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O presente trabalho aborda o ritmo do candombe e sua presenga no repertorio da guitarra classica.
O candombe, originalmente executado apenas por tambores, desenvolveu-se sobretudo em meio
a populacdo uruguaia de origem africana. Apds apresentar de forma concisa a evolugdo historica
do candombe, levantaremos detalhes sobre os instrumentos utilizados ¢ sua forma de execugao.
A seguir, discutiremos o uso do candombe no repertério da guitarra classica, incluindo um
enfoque analitico sobre obras de cAmara do presente autor em dois contextos distintos: musica
instrumental e cang¢des.
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The present work addresses the candombe rhythm and its presence in the classical guitar
repertoire. The candombe, originally played solely by drums, flourished mainly amidst the
Uruguayan population of African origin. After concisely presenting the historical evolution of the
candombe, we will investigate its musical instruments and their performance practices.
Following, we will discuss the use of the candombe in the classical guitar repertoire, including an
analytical look of chamber works written by the present author, in two distinct contexts:
instrumental music and songs.
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1. Introducao

O presente trabalho trata da utilizacdo de padrdes ritmicos do candombe uruguaio na
guitarra classica, explorando seu uso pelo presente autor em dois contextos cameristicos.
Mais do que apenas um ritmo, o candombe € uma importante manifesta¢ao sociocultural,
cuja evolucdo permeia a histéria da populacdo negra do Uruguai. Apesar de que o
candombe ¢ “uma expressdo imaterial caracteristica em ambos lados do Rio da Prata,
reproduzido em seus inicios por escravos chegados tanto em Montevidéu como em
Buenos Aires”!' (Afidn, 2016, p. 8), em épocas posteriores o candombe desenvolveu-se
primordialmente no Uruguai, razdo pela qual, neste artigo, limitaremos nossa abordagem
a este pais.

Primeiramente, veremos uma versdo concisa da historia do candombe, desde as
origens no século XVIII até os dias atuais. A seguir, abordaremos as caracteristicas dos
tambores utilizados e de sua performance. Finalmente, examinaremos a presenca do
candombe no repertorio da guitarra classica, com especial énfase ao seu uso em obras do
presente autor, em dois contextos cameristicos distintos.

2. O candombe uruguaio — breve evolucao historica

O termo candombe, assim como sua versdo brasileira candomblé, parece ter origem na
palavra kandombele, derivada da lingua banta africana Kimbundo, designando dancas
(Johnson, 2002, p. 202)? ou danga com tambores (Méndez, 2013, p. 8). Sua relagio com
manifestagdes do sincretismo religioso afroamericano ¢ relatada por varios autores
(Ayestaran (1953, 1967); Aharonian (2007); Johnson (2002); Ruiz et al. (2015)).
Ayestaran menciona que a populagdo de origem africana no Uruguai praticou, desde
meados do século XVIII, uma “rica pantomima coreografica chamada Candombe, muito
similar as Congadas do Brasil, na qual se recordava uma cena de coroagdo dos reis
congos” (Ayestaran, 1967, p. 12).

A palavra candombe aparece pela primeira vez na cronica "El recinto y los
candombes (1808—1829)”, escrita por Isidoro de Maria (Carambula, 1995, p. 13), que o
caracteriza como uma manifestacdo da populagdo negra com uso de instrumentos de
percussdo: “Se a raga branca dancava ao compasso da arpa, do piano, do violino, da
guitarra, ou da musica para sopros, por que a africana nao poderia fazer o mesmo ao som
do tambor e da marimba?” (Maria, 1957, p. 279). Ainda segundo o autor, no candombe,
a “raca africana, entregue alegremente aos usos € lembrangas de Angola, parecia esquecer

! Todas as tradugdes das citagdes para o portugués sdo do autor do presente artigo.

2 Ainda que, no Brasil, o termo candomblé, associado com o rito dos orixds, possua muitas caracteristicas
distintas do candombe rioplatense, ambos termos — candomblé e candombe — compartilham a mesma
origem africana, segundo Johnson.
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naqueles momentos de festa a triste condi¢do de escravo, e o dia em que a ambicdo ¢ a
crueldade ‘dos traficantes’ os arrancara de sua terra natal” (Maria, 1957, p. 280).

Posteriormente, vemos a expressdo "Compaielo di camdombe", no primeiro verso
de uma poesia de Francisco Acuia de Figueroa, publicada no periddico El Universal em
27 de novembro de 1834 (Ayestaran, 1953, p. 71).3 Carambula afirma que “o termo é
genérico para todos os bailes de negros; sindnimo, portanto, de danca negra, evocagao do
ritual da raga” (Carambula, 1995, p. 13). Corrobora assim a afirmagdo de Ayestaran, para
quem o termo candombe era genérico a “todo o baile negro”, ainda que o mesmo
abarcasse dois tipos de danca — a ‘chica’ e a ‘bambula’ — que podiam ser claramente
diferenciadas (Ayestaran, 1967, p. 164). Aharonian vai além, afirmando que o principal
significado do termo candombe no século XIX era ainda mais amplo: “coisa de negros”
(Aharonian, 2007, p. 21).

Ao longo do século XIX, o candombe foi praticado sobretudo nas “cofradias” —
criadas para fins de evangelizar a populagdo negra — e “salas de nacion” (ver Goldman,
2003, pp. 23-64), essas ultimas constituidas por irmandades de africanos de uma mesma
procedéncia (Ferreira, 1997, p. 35). A partir destes espagos se estruturariam as
“comparsas de rua” (em espanhol, ‘comparsas callejeras’, Ferreira, 1997, pp. 38-39),
sociedades carnavalescas da populacdo negra surgidas ao final da década de 1860
(Goldman, 2003, p. 105), uma pratica que persiste até os dias atuais.*

No inicio do século XX, durante aproximadamente duas décadas, observa-se uma
auséncia de documentos descrevendo a pratica da musica de origem africana no Uruguai
(Ruiz et al., 2015, p. 21). Ja na década de 1940, o termo candombe parece designar duas
expressOes musicais distintas no pais: uma remanescente das recém-mencionadas
comparsas de negros do Carnaval de Montevidéu, outra introduzida nas orquestras tipicas
de tango, constituidas primordialmente por musicos brancos (Aharonian, 2007, p. 100).
Na década seguinte, o musico negro Pedrito Ferreira (Pedro Rafael Tabares, 1910-1980),
conhecido como “o rei do candombe”, adapta com sucesso o ritmo para seu conjunto de
baile afrocubano, a Orquestra Cubanacan (Aharonian, 2007, p. 102).

Surgem a seguir interagdes do candombe com o jazz e, “a partir de 1965, musicos
como Los Olimarefios introduziram gestos musicais proprios do candombe em um
contexto de cangdes folcldricas acompanhadas pela guitarra” (Aharonian, 2007, p. 21). A
partir dai, a guitarra passa a ser um elemento presente nos candombes estilizados
produzidos por cantores e grupos de musica popular, capitaneados por Ruben Rada,
Eduardo Mateo e Jaime Roos, entre outros. O mesmo fendmeno se observa na musica de
concerto: o ritmo do candombe foi incorporado na producdo de diversos compositores,
inclusive em obras para guitarra classica, como veremos mais adiante.

A importancia do candombe para a cultura uruguaia foi reconhecida
internacionalmente: em 2009, a UNESCO inscreveu “O candombe e seu espago

3 Ayestaran afirma ser esta publicacdo poética de 1834 a primeira apari¢cdo do termo “candombe”,
possivelmente porque o texto de Isidoro de Maria (que ele também menciona) foi publicado por primeira
vez apenas em 1888, ainda que os fatos relatados so situados entre os anos 1808 e 1829 (Ayestaran, 1953,
p. 170).

4 Atualmente, as comparsas sdo associagdes que se reinem e ensaiam, durante meses, “os temas vocais,
ritmos e dancas para a temporada anual de carnaval com um més de duragdo” (Ferreira, 1997, p. 53).
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sociocultural: uma pratica comunitaria” como Patrimonio Cultural Imaterial da
Humanidade (Ruiz et al., 2015, p. 143).

3. Os tambores no candombe

O candombe costuma ser executado em tambores similares de trés tamanhos distintos
(Figura 1). O de menor dimensao, chico, com sonoridade mais aguda, realiza um padrao
ritmico acéfalo’® constante. Piano, o maior dos trés, com sonoridade mais grave (por vezes
considerado o “contrabaixo dos tambores”), ¢ responsavel por manter a base ritmica junto
com o chico. J& o repique, de dimensdo e sonoridade médias, tem maior liberdade de
atuacdo, realizando floreios, improvisagdes e até solos.

Figura 1. Os tambores do candombe e suas baquetas.

REPIQUE CHICO

Fonte: (Ferreira, 1997, p. 78).

Todos os tambores podem ser suspensos por uma correia transversal por sobre o ombro
do instrumentista, o que permite que sejam tocados caminhando. Usa-se tanto as maos
quanto baquetas na execuc¢ao. Segundo Goldman:

Nao sabemos com precisdo como se gerou a musica atual de tambores, nem sequer sabemos
como foram as transformacdes na organologia da musica de origem africana em
Montevidéu até chegar aos tipos de tambores atuais — chico, repique e piano — que se
executam com baqueta e mao. Encontramos a primeira referéncia a maneira de tocar com
baqueta e mdo em uma imagem da revista “Caras e caretas” de c. 1890, época na qual se
editava a revista em Montevidéu. (2003, p. 120)

Normalmente os tambores sdo agrupados em cuerdas, ou seja, em grupos de pelo
menos 12 instrumentistas, resultando em uma multiplicidade de cada um dos trés tipos de
tambor. Nas comparsas carnavalescas, a cuerda de tambores ¢ integrada “por um minimo

5 Ritmo acéfalo (do grego, acephalo, sem cabega) é aquele no qual o inicio do compasso é ocupado por
uma pausa (cf. Med, 1996, p. 149).
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regulamentario de 20 e que chega a ser de 80 ou mais tamborileros [i.e., tocadores de
tambor]. Cada um toca com uma mao e uma baqueta na outra, caminhando ou parado,
um sé tambor pendurado a tiracolo” (Ferreira, 1997, pp. 53-54).

Em todos os tambores ¢ possivel também golpear a baqueta na parte lateral do
instrumento, feita de madeira. No inicio de cada musica, denominado de arranque,
frequentemente os trés tipos de tambor executam simultaneamente “o toque de madeira
mais comum para afirmar o tempo coletivo, o que se denomina fazer madeira” (Ferreira,
1997, p. 116). O toque mais conhecido, também usado quando se acompanha o candombe
batendo palmas, ¢ similar ao ritmo afrocubano das claves no género son (Ferreira, 1997,

p. 126), por isso ¢ comum referir-se a este toque como a “clave del candombe” (Figura
2).

Figura 2. Clave de son.

4 1 1 )

Fonte: elaboragdo do autor.

Por sua sonoridade distinta, com o ataque agudo e preciso produzido pelo golpe de
madeira contra madeira (baqueta contra a lateral do tambor), pode-se afirmar que a clave
¢ o elemento ritmico mais facilmente identificavel dentro da textura sonora da cuerda de
tambores. A chamada “clave de son” é a mais conhecida, mas ha diversas variantes de
claves em uso: clave de rumba, Ansina, Cuareim, Céscara, etc. No contexto deste artigo,
ao mencionar a clave do candombe estaremos nos referindo especificamente a “clave de
son” ilustrada na Figura 2, acima.

Tratando-se de uma manifestacao cultural popular, ha muitas variantes dos toques
de cada um dos tambores (piano, chico e repique). Fernandez afirma que, em Montevidéu,
“cada bairro tem seu proprio toque de candombe; basta caminhar cinco minutos para que
os tambores soem de outro modo” (Ferndndez, 2017, p. 3). Uma andlise das variantes
ritmicas do candombe nos diferentes bairros da capital uruguaia excede o escopo deste
artigo. Nos limitaremos a apresentar o que Ferreira denominou “sintese dos toques
basicos” (Figura 3); note-se que ¢ comum subdividir os repiques em dois grupos, como
neste exemplo.

Figura 3. Toques basicos do candombe.
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Fonte: (Ferreira, 1997, p. 120).
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Ferreira utiliza simbolos de notacdo musical pouco usuais, os quais explica conforme
ilustrado na Figura 4 (a baqueta fica na mao direita):

Figura 4. Explicacdo de Ferreira para os simbolos utilizados na Figura 3 (elaboracio do autor).

Simbolo Execucio
M golpe de baqueta na madeira
y golpe de baqueta na membrana
G golpe com a méio levemente curvada na parte externa da membrana
o golpe com a palma da méo estendida na parte central da membrana
(@) golpe mais suave (“de-énfase™) com a palma da mio

Percebe-se, na textura resultante da soma dos tambores, que hé ataques em todas as
semicolcheias do compasso, mesmo se considerarmos apenas a base fornecida pelos
tambores chico e piano (o que garante o preenchimento de todas as subdivisdes mesmo
durante eventuais improvisac¢des do repique). A base de chico e piano também evidencia
uma sincope ritmica bastante comum na musica latinoamericana: a formula semicolcheia-
colcheia-semicolcheia, com leve acento na colcheia. Mas tenhamos em mente que,
sobretudo em uma cuerda com muitos integrantes, a sonoridade obtida serd um amalgama
desta sobreposi¢cdo de ritmos, no qual serd dificil identificar auditivamente as partes
individuais, exceto quando a clave for evidenciada pelo som de madeira e/ou pela
sonoridade distinta das palmas do publico presente na ocasiao.

4. Os candombes para guitarra classica

Conforme mencionado anteriormente, diversos compositores escreveram candombes
para guitarra classica, dentre os quais podemos citar Mathias Atchugarry, Javier Ramirez
e Maximo Diego Pujol. Foschiera (2019) analisou candombes para guitarra solista
compostos por Carlos Moscardini, Quique Sinesi, Carlos Aguirre e Abel Carlevaro.

De Carlevaro, a obra analisada por Foschiera foi o quinto dos Preludios
Americanos, Tamboriles. Tive oportunidade de ter aulas particulares de guitarra
semanalmente com Carlevaro, na segunda metade da década de 1980. Recordo que em
uma destas aulas ele mencionou que uma de suas inspiragdes ao compor Tamboriles veio
ao assistir uma comparsa de candombe, na qual um dos integrantes (“un negrito”, nas
palavras de Carlevaro) dancava com uma ginga muito especial (“muy gracioso”), uma
coreografia com movimentos surpreendentes, que Carlevaro associou ao ritmo sincopado
do candombe.” Cabe mencionar, contudo, que em entrevista radiofonica concedida a
Edelton Gloeden, Carlevaro menciona outro elemento de inspiragdo: “o tambor do
carnaval de Montevidéu” (Escande, 2005, p. 271).

6 Para uma versdo mais concisa deste material, ver Foschiera e Barbeitas (2020).

7 A. Carlevaro, comunicagio pessoal, c. 1985-1987. Apesar de que uma discussdo mais profunda sobre
estas obras excede o escopo deste trabalho, me permiti fornecer esta pequena narrativa pessoal, no afa de
publicar um relato ainda inédito sobre Carlevaro.
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Ja em obras de camara com guitarra, a presenca do candombe ¢ bem menos
frequente. Dentre os raros exemplos, poemos citar duas pecas intituladas “Candombe”: o
terceiro movimento da Suite Afrolatinoamericana de Paola Josefina (gravada no album
homoénimo pelo Octeto Sicaru, 2016) e o ultimo movimento da “Suite Latinoamericana
(Homenaje a Santorsola)” para bandoneén e guitarra, de René Marino Rivero (gravada
no album E! bandoneon contempordneo, 1988). Podemos mencionar também, de Ricardo
Barceld, as obras “Candombelelé Nghé”, para duas guitarras, ¢ “Um emigrante en
Carnaval”, para instrumento melodico e guitarra — ambas gravadas no album Por las
calles de Maldonado (Delgado & Barcelo, 1998). Outro exemplo ¢ minha composi¢ao
“California Card” (2016), sobre a qual nos aprofundaremos a seguir.

5. O uso do candombe em uma obra de cAimara — “California Card”

“California Card” foi escrita para e estreada na conveng¢do da National Flute Association,
ocorrida em San Diego (California, Estados Unidos), em agosto de 2016. O titulo deriva
do nome do estado norteamericano onde se realizou a convencao, seguido das iniciais dos
prenomes dos intérpretes: Christine Beard e Ayres Potthoff (flautas), Rodrigo Alquati
(violoncelo) e Daniel Wolff (guitarra cldssica). A pega foi gravada pelos mesmos
intérpretes no CD Iberoamericano (Daniel Wolff, 2018).%

Do candombe, foi utilizado primordialmente o elemento mais facilmente
identificavel: a clave. Outra influéncia direta deu-se pelo uso de efeitos percussivos em
todos os instrumentos do quarteto, bem como pela utilizagdo de células ritmicas
inspiradas nos toques dos trés tambores. Vejamos alguns exemplos, iniciando com a
introdu¢do da pecga, na qual violoncelo e guitarra enfatizam o ritmo da clave de son,
destacada pelos retangulos vermelhos na Figura 5.

Figura 5. D. Wolff, “California Card”, c. 3-5.
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Fonte: elaboragao do autor.

8 As obras registradas em CD mencionadas neste trabalho encontram-se também disponiveis nas

plataformas de streaming, na pagina web do autor: https://danielwolff.com/cds-dvds/
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A partir do compasso 11, a primeira flauta executa o tema principal, enquanto a segunda
flauta reproduz a clave do candombe através de efeitos percussivos (cliques de chaves).
A clave ¢ reforgada pela linha de baixo da guitarra (Figura 6).

Figura 6. D. Wolff, “California Card”, c¢. 11-12.
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Fonte: elaboragdo do autor.

Mais adiante, a clave aparece na guitarra com a textura de acordes repetidos. Em alguns
momentos, quando a guitarra realiza pequenos arpejos ou ornamentos melddicos, a clave
¢ completada pelo pizzicato do violoncelo (Figura 7).

Figura 7. D. Wolff, “California Card”, c. 39—40.
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Fonte: elaboragao do autor.

Podemos analisar a clave do candombe como um ritmo aditivo, agrupando as
semicolcheias da seguinte maneira: 3+3+4+2+4. Em “California Card”, um elemento
de variacdo foi a alteragdo sutil destes agrupamentos. Na Figura 6, a segunda flauta
executa a clave com uma pequena modificacdo: a subdivisao do ultimo grupo em dois
pares de semicolcheias: 3+3+4+2+2+2. Simultaneamente, a guitarra ¢ a primeira flauta
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(usando a técnica de sons edlicos) agregam ainda mais uma mudanga: os grupos centrais
de 4+2 semicolcheias passam a ser distribuidos da seguinte maneira: 3+3 (ver Figura 8).

Figura 8. D. Wolff, “California Card”, c. 51-52.°
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Fonte: elaboragdo do autor.

Na se¢ao seguinte (Figura 9), as flautas, com um ataque percussivo de lingua, executam
um padrdo gerado a partir da reorganizacao de células ritmicas dos toques dos tambores
(identificados em azul). O mesmo padrdo ¢ adotado pelo violoncelo, intercalado com a
clave tradicional (marcada em vermelho), enquanto a guitarra mantém o agrupamento
3+3+4+2+2+2 da secdo precedente (destacado em verde).

Figura 9. D. Wolff, “California Card”, c. 58-59.
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Fonte: elaboragao do autor.

% Os colchetes tracejados identificam o nimero de semicolcheias contido em cada grupo (ritmos aditivos).
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Antes da recapitulacdo do tema inicial, temos uma secdo onde os quatro instrumentos
fazem efeitos percussivos (Figura 10). As flautas — com cliques de chave — e a guitarra —
percutindo os borddes contra os trastes — executam a clave tradicional (em vermelho),
enquanto o violoncelo percute no tampo o agrupamento 3+3+4+2+2+2 (em azul).
Logo a seguir, a guitarra executa uma melodia no registro grave, aproveitando os
momentos de sustentacao das notas longas para reforgar trechos da clave com golpes no
tampo harmoénico (em laranja).

Figura 10. D. Wolff, “California Card”, c. 76-78.
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Fonte: elaboragdo do autor.

6. O acompanhamento do candombe distribuido em um conjunto de guitarras

Em “California Card”, a guitarra, por ser o instrumento do quarteto com maiores
capacidades polifonicas, assumiu naturalmente a fun¢do de acompanhante em boa parte
da peca, fornecendo a base harmonica sobre a qual os outros instrumentos agregam os
elementos melddicos. J4 em formagdes nas quais temos mais de um instrumento
harmdnico, abrem-se novas possibilidades de distribui¢do do acompanhamento entre os
mesmos.

Da mesma forma em que, na cuerda de tambores, a soma dos elementos de cada
instrumento gera uma sonoridade unica, resultante da sobreposicao das partes individuais,
pode-se almejar obter uma textura homogénea ao sobrepor os ritmos de varias guitarras.
Em ambos os casos — tambores e guitarras — por tratar-se de multiplos instrumentos de
timbre semelhante, escuta-se mais o todo do que as partes individuais. Foi o efeito que
procurei obter nos arranjos de minhas cangdes em ritmo de candombe, listadas na Tabela
1.
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Tabela 1. Cancdes de Daniel Wolff em ritmo de candombe.

Cancio Instrumentaciao Gravacao
4 vozes, 4 guitarras, piano, )
« ros contrabaixo, bateria, tambores Album Iberoamericano
Cabana de Santa-fé . . .
(piano, chico, repique), 2 (2018)
trompetes, trombone
“Otro Rollo” 4 vozes, 4 gu1tarra§, trompete, Album Na Rua da Margem
tambores (piano, chico, repique) (2021)
“Cabana de Santa-fé” Album Na Rua da Margem

4 vozes, 5 guitarras

(versao actstica) (2021)

Como observado na tabela, “Cabana de Santa-fé”,’” mtsica de minha autoria com letra
de Raul Ellwanger, foi langada em dois albuns: primeiramente com instrumentagao mais
densa, de 13 integrantes, incluindo os tambores do candombe (CD Iberoamericano,2018)
e posteriormente apenas com o acompanhamento de guitarras (Na Rua da Margem,
2021). O acompanhamento de guitarras consta na Figura 11.!!

Figura 11. D. Wolff, “Cabana de Santa-fé” — acompanhamento de guitarras.
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Fonte: elaboracao do autor.

Vemos na Figura 11 que o acompanhamento foi assim distribuido:
a) guitarra 1 (cordas de nylon): realiza a clave, em textura de acordes repetidos;
b) guitarra 2 (cordas de nylon): textura de arpejos, com o polegar refor¢ando os trés
primeiros ataques da clave;
¢) guitarra 3 (cordas de aco)'?: rasgueados executados com palheta, reforcando a
clave.
Em “Outro Rollo”, com musica e letra de minha autoria, percebe-se uma textura
bastante semelhante, com a diferenga de que os arpejos da segunda guitarra preenchem
todas as semicolcheias do compasso (tal como ocorre com a base fornecida pelos

1A can¢do “Cabana de Santa-f¢” foi composta como resultado da premia¢dio no IV Concurso
Iberoamericano de Composicao de Cangao Popular “Ibermusicas”.

' A figura inclui apenas as guitarras com fungdo de acompanhamento ritmico. H4 no fonograma também
uma guitarra de 12 cordas (usada para efeito timbrico, apenas em acordes ocasionais) e, na gravacao de
2021, uma guitarra solista substituindo os metais da versao de 2018.

12 Guitarras com cordas de ago foram utilizadas por musicos uruguaios de renome como Jaime Roos, que
adaptaram com sucesso o candombe as cangdes populares.
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tambores chico e piano), mas com as notas tocadas pelo polegar ainda reforgando os trés
primeiros ataques da clave (i.e., coincidindo ritmicamente com os trés primeiros acordes
da guitarra 1), como mostrado na Figura 12. No trecho apresentado — um interlidio sem
participagdo da voz — vemos também uma guitarra realizando o solo instrumental.

Figura 12. D. Wolff, “Outro Rollo” — guitarras.
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Fonte: elaboragdo do autor.

7. Consideracoes finais

O candombe, conforme vimos, ¢ uma manifestacao cultural muito rica, com mais de dois
séculos de histdria. Sua abrangéncia geografica ainda é bastante restrita, extrapolando
pouco as fronteiras de seu ber¢o, o Uruguai e, em menor propor¢ao, a vizinha Argentina.
J4 obteve importante reconhecimento por parte da UNESCO; contudo, uma produgao
musical desta envergadura mereceria ser mais conhecida internacionalmente.

Desde o final do século XIX, os movimentos nacionalistas demonstraram como o
uso de material folclérico pode valorizar a criatividade musical, despertando interesse
para sonoridades outrora pouco exploradas, como foi o caso, na época, de paises europeus
fora do eixo italo-germanico. Na primeira metade do século XX, o mesmo se daria na
América Latina, com compositores valendo-se das praticas musicais nativas para criar
um corpus composicional novo e menos dependente de modelos europeus. Como visto,
o candombe também fez parte deste processo. Contudo, sua utilizagdo em obras para
guitarra classica ¢ ainda modesta, sobretudo no repertdrio cameristico.

No presente trabalho, vimos alguns exemplos de como gerar, a partir dos elementos
ritmicos do candombe — sobretudo aquele de sonoridade mais identificavel: a clave —
novas estruturas melddicas e ritmicas, reagrupando, sobrepondo ou reordenando os
padrdes originalmente executados pelos tambores. Espero que este artigo incentive os
leitores a se interessar mais pelo candombe, e que possam desfrutar mais dessa musica
tdo peculiar, seja ouvindo, tocando ou — por que ndo? — compondo seus proprios
candombes.
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