294.

No Exemplo 5 destacamos o primeiro aparecimento completo da citacéo
do toque Aluja de Xangd. No retangulo vermelho mais acima esta a linha das
congas (percussionista 1) em equivaléncia as linhas dos atabaques rumpi e é.
No retéangulo vermelho abaixo esta a linha do agogd (tocado pelo pianista) em
equivaléncia ao ga e entre os retdngulos o percussionista 2 executa, nas
congas, uma linha ritmica de carater improvisatorio equivalente ao atabaque
rum.

O toque Bata (ver Exemplo 6) foi utilizado de forma mais livre por Eli-Eri,
sofrendo diversas alteragcdes ao longo da segunda parte da musica. Deste toque
0 compositor absorveu em sua musica somente a linha ritmica do g4, tornando-a
um motivo ritmico predominante em toda a segunda parte de Candomble.

Podemos observar no Exemplo 7 que, ao contrario da citacao do Aluja
de Xangd, Eli-Eri atribuiu alturas a linha ritmica originaria do Bata. Além disso, a
maior parte da textura na segunda parte de Candomblé é formada por variacoes
decorrentes de procedimentos motivicos e imitativos atribuidos a citagéo da linha
ritmica do ga no Bata. A partir do compasso 182 o toque Bata surge na segunda
parte da peca, superposto ao toque Aluja de Xangd. Dos compassos 224 a 282
e dos compassos 295 a 340 sao as variagdes do toque Bata que predominam
por todo o grupo instrumental, com o desaparecimento do ostinato do toque
Aluja de Xango.

Levando em conta a duracdo da referéncia e as poucas transfiguracdes
ao qual o toque Aluja de Xangé foi submetido em Candomblé, um ouvinte mais
atento talvez fosse capaz de identificar sua origem, mas dificilmente ocorreria o
mesmo com a citacao do Bata.
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Ex. 5 — Trecho inicial da segunda parte de Candomblé (compassos 169 a 173), de Eli-Eri
Moura (1998, p. 48).

" Levamos em conta para as transcrigoes dos toques e comentarios: o DVD A Orquestra
do Candomblé Nagéao Ketu; o CD Bresil: les Eaux d’Oxala (Candomblé: Afro-Brazilian
Ritual); e experiéncia prépria a partir de festa realizada em dezembro de 2018 na
Comunidade da Compreensao e da Restauracéo lle Ase Sango (Ccrias).
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Ex.7- Exemplo de transfiguracdes da linha ritmica do ga entre os compassos 235 e

239 de Candomblé, de Eli-Eri Moura (1998, p. 61).
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2. Consideracoes Finais

Levando-se em conta a relagdo metonimica da parte pelo todo como
uma das formas de decodificagcao de procedimentos metalinguisticos, a insercao
de uma citagcdo no discurso musical aponta para as possiveis associagdes do
fragmento citado a obra original e ao universo de significados a ela associados,
“‘como parte inseparavel de um contexto econémico e politico especifico, da
cultura de uma classe social em um momento histérico determinado, da
superestrutura e da vida espiritual (da visao de mundo) de uma época” (BONIS,
2014, p. 77).

Em Candomblé, através de referéncias musicais e extra-musicais, Eli-
Eri desenvolve um discurso musical que aponta para diversos aspectos
pertencentes ao universo das religibes de matriz africana. Este discurso
promove ainda uma interacdo profunda entre a mdusica de concerto
contemporanea e a musica tradicional do candomblé ketu. A decodificacao
dessas interacbes, a partir das ferramentas propostas, se mostra proficua e
pode apontar novos caminhos para a analise de obras musicais que utilizem
materiais pré-existentes como fonte do processo composicional.
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