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Resumo

A proposta deste trabalho € a investigacdo de quatro documentos, buscando distinguir a
riqueza dos elementos musicais relacionados a presenca da cultura banto no Brasil e nos
Estados Unidos, presentificada pelos africanos escravizados e trazidos para as Américas,
e seus descendentes. Para tanto, foram selecionados dois documentos brasileiros: O
Negro e o Garimpo em Minas Gerais, de Aires da Mata Machado Filho, publicado em 1943,
e as gravacoOes realizadas em Minas Gerais, no ano de 1944, por Luiz Heitor Corréa de
Azevedo, entdo professor da Escola Nacional de Musica, em colaboracdo com o
musicologo Alan Lomax, do America Folklife Center da Library of Congress.
Selecionamos, igualmente, dois documentos estadunidenses: Slave Songs of The United
States: The Classic 1867 anthology, cantos compilados por William Francis Allen et alii, e
as gravacoes de cantos da regido sul dos Estados Unidos realizadas por Alan Lomax para
a Library of Congress, a partir de 1933, registradas no CD Negro Work Songs and Calls. O
que estes documentos possuem em comum € o fato de serem o0s primeiros registros
escritos e fonogréaficos das musicas de raiz africana nas Américas. A publicacdo de Aires
da Mata Machado Filho traz os cantos que ele coletou em forma de notagdo musical, no
ano de 1928, na regido de S&o Jodo da Chapada e Quartel de Indaid, no municipio
Diamantina, em Minas Gerais. Segundo ele, esses cantos, chamados Vissungos, eram
entoados em lingua benguela. Por sua vez, a palavra vissungo, de origem banto, traduz-
se, etimologicamente, como cantar. Os fonogramas, registrados em 1944 por Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, deste mesmo campo, auxiliam na percepgao e na compreensdo dos
limites de qualquer modelo de registro musical, quando comparados com a produgéo do
cantor desta cultura. Esta limitacdo também é percebida na comparacdo do documento
gravado por Alan Lomax com a publicagdo de William Allen. A mais importante
consideracdo que emerge deste estudo é o fato de que, aqui, o cantar é esséncia, e, por
meio da voz, constitui uma temporalidade em continuo, que une o passado, o presente e
o futuro, pela memoéria da ancestralidade. Na busca de contornos, os registros néo
denotam a importancia das pausas, auséncias, siléncios e tampouco traduzem a voz e
seus modos de vigéncia; elementos que ndo podem ser negligenciados, pois estabelecem
sentido... Como cantar, o Vissungo presentifica as vozes e siléncios; e assim reelabora o

passado e projeta-se como educacao (ex-ducere), edificando sua tradicdo nas Américas.

Palavras-chave: Vissungo, banto, musica.



Abstract

This study is an investigation of four different documents, on which we seek to
distinguish, both in Brazil and the United States, the richness of musical elements
related to a Bantu heritage, presentified by the enslaved Africans brought to the
Americas and their descendants. We have therefore selected two Brazilian documents:
‘O Negro e o Garimpo em Minas Gerais’, written by Aires da Mata Machado Filho and
published in 1943; and the recordings made in Minas Gerais, in 1944, by Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, a professor at ‘Escola Nacional de Musica’, in collaboration with
musicologist Alan Lomax from the American Folklife Center at the Library of Congress.
We have equally selected two North-American documents: “Slave Songs of the United
States: The Classic 1867 anthology”, compiled by William Francis Allen et al; and the
recordings of songs from the South of the United States, made by Alan Lomax for the
Library of Congress, beginning in 1933, and compliled at the CD “Negro Work Songs and
Calls”. These documents share the fact of being the first written and phonographic
records of chants of African origins in the Americas. The work of Aires da Mata Machado
Filho presents the musical notation of the songs collected in the year of 1928, in the
regions of Sdo Jodo da Chapada and Quartel do Indaid, districts of Diamantina, Minas
Gerais. According to him, these songs, called vissungos, were chanted in the language of
Benguela. The word vissungo itself has Bantu origins, being etymologically translated as
singing. The phonograms, recorded in the same field, in 1944, by Luiz Heitor Corréa de
Azevedo, help us perceive the limitations of models for registering music when in
comparison with the production of singers belonging to this culture. These limitations
are also seen when comparing the document recorded by Alan Lomax and the work of
William Allen. The most important consideration from this study is that singing is the
essence here, and, through the voice, the singers constitute a continuous temporality,
uniting the past, present and future by the memory of ancestrality. By searching for
contours, the registers neither indicate the importance of pause, absence, silence, nor do
they translate the voice and its ways of use. These are elements that cannot be neglected
since they convey sense. As a song, vissungos make voices and silence present, thus
rebuilding the past and projecting itself as education (ex-ducere), edificating its

tradition in the Americas.
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1) Introducéo

Os navios africanos transportavam a bordo ndo somente
homens, mulheres e criangas, mas ainda seus deuses, suas
crengas e seu folclore.

Roger Bastide

Desde 1996 venho trabalhando como cantora e professora de canto em diversas
instituicOes. Durante esses anos de trabalho, percebi que havia um grupo bastante
significativo de pessoas que procuravam sistematizar sua formagédo musical em espacos

escolares, vindos de grupos musicais religiosos, sobretudo de igrejas pentecostais.

No ano de 2007, foi desenvolvida uma pesquisa com os alunos do curso de
Musica/Licenciatura da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), na disciplina
Préticas Pedagdgicas I, sob minha orientacédo, com o intuito de realizar um levantamento
de dados que apontasse qual o perfil dos alunos do Departamento de Musica (DEMUS)
desta universidade. A partir de um questionéario, foram pesquisados setenta alunos,
dentre os cem matriculados no curso. Dos alunos de canto, de um total de 19
matriculados, dez eram cristdos catdlicos carismaticos ou evangélicos (de igrejas
pentecostais), e afirmaram que sua formagéo musical havia sido iniciada nas igrejas. Dos
nove restantes, cinco disseram que cantavam em igrejas, porém nao consideravam que
sua formagé@o musical havia se iniciado nesses espacos. Todos eles séo, em suas igrejas,
cantores e professores atuantes, responsaveis pela formagdo musical da comunidade

religiosa.

Inicialmente, o objetivo da presente pesquisa era compreender a formagao
musical que acontecia nos espagos das igrejas pentecostais e a razdo pela qual tantos
musicos que ingressavam na universidade eram provenientes desses espacos.
Entretanto, a pesquisa acabou tomando outro rumo, pois havia observado que as
musicas mais executadas, nas igrejas pentecostais, eram versbes de musicas

estadunidenses, relacionadas ao que se costuma chamar de gospel.

Deste ponto em diante, comecei a estudar a formacdo da musica gospel nos
Estados Unidos, estudo que acabou sendo central para a mudanca de foco. A musica
gospel americana ganhou corpo pela presenca africana no pais e, a partir desse fato,
busquei leituras que tratassem das culturas africanas tanto no Brasil quanto nos Estados

Unidos.
12



Outro ponto que contribuiu para a mudanga de direcdo deste trabalho foi a

observavel participacdo de muitos dissidentes de religiGes afro-brasileiras nas igrejas

pentecostais, como nos descreve Santos, tratando da Igreja Universal do Reino de Deus:

Em sua grande maioria, a clientela da igreja Universal do Reino de Deus (IURD)
vem de cultos afro-brasileiros: isso permite, por questdes metodolégicas, que a
musica usada nos cultos tenha letras cuja linguagem é bem conhecida por esses
individuos. Muitos dos proprios pastores da IURD vieram da umbanda e de
outras expressdes afro. O culto dessa igreja guarda muitas semelhangas com as
ceriménias afro.

Em seguida, da Igreja Batista:

Para a igreja batista, a musica ndo € apenas uma parte do ritual, mas também
um dos mais importantes estimulos para despertar no homem a necessidade do
desejo de adoracéao[...]JAtravés dos séculos podemos verificar como o cantico de
varios hinos contribuiu para unificar o povo, melhorando uma determinada
situacdo. Os famosos “negros spirituals” (negros espirituais) surgiram no tempo
da escravidao. Cantando hinos téo belos, os escravos esqueciam a aspereza do
trabalho que eram obrigados a enfrentar.2

Santos ainda diz que:

Do mesmo modo que as igrejas histdricas evangélicas, [0 pentecostalismo]) é
salvacionista, ndo pelas obras mas pela graga, por meio da fé. Admite a
existéncia de um céu e um inferno, prega o milénio, a segunda vinda de Cristo,
aceita a glossolalia e a possessdo pelo Espirito Santo (e nisso atrai membros dos
cultos afro-brasileiros e adeptos do espiritismo), mantém as Escrituras como
“guia ou regra de fé e pratica crista” e cobra o dizimo a seus fieis.3

Para o autor, o intenso uso da musica e o estado de “possessao” do Espirito Santo,

fundamento das religibes pentecostais, de alguma forma acabam por dialogar com a

experiéncia do transe das religides afro-brasileiras, como o Candomblé e a Umbanda.

Esta presenca da comunidade africana nas igrejas cristds, constatada no Brasil,

aconteceu também nos Estados Unidos, segundo Santos:

O ponto de partida do movimento pentecostal que hoje atinge varios
continentes, foi em 1906, numa velha igreja metodista de Azuza Street, em Los
Angeles, Estados Unidos. O interior daquele velho templo abrigava evangélicos,
majoritariamente negros, que, em oracgdes prolongadas pela noite adentro
buscavam a santificagdo do Espirito. E quem primeiro falou em linguas
estranhas, foi um negro. O fato de um preto haver falado em linguas estranhas,
em culto com alegres canticos e oracdes em altas vozes, agitou a imprensa

1 SANTOS. Tempos de exaltagcdo: um estudo sobre a musica e a glossolalia na igreja do evangelho
quadrangular, p. 63.

2 Ibidem, p. 61-62.
3ibidem, p. 17.
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norte-americana gque taxava o episddio como invasao da cultura africana na
civilizagdo ianque.™

Também importante para a reconstruc¢éo do foco da pesquisa, foi a observacéo de
que a mausica popular dos dois paises, Brasil e Estados Unidos, tdo reconhecida
mundialmente, tem muitos tracos em comum, e a razdo disso talvez seja justamente a
forte presenca das culturas africanas. A musica nestas culturas, por sua vez, é apontada
por diversos autores como presente em todas as atividades do dia, ndo apenas nos

rituiais sagrados, mas no cotidiano, pois homem e musica se copertencem.

Somado a isso, duas leis brasileiras corroboram para a importéancia de pesquisas
que tratem das culturas africanas e da cultura musical: a Lei 10.639 (FIGURA 1), de
2003, que implementa, em todo o territério nacional, a obrigatoriedade do ensino da
Histdria e Cultura Afro-brasileira, e a Lei 11.769 (FIGURA 2), de 2008, que implementa,
no curriculo da educacéo bésica, a Musica como disciplina obrigatoria. A instauracao
destas duas leis, em téo curto espaco de tempo, reflete a importancia de conhecer mais
profundamente o papel da musica brasileira, enquanto legado das culturas africanas em
nosso pais. O termo legado, segundo o Dicionario morfoldgico da lingua Portuguesa, tem
origem no latim, trazendo o significado de ‘lei’. Entretanto, o autor afirma também que
“na base semantica estd o ‘contrato’ entre dois”5 e, ainda, que “diacronicamente é da
mesma familia de lecionar, ler, etc.”® Sendo assim, quando dizemos o legado da musica
africana, ndo significa apenas dizer o que dela ficou arqueologicamente, mas o que vige,
o0 que € lido, o que esta presente no contrato da cultura, cuja permanéncia esta no mais

profundo sentido do termo educar como ‘existir’.

4 ROLIM apud SANTOS. Tempos de exaltagdo: um estudo sobre a musica e a glossolalia na igreja do
evangelho quadrangular, p. 17.
5 HECKLER; BACK; MASSING. Dicionario morfoldgico da lingua portuguesa, v. Ill, p. 2.384.
6 Ibidem, p. 2.384.
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Presidéncia da Republica

Casa Civil
Subchefia para Assuntos Juridicos

LEI N° 10.639, DE 9 DE JANEIRO DE 2003.

Altera a Lei n® 9394, de 20 de dezembro de 1996, que estabelece as
diretrizes e bases da educacgdo nacional, para incluir no curriculo oficial
da Rede de Ensino a obrigatoriedade da tematica "Histdria e Cultura
Afro-Brasileira”, e dd outras providéncias

Mensagem de veto

O PRESIDENTE DA REPUBLICA Faco saber que o Congresso Macional decreta e eu sanciono a seguinte Lei:
Art. 12 A Lei n2 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar acrescida dos seguintes arts. 26-A, 79-A e 79-B:

“Art. 26-A Nos estabelecimentos de ensino fundamental e médio, oficiais e particulares, torna-se obrigatério o ensing
sobre Histdria e Cultura Afro-Brasileira.

§ 12 O contelido programatico a que se refere 0 caput deste artigo incluird o estudo da Histdria da Africa e dos
Africanos, a luta dos negros no Brasil, a cultura negra brasileira @ o negro na formagdo da sociedade nacional,

resgatando a contribuicdo do povo negro nas dreas social, econdmica e politica pertinentes a Histdria do Brasil.

§ 22 Os conteddos referentes & Histdria e Cultura Afro-Brasileira serSio ministrados no dmbito de todo o curriculo
escolar, em especial nas dreas de Educacdo Artistica e de Literatura e Historia Brasileiras.

§ 32 (VETADO)"

“Art. 79-A. (VETADO)"

"Art. 79-B. O calenddrio escolar incluird o dia 20 de novembro como ‘Dia Nacional da Consciéncia Negra'."
Art. 22 Esta Lei entra em vigor na data de sua publicacio.
Brasilia, 9 de jansiro de 2003; 1822 da Independéncia & 1152 da Repuiblica.

LUIZ INACIO LULA DA SILVA
Cristovam Ricarde Cavalcanti Buarque

Este texto ndo substitui o publicado no D.O.U. de 10.1.2003

FIGURA 1 - Lei nimero 10.639
Fonte: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/2003/1.10.639.htm.

Presidéncia da RepuUblica

Casa Civil
Subchefia para Assuntos Juridicos

LEI N®11.769, DE 18 DE AGOSTO DE 2008.

Altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de Diretrizes &
Mensagem de veto Bases da Educacgdo, para dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da
misica na educagdo basica.
0O PRESIDENTE DA REPUBLICA Faco saber que o Congresso Nacional decreta e eu sanciono a seguinte Lei:
Art. 12 O art. 26 da Lei n2 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar acrescido do seguinte § 62:

“Art. 26.

& 62 A musica deverd ser conteddo obrigatério. mas ndo exclusivo, do componente curricular de que trata o § 22
deste artigo.” (NR)

Art. 22 (VETADO)

Art. 32 Os sistemas de ensino terdo 3 (trés) anos letivos para se adaptarem as exigéncias estabelecidas nos arts. 12 e 22 desta Lei.
Art. 42 Esta Lei entra em vigor na data de sua publicagéo.

Brasilia, 18 de agosto de 2008; 1872 da Independéncia e 120° da Repiblica.

LUIZ INACID LULA DA SILVA
Femando Haddad

Este texto ndo substitui o publicado no DOU de 19.8.2008

FIGURA 2 - Lei nimero 11.769.
Fonte: http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato2007-2010/2008/lei/L11769.htm.




Se pensamos a palavra educar a partir da sua etimologia, ela vem do latim ex-
ducere, onde ducere significa ‘levar’, ‘conduzir’ e ex-, ‘para além de’, ‘para fora’. Ducere
significa, ainda, ‘conduzir por uma linha estabelecida’. Manuel Anténio de Castro nos
auxilia com sua analise do termo educar: “educar, em seu sentido originario e radical diz:
EX- (para fora) e DUCERE (conduzir). Logo, educar € conduzir para fora o ser humano e
nao levar para dentro conhecimentos externos.”” Castro ainda afirma que é possivel
pensar o termo educar ao lado do termo existir, como ex-sistir (do latim ex-stare, ex-stere,
onde stare significa ‘estar’, ‘pdr em ordem’, e ex-, ‘para fora’, entdo ex-stere é ‘estar para
fora’). Neste encontro compreendemos que o homem é conduzido para além de suas
possibilidades, ex-ducere, educando-se. Esta propulsdo fornecida pela existéncia (que se
manifesta no modo como estamos no mundo) transcende e instaura mundo e é,
propriamente, 0 que nos conduz ao termo educagdo enquanto legado. Uma vez que o
homem ex-sistindo se apropria de seu universo, de sua cultura, a transcende e pro-duz
(pro-ducere, onde pro é ‘diante de’ e ducere € ‘conduzir’), manifestando-se em linguagem.
Através da linguagem, o homem insere-se e dimensiona-se no mundo, lan¢cando suas
ideias, suas obras, seu pensamento. Heidegger nos diz que “A linguagem € a casa do Ser.
Em sua habitagdo mora o homem”.8 E através da linguagem que o homem manifesta a

sua ex-sisténcia, que institui e constitui mundo, possuindo-o.

Em nosso caso, tratamos da musica enquanto linguagem. Isto nos leva a pensar,
entdo, o que é musica.. E o que é educagdo musical... Indubitavelmente, musica € um
fendmeno sonoro. Entretanto, resta-nos saber o que, na masica, a torna musical. Mdsica
costuma ser bonita, feia, entediante, alegre, amedrontadora (classificagdo com base no
sentimento) ou popular, erudita, brega, infantil (classificagdo de base estilistica) ou
antiga, moderna, barroca, medieval (classificacdo de base epocal) ou ritmica, melddica,
simples, complexa (classificagdo de base estrutural) e ainda para dancar, para cantar,
para atividades de trabalho, para relaxar (classificagdo de base funcional). Contudo,
quando pensamos a Musica a partir das suas adjetivagdes classificatorias, perdemos de
vista 0 seu sentido mais originario, como pro-ducdo do homem e instauradora de

mundo.

Assim, concebemos a linguagem musical como condic¢éo de possibilidade a partir

da qual o homem dimensiona o seu mundo, independente de adjetivagdes. Resta-nos

7 CASTRO. O acontecer poético: a historia literaria, p. 69.
8 HEIDEGGER. Ser e tempo, p. 24.
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uma pergunta: é possivel pensar a musica ao largo dessas classificacbes? Esse é,
propriamente, o problema central da educacdo musical. Educagdo musical geralmente
compreende uma séerie de formas com as quais se acredita poder “ensinar” (lembrando
que o termo vem do latim, insignare, ‘marcar com um sinal’, ‘tornar notavel’) musica a
partir de uma dessas classificagdes. Como vimos anteriormente, no entanto, educar €
diferente de ensinar, uma vez que o primeiro termo cria condi¢do de possibilidades de
conhecer, de produzir, e 0 segundo prescreve conhecimento. Educagdo musical é, de
outra forma, o compromisso de, através da musica, fazer nascer mundo, pro-duzindo
saber, formando e de-formando, construindo e des-construindo o que chamamos de

cultura.

Assim, a pesquisa inicial modificou-se e passei a buscar os elementos musicais da
presenca africana que vigem, enquanto legado, como educagdo (ex-ducere) e produgéo
(pro-ducere), e que podem tecer a proximidade entre a musica nas Américas (Estados

Unidos e Brasil).

A questéo da identidade

Foi entdo que comecei a buscar documentos que pudessem reconstruir o
percurso e a presenca das culturas africanas nas Américas. Quando apontamos uma
cultura africana, a primeira pergunta a ser feita deveria ser o sentido da palavra Africa.
Da mesma forma, no senso comum, costuma-se subsumir o europeu a Europa Ocidental,
ou ainda as culturas da tradicdo ocidental, generalizando e minimizando as diferentes
identidades dos diversos grupos de individuos e nagdes. Assim, dizer Africa para falar de
toda aquela dimensdo continental, com suas diversas linguas e culturas, seria
generalizante demais. Entretanto, mesmo na Lei 10.639 isto aparece como um dado,
quando impde o ensino de Historia da Africa e dos Africanos. De qual Africa estariamos

falando?

Esta pergunta acabou levando a busca de autores, tanto brasileiros como
estadunidenses, que apontassem as influéncias africanas no Brasil e nos EUA. No Brasil,
muitos autores enfatizam, sobretudo no inicio do século XX, a importancia da cultura
ioruba, principalmente devido aos estudos de Nina Rodrigues, como atesta Yeda Pessoa
de Castro: “o resultado desse continuismo metodoldgico foi o desenvolvimento da

tendéncia equivocada de resumir a historia do negro no Brasil & histéria do povo
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sudanés através de uma ética ioruba”.® A partir dos anos 70, entretanto, a importancia
da cultura banto e sua hegemonia, se assim podemos dizer, comecou a ser

compreendida e estudada no Brasil, como nos diz a autora:

a antiguidade dessa presenc¢a favorecida pelo nimero superior do elemento
banto na composicao demogréafica do Brasil colonial, tanto quanto por sua
concentracdo em zonas rurais, isoladas e naturalmente conservadoras, onde o
recurso de liberdade era a fuga para os quilombos, foram importantes fatores
de ordem socio-historica que tornaram a participacdo banto tdo extensa e
penetrante na configuragédo da cultura e da lingua representativas do Brasil
que aportes de matriz banto, como o samba e a capoeira, terminaram
integrados ao patrimonio nacional como simbolos de brasilidade.10

Da mesma forma, nos EUA, a autora Winifred Vass atesta que: “conscientes ou
ndo, 0s americanos, negros e brancos, sédo os atuais herdeiros de uma rica contribuicao
cultural: uma parte bruta, vigorosa, bem-humorada e desconcertantemente perceptiva
de nossa fala, que é nossa heranca banto”.1! Sénia Queiroz nos diz que “ao sul do
Equador, estende-se o dominio das culturas bantas[...] das quais se destacam o quicongo,
0 quimbundo e umbundo como as mais atuantes no Brasil”.12 Um outro autor que
demonstra a influéncia banto no Brasil é Kazadi wa Mukuna. Ele trata, justamente, da
importancia desta cultura para a ritmica da Musica Popular Brasileira, afirmando que,
no Brasil, 0 uso dos tambores “manteve a estrutura oriunda do banto, enquanto suas

funcgdes (usos) permaneceram as de origem européia” 13

Em muitos momentos, parece que a musica do Brasil e dos Estados Unidos se
unem em uma sO voz. Estaria este fato ligado a presenca banto nesses paises? Quem
seriam os bantos? Como os africanos escravizados, provenientes de diferentes culturas
da Africa, poderiam re-elaborar sua sociedade, se estes estariam em situacdo de plena
inferioridade devido a escraviddo? Como individuos podem construir uma sociedade?
Que processos formativos permitiriam a individuos esquartejados de suas culturas
originarias sobreviverem nas Américas e construirem ai uma cultura rica de tragos
autoctones? Para responder essas questfes, busquei autores que me auxiliassem na

compreensao do sentido do termo individuo ao lado do termo sociedade.

9 CASTRO. A proposito do que dizem os vissungos, p. 5.
10 |bidem, p. 6-7.
11 VASS. The bantu Speaking Heritage of the United States, p. 103: “conscious of it or not, Black and White
Americans are the inheritors today of a rich cultural contribution: that tough, lusty, good-natured, and
uncannily perceptive part of our speech which is our Bantu heritage.” (traducdo minha)
12 QUEIROZ. Pé preto no barro branco: a lingua dos negros da Tabatinga, p. 28.
13 MUKUNA. Contribuicao bantu na musica popular brasileira: perspecitvas etnomusicoldgicas, p. 203.
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Segundo Norbet Elias, pensar os conceitos de individuo e de sociedade implica em
pensar justamente esta relagcdo, apontando para o uso da expressdo sociedade de
individuos:

Os conceitos utilizados conformam-se mais estreitamente a situagéo observavel
de cada pessoa dentro da sociedade. Paradoxalmente, isso é acompanhado por
uma elevagdo do nivel da discussdo que leva a uma sintese num plano mais
elevado. Isso se expressa no conceito fundamental da balanca nds-eu, o qual
indica que a relagao da identidade-eu com a identidade-n6s do individuo néo se
estabelece de uma vez por todas, mas esta sujeita a transformacgdes muito
especificas|...]Esse conceito faz com que se abram a discussao e a investigacao
algumas questdes da relacao entre individuo e sociedade que permaneceriam

inacessiveis se continuassemos a conceber a pessoa, e portanto a nés mesmos,
como um eu destituido de um nds.”14

Desta forma, pensar o individuo excluindo-o de suas relagdes, ou pensar a
sociedade excluindo os individuos, implicaria em acreditar que individuo e sociedade
podem constituir-se independentes quando, ao contrério, o autor aponta que tanto a
sociedade quanto o individuo constituem-se mutuamente por meio das rela¢cdes que a
unidade do individuo e a unidade da sociedade estabelecem a partir da pluralidade das

culturas presentes nesta relacéo.

Podemos ainda buscar entender o termo individuo do ponto de vista de sua
etimologia: ele vem do latim e significa ‘indivisivel’’s, contudo a palavra pode ser
repartida da seguinte forma: in — di — vid — uo0.16 O lexema vid, grifado por nés, indica o
sentido de ‘separar’ e os afixos in (negacéo, dentro) e di (dois) constroem o sentido da
indivisibilidade, ou o que néo se separa (em dois). O afixo in, por outro lado, aponta para
um movimento interno, ou seja, algo que, nele mesmo, ndo se di-vide. Por sua vez, o
termo sociedade vem também do latim societas, que significa ‘associa¢ao’, ‘comunidade’,
‘participacdo’, ‘relacdo’, ‘companhia’.l” O termo pode ser subdividido em soc — ie — dad -
e, onde o lexema soc vem do latim, socius, que significa ‘companheiro’.18 Assim, pensar o
termo sociedade a partir do sentido de companhia é, desde j& pensar na relagéo

estabelecida entre os individuos.

Ainda podemos compreender o individuo em relacdo & sociedade pensando-o

junto ao conceito de identidade. Segundo Bauman,

14 ELIAS. A sociedade dos individuos, p. 7.
15 SARAIVA. Novissimo dicionario latino-portugués, p. 598.
16 HECKLER; BACK; MASSING. Dicionario morfolégico da lingua portuguesa, p. 4.428.
17 SARAIVA. Novissimo dicionario latino-portugués, p. 1.107.
18 HECKLER; BACK; MASSING. Dicionario morfolégico da lingua portuguesa, p. 3.868.
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No discurso popular, a cultura se apresenta cada vez mais como a parte
herdada da identidade que ndo se pode nem se deve remendar (sendo por obra
e risco de quem remenda), enquanto os tragos e atributos tradicionalmente
classificados como “naturais” (hereditarios, geneticamente transmitidos) séo
cada vez mais considerados sujeitos a manipulacdo humana e portanto abertos
aescolha.1®

O autor aproxima o conceito de identidade ao conceito de cultura, indicando
entdo que ele seria um conjunto de elementos (identitarios) semelhantes, que

estruturam diferentes culturas.

O termo identidade pode ser entendido etimologicamente id — ent — i — dad — e, de
onde id vem de idios (do grego) e significa ‘particular’, ‘proprio’, ‘singular’. Entretanto,
modernamente, o termo identidade parece ser utilizado com fins de designar individuos

gue possuam elementos em comum, como nos apontou Bauman.

Segundo Jardim,

A identidade, por seus tragos mais marcantes, converte as unidades concretas
em unidades ideais e, desse modo, faz compreender, na possibilidade de exercer
um processo de mediagdo, pelo género, isto é pelo conceito genérico [...] A
identidade [..] s6é pode ser compreendida em decorréncia de um processo de
comparagao de, no minimo, uma unidade com outra.20

A identidade, nesse sentido, assume, ao lado do termo individuo, um sentido de
duplicidade, ou melhor, de comparagéo entre (pelo menos) duas unidades, ou individuos

com caracteristicas singulares, constituindo grupos e “maneiras de ser”.

Nessa dimensdo, tratamos o individuo e a individualidade da cultura banto nas
Américas a partir do contraste desta cultura com os valores impostos pela cultura
portuguesa (cultura europeia?) durante o periodo da colonizacdo no Novo Mundo. A
utilizacdo de termos como Africa, afro-americano, afro-brasileiro, negros, africanos, etc.,
comportam muitas generalizagGes. Este problema de pesquisa parece-me recorrente em
todos os trabalhos que li, que tratam, com a mesma generalizacdo, a cultura africana
com o que chamamos de cultura europeia. Tal generalizagdo, contudo deve ser
contextualizada, visando compreender simultaneamente as singularidades de cada
cultura. Sendo assim, o sentido de banto, aqui, é genérico, ainda que tenhamos buscado o
particular, o individuo, em confronto com sua sociedade, con-formado por sua

identidade.

19 BAUMAN. Amor liquido, p. 73.
20 JARDIM. Musica: vigéncia do pensar poético, p. 38.
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Mais uma questdo surge nesta dimensdo: o senso comum costuma apontar a
exceléncia da mdusica afro-descendente estadunidense a partir dos seus intérpretes
cantores. Muitos qualificam a voz do negro como privilegiada e distinta daquelas das
outras racas, concedendo-lhe superioridade em termos sobretudo, de timbre, volume e
musicalidade. Além disso, apontam também para a natural musicalidade dos negros.
Alguns estudos se baseiam nesta afirmagdo do senso comum para tentar entender esta
singularidade vocal do negro: “A voz do negro costuma ser diferenciada das demais
racas por muitos, devido a suas caracteristicas perceptivas e acusticas peculiares.”2!

Como poderiamos subsumir um aspecto cultural a um dito biol6gico?

Segundo Silvia Pinho, “a caracterizagdo de uma raga abrange, entre outros
aspectos, a descricdo de sua conformacao fisica, que apresenta intima relagdo com a
configuracdo do aparato vocal e suas inUmeras performances sonoras”.22 A autora
aponta algumas das diferengas que proporcionam uma voz téo peculiar e exuberante na
raca negra: “o trato vocal do negro é constituido por cavidades maiores devido a
presenca de labios evertidos, e cavidade nasal ampla. Tais aspectos sdo compativeis com
uma maior ressonancia dos harmonicos graves e formantes rebaixados nessa raga.”23
Além disso, uma prega vocal mais espessa e mais ressecada, que aponta para uma voz
mais rouca, € um loudness aumentado, devido a maior adu¢do dessas pregas vocais,
possibilitam uma voz privilegiada, capaz de produzir, simultaneamente, grande volume,

agilidade e um timbre muito singular.

Contudo, ndo podemos reduzir o estudo da voz do canto dos negros aos aspectos
bioldgicos. Seria uma simplificagdo acreditar que a consequéncia de um produto cultural
é vinculada a uma possibilidade fisioldgica determinada por uma raga, ainda que haja a
possibilidade de pensarmos que certas propriedades bioldgicas possam favorecer

alguns tragos presentes em um universo cultural. Ficamos com a afirmativa de Gilroy:

A popular imagem de nagdes, ragas oOu grupos étnicos naturais,
espontaneamente dotados de cole¢des intercambiaveis de corpos ordenados
que expressam e reproduzem culturas distintas é firmemente rejeitada.?4

Segundo o autor, a constituicdo de uma identidade afro-americana tem razdes

nao apenas bioldgicas, mas também culturais, econdmicas e politicas. Ele aponta, em

21 OLIVEIRA. A voz do Negro, p. 17.
22 PINHO. Topicos em voz, p. 91.
23 |bidem, p. 91.
24 GILROY. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia, p. 18.
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dois momentos, que existe uma generalizagdo que visa a constitui¢cdo de uma identidade
“africana”, que ndo leva em conta as diferencas e variacdes linguisticas das diferentes

etnias trazidas para as Américas:

A Africa atual é substituida por significantes iconicos de um passado africano
genérico e ideal que pode ainda ter efeitos politicos reais em situacdes das quais
as sensibilidades historicas foram retiradas e ndo chegaram a ser politica e
eticamente construtivas.2

E ainda:

Na medida em que as lutas anti-coloniais na Africa pararam de representar o
papel central que tinham durante a Guerra Fria, os negros de todos os lugares
sdo instados cada vez mais a aceitar e internalizar versGes de negritude de
origem norte-americana e que circulam através de seus agentes corporativos,
chamados a desenvolver remotos mercados para os “softwares” afro-
americanos.26

Sendo assim, pode-se langar a hipdtese de que o sucesso da soul music em paises
como os Estados Unidos e o Brasil pode ter relagdo com a grande presenca do elemento
negro nesses lugares, e que a masica gospel, assim como o funk e o rap, assume uma
posicdo identitaria por forca de uma consciéncia globalizante do que é ser africano,

favorecendo a sociabilidade desses grupos. Dayrell diz que:

E nessa esteira que podemos situar o hip hop e o funk. Esses dois estilos
possuem uma mesma origem — a muasica negra americana —, que incorporou a
sonoridade africana, baseada no ritmo e na tradicéo orais. Eles sdo herdeiros
diretos do soul que, depois de ser a trilha sonora dos movimentos civis
americanos da década de 1960 e um simbolo da consciéncia negra, perdeu
essas caracteristicas revolucionarias com a sua massificacéo.2”

O sentido desta identidade manifesta-se como registro, como marca a partir da

enunciagdo do som, da voz:

é¢ a idéia de que existe uma construcdo identitaria, uma construcéo
significativa, uma possibilidade de debate cultural, em particular nos anos 60,
através do que eu chamo de a voz como assinatura, uma assinatura rasurada
de outras vozes, uma genealogia do canto no Brasil. Para isso eu utilizo uma
idéia que ¢é a de pensar a cangdo através da corporificacdo que a voz outorga
ao conjunto enuncia¢do/enunciado, ao escriturante como letra e ao musicante
como som.28

Considero, entdo, que o didlogo entre o individuo e o coletivo tem fundamental

importancia para as construcdes de identidades realizadas enquanto assinatura, na voz...

25 GILROY. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia, p. 23.
26 |bidem, p. 23.
27 DAYRELL. O rap e o funk na socialiagédo da juventude, p. 125.
28 DINIZ apud DUARTE; NAVES. Do samba-¢ancéo a Tropicalia, p. 99.
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Tal didlogo assinala, simultaneamente, as disposi¢cdes geradas pela sociabilidade do
grupo, visto que compartilham gosto, crencas, musica. Numa dimensdo onde os
percursos formativos ndo acontecem através de sistematizacdes académicas e sim por
processos de transmissdo orais ou midiaticos, mais significativa se torna a sociabilidade
entre esses pares. A motivacao do aprender a cantar acontecerd comunitariamente, pelo

fazer musical, e pela construcdo de suas identidades através da voz.

A questéo da lingua

A questdo da lingua é também relevante para nossa pesquisa, visto que o cantar é,
simultaneamente, uma expressdo do individuo a partir da palavra enunciada pela lingua
e uma expressdo da identidade cultural em que este individuo esta inserido. Stuart Hall
aponta que a unidade linguistica impostos pelos governos nas Américas acaba

obscurecendo as diferentes culturas:

A formacdo de uma cultura nacional contribuiu para criar padrfes de
alfabetizacdo universais, generalizou uma Unica lingua vernacular como o
meio dominante de comunicacdo em toda a nagdo, criou uma cultura
homogénea e manteve institui¢cBes culturais nacionais, como, por exemplo, um
sistema educacional nacional.2°

Para o autor:

A lingua é um sistema social e ndo um sistema individual. Ela preexiste a nos.
N&o podemos em qualquer sentido simples, ser seus autores. Falar uma lingua
nao significa apenas expressar nossos pensamentos mais interiores e originais;
significa também ativar a imensa gama de significados que ja estdo embutidos
em nossa lingua e em nossos sistemas culturais.30

Entendo que a lingua se projeta, entdo, para além de seu significado e apresenta,
portanto, reflexos da cultura, visto que o sentido da enunciagdo da palavra aponta para
questBes ndo meramente individuais, mas para um conjunto de saberes identitarios,
culturais, sociais. O portugués brasileiro, por outro lado, é igualmente algo de dificil
definicdo. Nao podemos deixar de mencionar que os primeiros falantes e os principais
responsaveis pela propagacédo do portugués no Brasil foram os escravos africanos. Yeda
Pessoa de Castro, citando Darcy Ribeiro, diz que “em Minas, os negros fizeram o branco
falar portugués”.3? No inicio do século XX, diversas a¢des buscaram entender as

diferencgas entre o portugués brasileiro e o europeu, corroboradas por movimentos de

29 HALL. A identidade cultural na pés-modernidade, p. 49.
30 |bidem, p. 40.
31 CASTRO. A lingua mina-jeje no Brasil: um falar africano em Ouro Preto no século XVIII, p. 12.
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impeto nacionalista, como as missdes folcloricas (de que trataremos mais adiante) e a
Semana de Arte Moderna. Neste ambito, diversos autores trataram da importéancia do
elemento africano em nossa lingua, como Aires da Mata Machado, Renato Mendonca e
Yeda Pessoa de Castro: “o portugués do Brasil, naquilo em que ele se afastou, na
fonologia, do portugués de Portugal é, a priori, o resultado de um compromisso entre
duas forcas dinamicamente opostas e complementares, ou seja, por um lado, uma
imantagdo dos sistemas fonicos africanos em dire¢do ao sistema do portugués e, em
sentido inverso, um movimento do portugués em direcdo aos sistemas fonicos

africanos.”32 Yeda Pessoa de Castro afirma ainda que

0 que mais chamou nossa aten¢do foi constatar que, na maioria dos casos
estudados, ocorria uma adaptacdo morfoldgica (morfemas de género e
nimero) mais do que uma evolucéo fonética das palavras importadas, diante
das semelhancas casuais, mas notaveis, do sistema linguistico das linguas banto
e kwa identificadas com o sistema do portugués brasileiro. Entre elas, sete
vogais orais, reconstituidas no protobanto [..] e proprias do loruba e do fon,
gue também conhecem as cinco vogais nasais, e, com exce¢ao da nasal silabica
(N) para as linguas africanas, a estrutura sildbica (CV), onde a vogal (V) é
sempre centro da silaba, estabelecendo a férmula (CV.CV) como representante
da estrutura ideal, 0 que provavelmente possibilitou a continuidade do tipo
prosodico de base vocalica do portugués arcaico na modalidade brasileira,
afastando-o, portanto, da prondncia atual, muito consonantal, do portugués
europeu.33

Além disso, considerando que o contato entre diferentes linguas engendra
transformagBes no ambito do Iéxico, da seméntica e da pronuncia, ndo podemos deixar
de levantar uma hipétese de que as novas midias e 0 acesso a linguas estrangeiras,
principalmente o inglés americano, quebrando fronteiras nacionais e linguisticas,
introduzem diferentes pronancias no portugués brasileiro. Esse contato parece tornar-
se mais eficaz no &mbito da musica e muitas adaptagdes sdo realizadas em dire¢do a uma
identidade sonora que represente o conjunto Musica-Palavra, levando & construcéo de

pronuncias que favoregam o traco melddico do estilo em questéo.

Vass atesta que a lingua inglesa estadunidense sofreu bastante influéncia dos
falares bantos, tanto do ponto de vista lexical quanto do da pronuncia: “com a liberdade
obtida apds a abolicéo, as formas de crioulizacdo se espalharam do sul rural ao norte e

oeste, de modo que os Estados Unidos de fato herdaram um falar banto, que atualmente

32 CASTRO. Falares africanos na Bahia: um vocabulario afro-brasileiro, p. 77.
33 |bidem, p. 76-77.
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é aceito como americano34; e isto possivelmente também ira transparecer no universo

da cancdo estadunidense.

A questéo da religido

Além da lingua, h& outro ponto importante a ser abordado: trata-se do papel que
a religido e o sentimento de religiosidade possuem na cultura negro-africana, e da
maneira pela qual este sentimento estard presente na musica tanto da cultura
estadunidense, quanto da brasileira. Afinal, se 14 o canto gospel (vindo do negro
spiritual) e o blues fundamentaram-se justamente no espaco religioso, da mesma forma,
na musica brasileira, a ritmica e os elementos africanos que a constituem também estéo
presentes nos espagos religiosos e nas reelaboracdes advindas do sincretismo entre o
saber religioso africano e cristdo. Quanto a este aspecto, Mario de Andrade aponta o
Catolicismo e o Protestantismo como fundamentos que diferenciam as mdasicas afro-
americanas do norte e do sul. Em conferéncia no Instituto Brasil-Estados Unidos, em 12
de dezembro de 1940, no Auditério da Associacdo Brasileira de Imprensa, afirmou:
Eu farei todo o esforgo possivel para tirar da prodigiosa mistura de
manifestacbes sonoras que € a situacdo atual da Mdsica nos Estados Unidos da
América do Norte [...] o diferentissimo desenvolvimento que tomou [..] em
relacdo a todos os outros paises americanos se prende inicialmente a uma
circunstancia historica de religido: Catolicismo e Protestantismo. No canto
catélico dos povos mediterraneos [..] se ajuntava o coral palestriniano, tdo
erudito, tao refinado e dificil que ndo permitia qualquer participacao do povo

[..] No canto protestante [..] o coral era muitissimo simples [..] permitia a
participacao direta do povo.35

Méario de Andrade ainda afirma que esta diferenca entre o canto coletivo
(propiciado pela pratica religiosa protestante) e o ndo coletivo (decorrente da escolha,
no ritual catélico, de um repertdério virtuosistico) de alguma forma também interferiu na

manifestacdo musical realizada pela presenca negra no norte e no sul das Américas:

Aqui convém lembrar uma outra forca importantissima que estava destinada a
tingir toda a musica atlantica das duas Ameéricas, 0 negro. Nas suas terras
d"Africa, 0 negro s6 fazia musica coletiva [..] e complexa finalidade social, mas,
imitador como era, em Cuba, na América Central, no Brasil, no Prata, s6
encontrara o canto solista e o cantochdo em unissono. E os negros tornaram-se
também os solistas com habanera, 0 Ron, a rumba, o batuque, o samba e o
tango [..] E mesmo si compararmos as manifestacdes de musica instrumental

34 VASS. The bantu Speaking Heritage of the United States, p. 29: “with the freedom that came after
abolition, the forms of Creolization spread from the rural south into the north and out into the West, so
that the United States actually has retained a Bantu-speech heritage now accepted as American.”
(traducdo minha)
35 ANDRADE . A expressdo musical dos Estados Unidos, p. 12.
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coletiva, a mesma diferenca se impde na creagédo dos negros da America do
Norte e do Sul. Choro e Jazz. O primeiro, essencialmente solista, melodia
acompanhada por exceléncia, quando muito contrapontada por alguma
dialogacdo, ao passo que o0 jazz é essencialmente polifonista, bom exemplo
democratico, individualizando um por um os instrumentos do conjunto [...]
como si, para repetir a frase cubana de Fulgencio Batista, a liberdade de cada
um tivesse por limite a liberdade alheia.3®

O fazer musical coletivo de alguma forma trouxe a musica afro-americana para o
ambito das mais populares do planeta. No Brasil, ainda que Mario de Andrade aponte a
individualidade constitutiva do choro e do samba, o desenvolvimento desses dois estilos
acabou apontando o contrério. Aqui e 14, o sentimento religioso est4 presente no fazer
da cultura. Nao se trata da religido apenas enquanto culto, mas enquanto sentimento e

cultura. Para Bastide,
0s bantos mostravam-se mais permeaveis as influéncias exteriores,
compreendiam que sua cristianizagdo ou sua ocidentalizacao lhes permitira,
numa sociedade onde os modelos europeus eram o critério dos

comportamentos, uma mobilidade vertical que sua resisténcia cultural, por
outro lado, podia comprometer.37

O autor afirma ainda que os tragos da influéncia banto encontram-se

principalmente na musica.

Desta forma, o sentido de religido ndo pode ser compreendido apenas em seu
valor absoluto, afastado do seu sentido social; nem o culto pode desvincular-se do saber
de seus participantes. O culto aparece, entdo, como encontro, onde as manifestagdes da
cultura emergem, e se constituem. Huizinga nos auxilia quando diz:

o culto é portanto, um espetaculo, uma representacdo dramatica, uma
figuracdo imaginaria de uma realidade desejada [...] 0 jogo sagrado, pelo fato
de ser indispensavel ao bem-estar da comunidade e um germe de intuicdo

cdsmica e de desenvolvimento social [...] se processa fora e acima das austeras
necessidades da vida quotidiana.”8

Segundo Huizinga “o culto é a forma mais alta e mais sagrada da seriedade”,39
pois na seriedade esta toda a concentracgdo dos crédulos com relagdo as representacdes

da vida e da morte, as quais todos nés estamos submetidos:

na época das grandes festas, o grupo social celebra os acontecimentos
principais da vida da natureza levando a efeito representacfes sagradas, que
representam a mudanga das estagdes, o surgimento e o declinio dos astros, o
crescimento e 0 amadurecimento das colheitas, a vida e a morte dos animais e

36 ANDRADE . A expressdo musical dos Estados Unidos, p. 12.
37 BASTIDE. As américas negras, p. 104.
38 HUIZINGA. Homo ludens: o jogo como elemento da cultura, p. 22.
39 |bidem, p. 17.
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dos homens [...] a humanidade joga, representa a ordem da natureza tal como
ela esta impressa em sua consciéncia.#0

E, pois, no culto que os grupos se encontram voluntariamente e, assim,
socializam-se, trocam experiéncias e partilham saberes, reforcando o aspecto da

oralidade da tradigéo, e tendo como suporte, sobretudo, a masica.

O novo caminho

A partir destes fios e tramas, a pesquisa foi tecendo-se. Compreender a presenca
da mausica africana nas Américas demandaria a busca de registros que pudessem
apontar elementos significativos observaveis em diversos espagos e tempos. Seria
necessario, também, compreender o que significa banto e encontrar tragos semelhantes
nas culturas banto que de alguma forma aproximassem o legado africano nas Américas

do Norte e do Sul.

O primeiro passo foi a busca de registros de cantos africanos no Brasil e nos
Estados Unidos. Os primeiros documentos que chegaram em nossas m&os S&o
possivelmente os dois registros mais antigos de que se tem noticia de cantos afro-
americanos. O brasileiro é o livro O negro e o garimpo em Minas Gerais, de autoria de
Aires da Mata Machado Filho,l que registrou, na regido de Sao Jodo da Chapada e
Quartel de Indaid, municipio de Diamantina, em 1928, 65 cantos com elementos de
linguas africanas, entoados em situagdes de trabalho coletivo e celebragdes da natureza,
chamados vissungos. Segundo Aires, “dividem-se os vissungos em boiado, que é solo,
tirado pelo mestre sem acompanhamento nenhum, e o dobrado, que é a resposta dos
outros em coro, as vezes com acompanhamento de ruidos feitos com os proprios
instrumentos usados na tarefa”. O outro registro escrito é a compilacdo Slave Songs of
the United States, organizada por William Francis Allen2 e colaboradores em 1867, que
representa a primeira cole¢do de cantos da diaspora africana, registrados nas plantagdes
do sul dos Estados Unidos. Também serdo usados dois grupos de registros fonograficos.

O primeiro deles foi realizado pelo musicologo brasileiro Luiz Heitor Corréa de

40 |bidem, p. 15.
41 Agradeco ao meu colega do programa de Pds-Graduagdo, Paulo Mariano, que foi o primeiro que
gentilmente apresentou-me e cedeu-me este material. A partir daqui, utilizarei o nome Aires, em
substituicdo do seu nome completo, Aires da Mata Machado Filho.
42 A partir daqui, utilizarei o nome Allen, em substitui¢do do seu nome completo, William Francis Allen et
alli.
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Azevedo,*3 a convite da Biblioteca do Congresso Nacional Americano, que, a fim de
construir o acervo do American Folklife Center, encomendou, na década de 1940, a
gravacdo em campo de diversas musicas no territdrio brasileiro, dentre elas, os
vissungos. O segundo material fonogréafico, também encomendado nos anos 1940 pela
mesma biblioteca, foi o produzido pelo musicélogo estadunidense Alan Lomax,** que
registrou entrevistas e gravagdes em campo de cantos entoados nas plantations ao sul
de seu pais e foi langado pela Library of Congress em CD. Esses quatro documentos estio
entre os primeiros testemunhos graficos e sonoros que marcam a presenca do negro nas

Américas.

Procurei aqui, neste texto introdutério, descrever o rumo tomado pela pesquisa a
partir de sua proposta inicial e justificar a transformacgdo de seu objeto. Além disso,
busquei, em diversos autores, um referencial te6rico que ajudasse a pensar como tratar

sem tantas generalizac@es as culturas vindas da Africa.

O segundo capitulo tratara em pormenores da descricdo da documentacdo tanto

brasileira quanto estadunidense, procurando inseri-las em seus contextos historicos.

O terceiro capitulo constara da analise comparativa entre os documentos

brasileiros, apresentando uma pequena concluséo ao final.

O quarto capitulo, devido a auséncia de paralelismo da documentacéo,

apresentara um ensaio exploratorio dos documentos estadunidenses.

O quinto capitulo investigara os diversos sentidos da palavra banto, levando em
conta que o termo inicialmente foi cunhado como uma designag&o linguistica. Abordarei
0 percurso do traco banto, enquanto cultura, até a chegada nas Américas. Também serd
abordada a importancia da musica e da sua forma cantada para esta cultura,

compreendidas a partir do conceito de tempo, ancestralidade e voz.

O sexto capitulo apresentard as consideragdes finais do trabalho, enquanto

conclusao.

Além disso, nos anexos hé dois ensaios. O primeiro, “O caso do pirulito”, trata do
problema do CD L.H. Corréa de Azevedo: Music from Ceard and Minas Gerais, onde esta

registrado um fonograma referente a um pregédo de venda de pirulitos como sendo o

43 A partir daqui, utilizarei o nome Luiz Heitor, em substituicdo do seu nome completo, Luiz Heitor Corréa
de Azevedo.
44 A partir daqui, utilizarei o nome Lomax, em substituicdo do seu nome completo, Alan Lomax.
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vissungo Secando agua (drying water), e o segundo, “Roma, Bruxelas, Japdo”, que € um
ensaio a partir da entrevista feita por Luiz Heitor e seu colaborador, Euclides da Silva

Novo, ao velho Aprigio, Antonio Félix Veloso, em Diamantina.
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2) Os Documentos

A arte é mais larga e generosa que a idolatria dos génios
incondicionais. Ela é principalmente comum.

Mario de Andrade

Os séculos XVIII e XIX, na Europa, foram marcados por diversas lutas sociais,
politicas e culturais em busca da constitui¢do das nac¢fes, da sua unidade linguistica, da
sua simbologia cultural e de ideais civilizatérios. Durante esse periodo, muitas nagdes
europeias redigiram suas primeiras constitui¢cdes, embasados pelos ideais iluministas.
Segundo Merhy, “A idéia de nacdo nasceu com os intelectuais e ndo com os
camponeses”.4> Neste momento, surgiram diversas coletaneas de cangles, que
registraram antologias do cancioneiro popular, buscando alicerces nesta cultura para a

construcdo da simbologia nacional. De acordo com Merhy,

As viagens de cunho cientifico, no século XIX, eram concebidas com propdsitos
positivistas ou iluministas. Os cientistas aplicavam sobre a natureza do pais
distante, até certo ponto desconhecida, um método capaz de classificar
qualquer objeto para al¢a-lo a condicdo de categoria universal, valida em
qualquer latitude, mas segundo a Gtica eurocéntrica, civilizada. Distinta da
visdo local, a dtica dos viajantes eruditos e requintados era impulsionada pela
onda civilizadora, na qual estavam imersos, e pela imposicdo da cultura
letrada, utilizada também para analisar o comportamento humano e a
producdo cultural e artistica.46

O movimento modernista brasileiro, muitas vezes (con)funde-se com esta
procura da identidade nacional. O evento que de alguma forma sintetiza esta intencédo é
a Semana de Arte Moderna de 1922. Artistas plasticos, poetas e musicos, instigados
pelas vanguardas artisticas europeias, reuniram-se em Sdo Paulo com o desejo de
construir um pensamento moderno e artistico nacional. Do movimento, participaram
Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Menotti Del Pichia, Heitor Villa-
Lobos, Tarsila do Amaral, entre outros. Alguns desdobramentos da Semana de Arte
Moderna de 1922 foram decisivos para o Modernismo e o Nacionalismo brasileiros: o
Movimento Pau-Brasil, 0 Movimento Verde e Amarelo e o Movimento Antropofagico. Em
todos estes ha um ponto em comum: a busca da constitui¢do de um saber que traduzisse

e caracterizasse a cultura do Brasil.

45 MERHY. As transcric¢des das cangdes populares em Viagem pelo Brasil de Spix e Martius, p. 183.
46 |bidem, p. 175.
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Segundo Buscacio, para Méario de Andrade, atingir a “consciéncia nacional”

dependia de todo um percurso:

Nessa perspectiva, Mario de Andrade postulava o desenrolar de ‘fases’ para o
desenvolvimento da mdusica brasileira: universal, dissolvida em religi&o;
internacionalista, com a descoberta da profanidade; nacionalista, pela
consciéncia de si mesma (etapa em que se encontraria na década de 1930);
cultural, quando adquire liberdade estética; e simplesmente nacional, etapa em
que sao absorvidos os elementos étnicos e folcléricos. 47

Sendo assim, o inicio do século XX, no Brasil, foi marcado por diversas missdes
com o objetivo de encontrar, nas puras manifestacbes populares, elementos que
pudessem vir a caracterizar a identidade do pais. O proprio Mario de Andrade e Heitor

Villa-Lobos empreenderam tais viagens, de norte a sul do Brasil.

Esses principios guiaram de alguma forma a producéo dos quatro documentos
fundamentais deste trabalho. Estes documentos confirmam os ideais positivistas e
também enciclopedistas, que buscavam, sobretudo, catalogar, a partir de metodologias
da base cultural da Europa ocidental, os elementos singulares das culturas populares.
Acreditavam que a identidade das nagdes surgiria, assim, dos elementos “coletados” da
singularidade dos povoados, os quais, posteriormente, deveriam ser manipulados e

universalizados intelectualmente.

Também nos Estados Unidos da América, este sentimento de ideario nacional foi
fundamental para o desejo de registrar, construir cole¢des e arquivar as mais diversas
manifestacdes populares de seu pais. A partir dos anos 30, durante o governo de
Franklin Roosevelt, foram incentivadas varias politicas na area de cultura com o intuito
de valorizar a producéo estadunidense (distanciando-a dos ideais europeus). Foi neste
contexto que ocorreram os primeiros registros fonogréficos das culturas estadunidense

e brasileira.

47 BUSCACIO. Americanismo e nacionalismo musicais na correspondéncia de Curt Lange e Camargo
Guarnieri: 1934-1956, p. 50.
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Os documentos brasileiros

O documento de Aires da Mata Machado, consolidado no livro O negro e o
garimpo em Minas Gerais resultou de uma viagem de férias realizada em 1928 ao
municipio de Diamantina, em S&o Jodo da Chapada (FIGURA 3), onde o autor escutou

“umas cang¢des em lingua africana ouvidas outrora nos servicos de mineragdo”.48

Quartel do Indaia
Sdo Jodo da Chapada @ o Diamantina

A?!;;a“g o Milho Verde

Belo Horizonte @

FIGURA 3 — Mapa de Minas Gerais e regido de Diamantina

Este canto surpreendeu também os viajantes europeus, que estiveram em todo o
Brasil, durante quatro séculos (XVI ao XIX), para documenté-lo. Segundo Fryer, a
primeira referéncia aos vissungos estd possivelmente registrada em um dos

multivolumes do viajante boténico Saint-Hilaire:

“Uma passagem escrita pelo botanico francés Augustin Prouvencal de Saint-
Hilaire (1770-1853), que viajou pelo Brasil nos anos de 1816-22 e publicou
posteriormente um relato detalhado de sua viagem em diversos volumes,
parece constituir a referéncia mais antiga aos cantos dos garimpeiros. Ele se
espantou que os mineradores tivessem que realizar seu arduo e continuo
trabalho com as pernas constantemente na agua e recebessem comida de ma-
qualidade, duas circunstancias que os levavam a deterioracdo fisica:
‘Agrupados em grandes numeros, tais infelizes homens se divertem em seu

trabalho, cantam em coro os hinos (canticos) de sua terra nativa.”49

48 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 13.

49 FRYER. Rhythms of Resistance: African Musical Heritage in Brazil, p. 52: "What seems to be the earliest

reference to the songs of the diamond miners is a passage by the French botanist Augustin Prouvencal de
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Ha ainda as pinturas de John Mawe (FIGURA 4) e Carlos Julido (FIGURA 5), que
ilustraram, respectivamente na primeira e segunda metade do século XVIII, africanos
escravizados em trabalhos de mineracéo na regiao do Serro Frio, hoje Diamantina. Nao é

impossivel imaginar, aqui, a paisagem sonora na qual estariam envolvidos, entoando

vissungos.

teei: . Vi miidbg fobe Kb, ot

ook, ,‘_,v«i’.:: 2 /..\,4.—,;.._’_4?.;{'.:

FIGURA 4 - Pintura de John Mawe: mineracdono ~ FIGURA 5 — Pintura de Carlos Julido: mineracéo no
Serro Frio (Diamantina) Serro Frio (Diamantina)

Fonte: SILVA. Figurinhas de brancos e negros: Fonte: SILVA. Figurinhas de brancos e negros:
Carlos Julido e o mundo colonial portugués, p.54.  Carlos Julido e o mundo colonial portugués, p. 53.

Aires da Mata Machado Filho, linguista que era, interessou-se, sobretudo, por
conhecer os cantares africanos, que de alguma forma haviam sido preservados na
regido, e que havia escutado quando crianca, visto que era nascido em Diamantina:

“entendi, posteriormente, de realizar, de vez, o velho plano de recolher os ‘vissungos’,

Saint-Hilaire (1770-1853), who travelled through Brazil in the years 1816-22 and later published a
detailed multi-volume acount of his travels. He was struck by the miners having to do their hard and
ceaseless work with their legs constantly in water and by the poor food they were given, two
circumstances which led to their pysical decline: 'Joined together in very large numbers, these unfortunate
men amuse themselves in their work; they sing in chorus the hymns (cantiques) of their native

land'."(traducéo minha)
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como lhe chamam, reunindo ainda o vocabulério e a gramética da ‘lingua banguela’,

certamente transformada em nosso meio.”°

O proprio autor afirma, em dois momentos, que o registro iria propiciar, aos
compositores considerados eruditos, material para musicas vindouras, o que de alguma
forma contribuiria para a construcdo do nacionalismo brasileiro: “estamos precisando
de um movimento em prol do regionalismo musical, dirigido por compositores versados
e honestos, para ndo ficarmos & pressa imaginados, na Avenida e adjacéncias.”>! Em
seguida ele escreve: “nos vissungos, 0s compositores de pecas eruditas encontrardo o
mais cristalino manancial. Villa-Lobos, Mignone e seus seguidores terdo a escolher farta
messe de temas auténticos. Pensdvamos neles, enquanto nos esforcdvamos para grafar

tais melodias de rara e esquiva cadéncia.”?

A busca pela autenticidade e purismo, ja para 0s primeiros nacionalistas,
significava encontrar a esséncia da constituicdo da nagdo. Merhy afirma que: “A
preocupacdo dos intelectuais com alguns principios de coleta de canc¢Bes na virada do
seculo XVIII para o XIX tornou o purismo um dos pontos centrais dos métodos de
registro.”3 Aires da Mata Machado, ao registrar os vissungos, parece de alguma forma
guerer assegurar um material diverso ao encontrado nas culturas da Europa. Nesse

sentido, Merhy nos auxilia ainda quando afirma que:

a idéia de nacdo brasileira no inicio do século XIX no Brasil ndo tem qualquer
correspondéncia com a idéia de nacéo brasileira desenvolvida mais tarde, no
século XX. A sociedade recebia, na época, os primeiros estimulos para buscar
uma producéo minimamente independente da matriz portuguesa e européia.54

Aires assume o0 compromisso de empreender 0s registros com a maior precisao:
“houve o maior empenho em colher, com fidelidade, as melodias.”® Entretanto,
acreditamos que o registro escrito através das partituras, justamente por estar por
demais inserido nos ideais europeus, ndo atesta tanta fidelidade quando comparamos
com a gravagao feita dezesseis anos depois, na mesma regido, por Luiz Heitor, como

procuraremos mostrar no capitulo de anélise dos documentos.

50 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 13. Grifo nosso.
51 |bidem, p. 69.
52 |bidem, p. 69.
53 MERHY. As transcric¢des das can¢des populares em Viagem pelo Brasil de Spix e Martius, p. 177.
54 |bidem, p. 178
55 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 67.
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Desta forma, empreendeu Aires, com a colaboracdo de Aradjo Sobrinho, o
registro de 65 cangdes. A obra foi publicada pela primeira vez em 1943 pela editora José

Olimpio. Entretanto, segundo Queiroz:

entre 1930 e 1940, Aires publicou em capitulos, na importante Revista do
Arquivo Municipal, de Sdo Paulo, o resultado de sua pesquisa sobre esses
cantos de tradicdo banto [...] e ainda 8 capitulos de estudo sobre a cultura afro-
brasileira no contexto do trabalho da mineragéo de diamantes.56

De acordo com Queiroz, a segunda e terceira edigdo foram publicadas,
respectivamente, em 1964 pela Civilizacdo Brasileira e em 1985 pela editora Itatiaia, em

parceria com a EDUSP.

A presenca da cultura negra na cultura brasileira € um elemento central que o

autor procura enfatizar:

E que, se a lingua nacional ndo passa de mera tendéncia, se o tipo nacional se
encontra em formagdo, ninguém discute a existéncia da mdsica brasileira.
Muito mais do que o produto de trés ragas tristes, nossa misica é o resultado da
influéncia negra. E ainda bem que ja se foi o tempo em que havia o receio de
dizer essas coisas, pelo medo de comprometer nossa precaria branquidade.57

No capitulo VIII, Aires ressalta a importancia do cantar para a populagdo do
povoado de S&o Jodo da Chapada. Segundo ele: “vinda a aboli¢do, os negros s6 queriam

trabalhar com patréo que néo proibisse 0s vissungos.”s8
Ele aponta também a origem banto dos vissungos:

E de notar a fregliéncia com que as melodias terminam na dominante e na
mediante. Trata-se de uma particularidade que distingue a musica negra. A
mesma expressiva anomalia notou entre os achicundas da Angola a professora
Amélia de Miranda Rodrigues (Bol. Da Soc. Luso-Africana). Essa aproximagcéo
confirma e documenta a procedéncia banto dos vissungos.s®

A etnolinguista Yeda Pessoa de Castro confirma esta origem: “a propria
denominagdo vissungo corresponde ao substantivo umbundo ovisungo, plural de
ocisungo, que significa louvores e ocorre geralmente na expresséo imba ovisungo, cantar,

louvar, exaltar”.60

56 QUEIROZ. Vozes da Africa em terras diamantinas, p. 1.
57 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 67.
58 |bidem, p. 66.
59 |bidem, p. 69-70.
60 CASTRO. A proposito do que dizem os vissungos, p. 7.
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Os vissungos faziam parte de todas as atividades diérias. Aires descreve diversos
momentos deste cantar, conforme destacamos nos trechos abaixo, extraidos do capitulo
XVII:

Os negros no servigco cantavam o dia inteiro. Tinham cantos especiais para a
manhd, o meio-dia e a tarde. Mesmo antes do sol nascer, pois em regra

comegava 0 servi¢o alta madrugada, dirigiam-se a lua, em uma cantiga de
evidente teor religioso.6!

Registram as can¢fes 0 momento em que o patrao, saindo de casa, se dirigia
para a lavra. Note-se ainda que os trabalhadores ndo deixavam de rezar seu
‘Padre Nosso’, de que colhemos duas variantes.62

Muito interessante era a multa. Quando alguma pessoa chegava a lavra, era
logo multada pelos mineradores com uma cantiga apropriada, exigiam alguma

coisa do recém-chegado. Uma vez satisfeito o pedido, seguia-se a multa o
agradecimento com dancas, ritmos de carumbés e enxadas.®3

Havia uma certa obrigacao exigida pelos negros de acompanhar as cantigas do
Servico.s4

Ha cantigas especiais para conduzir defuntos a cemitérios distantes.s5

As mesmas cantigas de mineracéo, pelo menos algumas como os Padres-Nossos,
usam-se nas cerimonias que acompanham o levantamento do mastro.66

Era comum, nos grandes servicos de mineracdo em que trabalhava nimero
consideravel de negros, haver varios cantadores “mestres”, logo rivais.
Dividiam-se em grupos, cada um com os seus adeptos, que formavam o ‘coro’.67

Segundo Aires, a traducdo sumaéria dos vissungos é chamada pelos cantadores de
fundamento®, o que sugere que sdo a estrutura, a base cultural daquela populagdo. O
autor assinala ainda que ha um certo aspecto mistico nos “fundamentos”, visto que
alguns s6 podem ser transmitidos para os iniciados. Ele destaca esse ponto em trés
passagens do seu texto, fazendo referéncia as respostas dos entrevistados quando ele
solicitava o canto e a sua tradugdo: “mas nem tudo ele ensinou. H& umas que ele nédo

canta pra ninguém”;69 “dessa daqui s6 posso dizer que hgombe é boi. O mais ndo”7 e “eu

61 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 66.
62 |bidem, p. 66.
63 |bidem, p. 66.
64 |bidem, p. 67.
65 [bidem, p. 70.
66 [bidem, p. 70.
67 |[bidem, p. 71.
68 Segundo os mestres do Reinado de N. S. do Rosério, o Reinado esta assentado sobre
trés pilares: o fundamento, 0 mandamento e o sacramento.
69 [bidem, p. 67.
70 |bidem, p. 67.
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nao posso ensinar. Meu mestre ndo me ensinou. Mandou outro. Nem todo fundamento a

gente pode dar.”"*

A publicacdo de Aires é de extrema importancia para a compreensdo dos
elementos bantos/africanos na formagéo da cultura brasileira. Segundo Queiroz,
O interesse na preservacao desse patriménio historico e cultural brasileiro e o
reconhecimento do papel relevante da Arte nesse processo tém levado alguns
artistas e pesquisadores a desenvolver estratégias de valorizagdo e
revitalizacdo das linguas e culturas africanas que foram vivas em Minas no

periodo da mineracdo, reduzindo-se a vestigios esparsos a partir sobretudo do
século XX.72

A partir da segunda metade do século XX, as cang¢des registradas por Aires foram
re-elaboradas em gravagdes por diversos artistas. Em 1982, foi gravado o LP O canto dos
escravos por Clementina de Jesus, Doca e Geraldo Filme. “Cerca de quinze anos depois,
em Minas Gerais, 0 musico Gil Amancio e o poeta e musico Ricardo Aleixo incluiram um
desses catorze vissungos no espetéculo e CD Quilombos urbanos.””3 Queiroz afirma ainda
que:

Ao final da década de 90, a Associagéo Cultural Cachuera! gravou, na voz de Ivo
Silvério da Rocha, contramestre do Catopé de Milho Verde (distrito do Serro),
trés "cantos para carregar defuntos em rede”, que constituem a primeira faixa
do CD Congado Mineiro, lancado pela Itad Cultural, na série Documentos
Sonoros Brasileiros. Juntamente com as gravagdes que constituem as faixas 12 e
17 do CD Festa do Rosario — Serro, langado por Caxi Rajao em 2002, esses sao
0s Unicos registros sonoros dos Catopés de Milho verde, grupo que mantém

vivos ainda hoje, em seu repertorio ritual, alguns desses cantos da tradi¢do
banto.74

E importante ressaltar, entretanto, que estas gravacBes distinguem-se do
material coletado em &udio por Luiz Heitor, visto que os intérpretes partiram do
registro de Aires. Merhy nos auxilia sobre esse aspecto: “a musica composta em notagdo
gréfica, que parte da pagina para o instrumentista, choca-se constantemente com a

préatica de compor ou de 'inventar musica’ por tradigédo auditiva.”

E assim se estabelece o segundo registro fundamental deste trabalho: as
gravacoes de Luiz Heitor da década de 40, que também resultam dos movimentos
nacionalistas e folcloristas do Brasil no inicio do século. Para Vilhena, o inicio do século

XX no Brasil foi marcado pelo que nomeou como Movimento Folcldrico Brasileiro, entre

71 |bidem, p. 67.
72 QUEIROZ. Vozes da Africa em terras diamantinas, p. 3.
73 |bidem, p. 2.
74 |bidem, p. 2.
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0s anos de 1947 e 1964, datas que marcam a criacdo da Comissdo Nacional de Folclore
(1947) e o golpe de 1964 (quando foi afastado seu entéo diretor, Edison Carneiro). As
gravacoes de Luiz Heitor que iremos analisar, contudo, antecedem este periodo, e sdo
datadas de 1944. Na verdade, o inicio do Movimento Folclorico é o ponto culminante das
diversas discussdes que vieram a tona desde o inicio do século XX. O século XIX foi
marcado, no Brasil, por importantes mudancas: em 1822, torna-se independente de
Portugal; em 1888, ocorre a abolicdo da escraviddo; e em 1889 é proclamada a
Republica. Tais mudangas apontam também para uma modificagdo do pensamento
colonial e para a constituicdo de ideais que pudessem unificar o pais. Estas discussdes
estariam presentes desde o inicio do século XX em diversos encontros e congressos,
inclusive na Semana de Arte Moderna. Contudo, um dos fatos mais marcantes, e que
gerarou o interesse em registrar o material que apresentaremos aqui, foi a nomeagéo de

Mario de Andrade para a Secretaria Municipal de Cultura de S&o Paulo, onde ele decidiu

empreender a Missdo de Pesquisas Folcloricas em 1938, com a intencdo de
gravar todos os exemplos musicais que pudesse e 0 mais rapidamente possivel,
para assim garantir um registro “puro”, antes que a vertiginosa corrente do
radio atingisse as manifestacGes folcldricas e as deturpasse.”™

Assim, no inicio do século XX, os intelectuais brasileiros desejavam preservar e

registrar as manifestagoes populares e, entre eles, estava Luiz Heitor Corréa de Azevedo:
cumpre-nos, portanto, tomar as medidas necessarias para remediar a
transformacdo ou desaparecimento da arte popular tradicional que estamos
testemunhando. Durante séculos, todos os cronistas que ela privaram
transmitiram-nos o seu entusiasmo. Temos de proceder ao arquivamento do
qgue ainda resta, para servir de amostra aos poésteros e fornecer aos

pesquisadores elementos para melhor empreender o processo de formacao do
homem brasileiro.76

Foi na viagem aos Estados Unidos da América, a convite do diretor Charles
Seeger, para servir de consultor para a Divisdo de Musica da Unido Pan-Americana, em
1941, que Luiz Heitor conheceu Alan Lomax, o entdo diretor do Archive of American
Folk Song da Library of Congress em Washington. Nesse momento, a politica entre os

dois paises, devido a Guerra, gerou uma cooperagdo militar e cultural:

Depois que os Estados Unidos entraram na Il Guerra Mundial, Washington
estava bastante preocupada com a penetracdo do Eixo nas Ameéricas,

75 PRASS. Mocambiques, quicumbis e ensaios de promessas: um re-estudo etnomusicoldgico entre
quilombolas no sul do Brasil, p. 115.
76 AZEVEDO apud PRASS. Mogambiques, quicumbis e ensaios de promessas: um re-estudo etnomusicoldgico
entre quilombolas no sul do Brasil, p. 115.
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particularmente no Atlantico Sul. O Brasil, uma importante fonte de matéria
prima para os esforcos de guerra americanos, estava localizado somente a
cinco horas de vbo por bombardeiro do Senegal controlado pelo inimigo na
costa oeste da Africa.

Antes de Pearl Harbor, o Presidente Getulio Vargas havia declarado a
neutralidade do Brasil. Mas em 1942, os alemées afundaram cinco navios
brasileiros perto do litoral brasileiro e ai Vargas mudou sua posic¢éo.””

Essa politica de boa vizinhanca gerou a cooperagdo entre o Archive of Folk

American Songs da Library of Congress e as obras dos musicologos brasileiros

envolvidos com a corrente do folclore nacional. Também 14 havia o desejo de registrar,

da mesma forma que aqui, as musicas das Américas em suas formas mais puras. Foi

assim que a Library of Congress encomendou ao etnomusicélogo norte-americano Alan

Lomax a montagem de um acervo a partir de grava¢des da musica popular de diversos

paises das Américas. Segundo Prass,

Com um discurso em prol do apoio do desenvolvimento matuo das Américas, 0s
EUA buscavam garantir que os paises latino-americanos ficassem ao seu lado
na guerra, com os Aliados. Assim, que as relagGes diplomaticas entre o Brasil e
0s EUA passavam por um momento muito intenso, motivado pelo discurso do
“pan-americanismo”, suscitado por essa politica. As areas da cultura possuiam
uma énfase especial nesse processo e, por isso, 0 “pan-americanismo” teve
consequéncias determinantes para os estudos latino-americanos de folclore.”

Durante sua estadia nos EUA, Luiz Heitor recebeu convite de Alan Lomax para

realizar gravacfes do que fosse possivel das musicas do saber popular em nosso pais.

Em carta a Mario de Andrade, Luiz Heitor escreveu:

[.] Tenho visto coisas extraorditarias, nos campos que nos interessam. A
Library of Congress possui um Archive of Amercian Folk Song, dirigido por Alan
Lomax que esta equipado com penso gque nenhuma outra organizagdo do
Género em qualquer parte do mundo. O seu “Recording Laboratory” é como o de
uma verdadeira industria de discos. Tem um engenheiro a dirigi-lo, estadios
especializados, um grande nimero de maquinas para registros de som (que
estdo constantemente em trabalho, em varias partes. neste momento uma se
encontra no Alaska!). Viajei com o pequeno caminhao construido especialmente
para coleta fonografica de folclore. Dentro dele se acha instalado todo material
preciso para essa tarefa, inclusive dinamos, transformadores e longos
enrolamentos de fios que permitem que o microfone trabalhe a uma distancia
do caminhao. Em dois dias que passei com esse caminh&o ao sul da Virginia o
pessoal colheu discos que preenchem 10 horas de rotagdo! [..] A execucéo da
musica é sempre precedida de um interrogatério habilmente arranjado por A
Lomax. O Archive of American Folk Song esta crescendo vertiginosamente, pois
as gravacdes continuam diariamente, no ritmo que assisti.”®

77 MARKS. Texto do encarte do CD Luiz Heitor Corréa de Azevedo: Music of Ceara and Minas Gerais, [s.p.].

78 PRASS. Mogambiques, quicumbis e ensaios de promessas: um re-estudo etnomusicoldgico entre
quilombolas no sul do Brasil, p. 115.

79 |bidem, p. 117.
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Foi assim que Luiz Heitor recebeu de Alan Lomax e da Library of Congress, além

do equipamento e financiamento das viagens, uma “maquina gravadora e um plano

metodolégico especialmente criado por Lomax para a coleta no Brasil” (FIGURA 6).

INSTRUCSES PARA A COLETA DE DISCOS DE MUSICA
FOLCLORICA BRASILEIRA

Organizadas por
Avan Lomax

Diretor dos Archives of American Folk Song,
Library of Congress, Washington, D. C., U.S.A.

A)  INFORMACOES GERAIS

1) Nome, idade, local do nascimento, eér, ocupagio e classe
social do informante.

2.%) Tdade da melodia (na opinido do informante) .

3°) Classificagio do género da melodia, segundo a opinido
do informante.

4°) Indagar se o assunto trztado no texto (quando éste ¢
narrativo) tem fundo de verdade ou é ficticio. No primeiro caso,
porque ¢ que o informante julga a histéria verdadeira. Qual o
valor moral atribuido a ésse canto.

5°) Histéria local do canio. Como foi composto. Fatos que
0 cercam.

B) ruwgio
1.%) Descricdio das relacies da melodia com as instituicoes a

-que estd ligada (cantos religicsos, de trahalho, etc.; guando e
em que circunstincias sao empregados) .

2°) Posigio do cantor ©
se é um membro da instituicio, se estd a soldo, ete.) .

essa instituicdo (se é um celebrante,

120.345 F. 2

Instaucérs (Lomax) 19

6.5) Graver as diferentes partes polifénicas ou instrumen-
tais separadamente, afim de
ésse fim aproximar do mi
anto os outros estéo r

ermitir a sua fiel transcricao.
ofcne um cantor ou instrumen-
s ao longe.

7.°) Registar o mesmo canto por muitos canfadores.

£.7) Tomar tddas as folografias que for possivel.

0"y Dansa: s¢ possivel registi-la cinematograficamente.
tos de trabalho durante o ire-
cie de frabalho a que per-
cial.

167} Registar sempre os
balho, com o ruido préprio da
tencem, e nac por informagio

1<) Elaborar um didrio, durante os periodos de e
com info
de todas

4o sucinta de {Cdas as ocorréneias. Guardar ¢
tas (mesmo a correspondéncia privada e de fa-

milia) .

16 A EscoLa Nacionan pE Misrca
C) =mstérica

19} Idéias da comunidade sébre a misica (em geral) .

27°) O que §, para a comunidade, um bom mtsico

4.°) O que é, para a comunidade, um bom ou um mau cantor.

4,°) Porque razio, na sua opiniao, uns cantos sohrevivem e
outros perecam.

5¢

") Anélise da comunidade, sob o ponto de vista do gosto,
de acdrdo com: a) a idade dos individues; b) sua posigéo social
e econdmica.

6.2 Quais s80 as expressées musicais correspondentes as di-
versas emogdes: alegria, tristeza, religiosidade, sitira, amor, ete. .

D) o canton

L} Histéria da sua vida,

2°) Histdria da sua carreira musical.
3.°) Como aprendeu os seus cantos.

4°) Como se inspira para fazer musica.

E) 7écnica

1.%) Procurar sempre os informantes considerados os me--
Ihores pela comunidade; e ndo us que o pesquisador ou pessoas
cultas acham oz melhores,

27) Recclher ndo s4 o canto, mas também a voz falada de
cada cantador.

L
.

) Pedir o significzdo das palavras que nao sdo usadas na
linguagem comum.

4°) Em cada disco fazer puvir o diapasio, afim de ser pos-
sivel, na transericdo, determinar a aliura exata dos sons.

5. Fazer ouvir em cada disco: o nome da misica, o lugar-
e a data em que foi tomado.

FIGURA 6 - Instrugdes de Alan Lomax para gravacfes no Brasil
Fonte: PRASS. Mogambiques, quicumbis e ensaios de promessas: um re-estudo etnomusicoldgico entre
guilombolas no sul do Brasil, p. 117.



Luiz Heitor chegou em Belo Horizonte (MG) em 28 de janeiro de 1944 e, segundo
Barros, neste mesmo dia, forneceu entrevista ao jornal Folha de Minas: .
J& fizemos coletas preciosas nos estados de Goiaz (sic) e Ceara, e agora
esperamos fazer o mesmo em Minas Gerais, onde ha, entre outros, os
documentos de Manga, considerados de enorme valor. Ndo tracamos ainda
nosso plano de agéo neste estado, pois queremos, em Belo Horizonte, consultar

varias pessoas, que reputamos das maiores autoridades do Brasil como os srs.
Mata Machado filho e Jodo Dornas Filho. (MGRP05)80

Luiz Heitor encontrou com Aires antes de tracgar seu percurso de viagem e acabou
selecionando Diamantina como o local de Minas Gerais onde iria realizar as gravacoes,
muito provavelmente em decorréncia deste encontro. Barros realizou importante
pesquisa no Laboratério de Etnomusicologia da UFRJ, a partir dos arquivos, cartas e
anotacdes de campo de Luiz Heitor. Barros atesta, por outro lado, que a decisdo por

Diamantina aconteceu apenas posteriormente:

Visitamos o sr. Renato Augusto de Lima e fixamos a escolha de Diamantina
para zona de nossas pesquisas. Acertamos um encontro com o Prefeito para
amanha as 10 (sic). Visitamos Ayres da Mata Machado (nota de campo de Luiz

Heitor de 28 de janeiro de 1944 [..] 1° de Fevereiro. Partimos de Belo
Horizonte, as 41/2 (sic), com destino a Diamantina, onde (sic) chegamos as
21:15, XX esperamos por um representando do prefeito que nos conduz em
automdvel para ficar no Grande Hotel (nota de campo de Luiz Heitor de 1 de
fevereiro, Diamantina).8!

No dia primeiro de fevereiro de 1944, Luiz Heitor e seu colaborador, Euclides da
Silva Novo partem para Diamantina. De acordo com as indicagfes de Alan Lomax, seria
importante que, antes de iniciar os trabalhos, ambos os colaboradores estivessem
integrados ao local e aos informantes, evitando constrangimentos. Para tanto, ao chegar
em Diamantina, Luiz Heitor iniciou uma busca por aqueles que seriam seus informantes,
além de conseguir as locagbes para que fossem realizadas as gravagdes. Barros nos

auxilia com dois trechos de uma carta enviada para Aires:

Temos trez (sic) lugares. A (sic) nossa disposicao, para as gravacdes: o club
Acaiaca, o Cinema e a Associa¢do Comercial 82

Prezado Amigo, Aqui estamos na sua cidade e as coisas vdo se encaminhando
muito bem. O Prefeito recebeu-nos magnificamente e designou um funcionario
para ficar a nossa disposi¢do — o snr. Mario. O proprio Prefeito andou conosco
pela cidade, fazendo algumas apresentac@es [..] (MGC31) [..] passeio com

80 BARROS. Construindo um acervo etnografico musical. Um estudo etnografico sobre o arquivo de Luiz
Heitor Correa de Azevedo, seu método de campo e documentacdo sonora produzida durante suas viagem
a Goids (1942), Ceara (1043) e Minas Gerais (1944), p. 75.
81 |bidem, p. 76.
82 |bidem, p. 106.
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Prefeito e Senhor Mendanha nas margens do Jequitinhonha onde contactamo
(sic) diversos contadores (nota de campo de 6 de fevereiro, Diamantina).83

Percebe-se que Luiz Heitor empreendeu a viagem muito bem amparado pela

estrutura politica da regido, que lhe prestou diversos auxilios, contrariando de certa

forma, a orientagdo de Alan Lomax em buscar os cantadores considerados os melhores a

partir da opinido da comunidade. O aparato politico, possivelmente interferiu na escolha

dos informantes.

Ainda assim, durante seu trabalho, Luiz Heitor procurou seguir alguns dos

procedimentos propostos por Lomax. Possivelmente esse roteiro acabou também por

interferir no resultado das gravacdes, como iremos tratar no capitulo de anélise.

E interessante ressaltar que, ap0s as gravacdes em Diamantina, Luiz Heitor

realizou uma audicdo publica no cinema da cidade. Seus comentérios sobre este evento

em carta para sua esposa, deixam transparecer sua satisfacdo com o trabalho realizado:

Seu encanto por Diamantina ndo parou ai. L4, Luiz Heitor encontrou, em sua

[...] no cinema local, que é uma 6tima e moderna sala de espetaculos (apesar da
fachada, mandada executar pelo Servico do Patriménio, reproduzir um
daqueles velhos teatros que constam das gravuras antigas). Estava superlotado.
Cheio de gente amontoada nas portas. Presentes o prefeito e senhora,
representante do Arcebispo, banda de musica, etc. [...] Com esta gente musical
daqui, o Silva Novo conseguiu organizar, em uma semana, um cdro mixto (sic),
que cantou até polifonia a 5 partes [...] No comeco da sesséo fiz ouvir varios dos
discos gravados aqui, e dei explica¢des sobre os mesmos. Falei uma hora, ouvido
pela assisténcia que incluia muitos soldados, zé povinho e molecada, com muita
atengdo. E era uma pandega, para toda aquela gente, ouvir, no cinema, 0s
cantos familiares da cidade, o pregdo dos meninos vendedores de pirulito, as
cantigas dos trabalhadores das pedreiras, batendo com suas macetas no ago de
perfurar, as marchas tradicionais de procissdo, tocadas pela banda, etc.
inclusive a conversa com um preto velho, que entre as cidades da sua Africa
nativa citou Roma e o Japao. Depois da festa fomos acompanhados até ao hotel
por banda de musica, e por todo o pessoal grado da cidade, inclusive Prefeito,
uma delicia. E trez (sic) quartos de hora depois a serenata sob as nossas

janelas. 84

opinido, as musicas mais africanas do nosso territério:

Foi numa velha cidade mineradora nas montanhas de Minas Gerais, longe dos
grandes centros de cultura afro-brasileira do litoral, que Azevedo gravou uma
das musicas mais africanas do Brasil inteiro. Esses séo 0s vigungos, cancfes de
trabalho dos mineiros de diamantes de Diamantina, que até mesmo em 1944
eram lembradas somente por poucas pessoas € hoje estdo quase totalmente
perdidas. Anteriormente chamada Tijuco, Diamantina foi a capital
administrativa de uma regido de mineracdo de ouro e diamantes que 0s
portugueses organizaram no século 18, e governaram como uma colbnia

83 |bidem, p. 92.
84 |bidem,. p. 130.
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dentro de uma colbnia. Completamente separada do resto do pais, para
prevenir a extracdo ilegal de pedras preciosas, Diamantina se tornou um centro
de uma cultura Unica, que incluia muitos elementos arcaicos preservados pela
isolacdo da cidade. Esse vigungos proporcionam uma janela para o Brasil
colonial 8

As gravacfes que usaremos em nossa anélise contém registros justamente dos
vissungos, que compdem O mesmo universo sonoro antes coletado por Aires. E
importante enfatizar, entretanto, que a diferenca entre os dois registros € notoria,
tratando-se de musica de tradigdo oral na voz de diferentes intérpretes. Por essa razéo,
ainda que preservada a identidade cultural, ndo ha um paralelismo imediato entre o
registro de Aires e de Luiz Heitor. Com mais detalhes, trataremos destas diferengas no

capitulo de analise dos documentos.

O registro em &udio dos vissungos foi obtido a partir de duas fontes: a primeira, 0
CD comercial Music of Ceard and Minas Gerais editado pela Library of Congress e a
gravadora Rykodisc, e a outra, proveniente de minha solicitagdo ao American Folklife
Center, de todos os vissungos gravados por Luiz Heitor, e que ndo estavam contidos no

CD comercial.

O CD Luiz Heitor Corréa de Azevedo: Music of Ceara and Minas Gerais contém a
gravacdo de trés vissungos, nas faixas 24 (“Canto para carregar os mortos”, cantado por
José Paulino de Assuncdo e Francisco Paulino), 25 (“Secando a &gua” - canto dos

mineiradores) e 26 (“Ao amanhecer”, cantado por Joaquim Caetano de Almeida).

Para as gravagOes encomendadas diretamente ao American Folklife Center, que
somam dez faixas de audio, obtive o indispensavel atendimento de Todd Harvey.86
Posteriormente, percebi a necessidade de conseguir mais um fonograma da colegdo de
Luiz Heitor e pude contar com o auxilio de Samuel Araudjo, no Laboratorio de
Etnomusicologia da UFRJ, para a obtencdo do mesmo, compondo um total de 11 faixas

de vissungos. No préximo capitulo, tratarei da comparacéo destes materiais.

Os documentos estadunidenses

As missoes folcloricas na América do Norte foram estimuladas e inicialmente

financiadas durante o periodo da crise econdmica pela qual passaram os Estados Unidos

85 MARKS. Texto do encarte do CD de Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Music of Ceard and Minas Gerais,
[sp].
86 Agradeco a gentileza e prontiddo no atendimento do American Folklife Center da Library of Congress a
minha pesquisa através do bibliotecario Todd Harvey.
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no inicio do século XX, ap6s o ano de 1929, com a Grande Depressdo, quando se atingiu
alta taxa de desemprego. Entre 1933 e 1937, o presidente do pais, Franklin Delano
Roosvelt, anunciou uma série de programas e medidas reguladas pelo governo federal
com o objetivo de recuperar a economia e aumentar a taxa de emprego. Dentre 0s
programas estava o Work Progress Administration (WPA), que tinha como objetivo
financiar projetos nas &reas de arquitetura, escultura, artes, musica e pesquisas na area
de folclore. Fazia parte, também, desse programa o auxilio aos afro-americanos que
estavam em situagdo de extrema pobreza. O programa financiou, por exemplo, a
gravacdo de narrativas de ex-escravos, que descreveram suas formas de viver para este
grupo de pesquisadores.8’ Alan Lomax empreendeu viagens a partir da década de 30
com seu pai, o folclorista nascido no Mississipi, John A. Lomax, e, acreditando na
importancia de realizar as gravacfes antes que o radio interferisse nas culturas ainda
“puras”, registraram iniUmeras manifestaces populares dos Estados Unidos da América,

dentre elas as gravacdes dos cantos presentes no CD que iremos utilizar.

Um dos objetivos deste trabalho € o levantamento de possiveis pontos em comum
entre as formas como as culturas africanas do grupo banto se manifestaram nas

Américas. Bastide nos diz que:

Os bantos devem ter constituido, sobretudo em determinadas épocas, o
elemento dominante da populacdo escrava. Entretanto, os (nicos tragos que
sobraram sao os de sua religido, enquanto seu folclore conservou-se do Norte
ao Sul do continente americano, da Luisiana ao Rio da Prata.88

Entretanto, a presenga africana no Brasil e nos EUA precisa ser percebida de
forma distinta, visto que, aqui e 14, reelaboraram sua cultura em universos diferentes,

sobretudo no &mbito da religido. Bastide nos diz que

precisamos distinguir dois ambientes bem diferentes, que acarretam formas
especificas do casamento das religifes: 0 meio catolico e o protestante. Nesse
ultimo, o negro nao era aceito como membro da Igreja enquanto sua instrucao
nao fosse perfeita; a evangelizacao foi feita em profundidade, o que conduziu ao
desaparecimento dos “africanismos”, a mesticagem ndo tomou (ou s6 pode
tomar muito raramente) a forma de sincretismo; o processo que dominou foi
aquele que Herskovits chamou de “reinterpretacao”; o escravo reinterpretou o
protestantismo ou a Biblia através de sua prépria mentalidade, seus
sentimentos e suas necessidades afetivas; criou um cristianismo mais negro do
que africano. Na América cat6lica, pelo contrario, talvez porque o cristianismo
luso ou hispanico fosse mais social do que mistico, pelo menos no novo
continente, era o bastante ensinar algumas oracg@es ou alguns gestos para se

87 Estes registros estdo disponiveis online no site da Library of Congress.
88 BASTIDE. As américas negras, p. 101.
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batizar o recém-vindo, caso ele ndo tivesse sido batizado no porto onde
embarcara no navio negreiro.8®

Desse modo, buscamos o local nos Estados Unidos com maior concentragéo de
pessoas falantes de linguas do grupo banto, trazidas como escravas para trabalhar nas
plantantions (FIGURA 7) e na construcdo de ferrovias: o sul dos Estados Unidos (FIGURA
8): "os anos de apogeu da importacdo [de escravos] para os Estados Unidos, de 1741 a
1810, com um aumento definitivo nas décadas de 1770 e 1780, coincidiram com o
apogeu da exportacdo [de escravos] das areas falantes de banto da Africa Central."®°
Winifred Vass confirma a presenca de inUmeras palavras de origem banto no
vocabulario desta regido, que passo a passo acabaram sendo incorporadas ao
vocabulario do inglés americano. A partir dai, decidimos pesquisar material relativo a
esta localizacdo que pudesse nos auxiliar a tecer a presenga da cultura banto nas

Américas através do cantar.

FIGURA 7 — llustra¢do de uma plantation de algodao
Fonte: http://www.history.co.uk/explore-history/history-of-america/south-and-its-
slaves/gallery.html:jsessionid=36F34A4B27BF092D5EB9A3778DFD733D.

Foi assim que entramos em contato, por meio da Library of Congress, com o
material do American Folklife Center. Trata-se do registro em CD da compilagdo
organizada por Alan Lomax e Benjamin A. Botkin, que acreditavam, da mesma maneira
que os folcloristas brasileiros, que o registro e resgate das culturas “puras”, seu

arquivamento e sua divulgacéo a partir de programas educacionais, contribuiriam para

89 lbidem, p. 141-142.
9 VASS. The Bantu Speaking Heritage of the United States, p. 14: “The peak years of United States
importation, from 1741 to 1810 with a final surge in the 1770’s and 1780’s coincided with the peak year

or exportation from the Bantu-speaking areas of Central Africa.” (traducao minha)
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a construcdo de uma cultura democratica. O CD se intitula Negro Work Songs and Calls,
foi co-editado pela Library of Congress e gravadora Rounder, em 1999, e possui 19
faixas, das quais serédo selecionadas as que contém os cantos da regido Sul dos EUA. A
escolha deste CD ocorreu também pelo fato de que seu contetido abarca as mais antigas
gravacOes (1933 a 1939) de cantos de trabalho entoados por descendentes dos

africanos que, nos séculos anteriores, foram trazidos para os EUA como escravos.

> Arkansas

= Alabama

= Florida

> Georgia

= Kentucky

> Louisiana

= Mississippi

= North Carolina
= South Carolina
= Tennessee

> Virginia

> West Virginia

FIGURA 8 - Sul dos Estados Unidos
Fonte: http://www.agcareers.com/usa-south-region.cfm.

O segundo documento é uma antologia de cantos, Slave Songs of The United States,
que foram anotados em partitura e publicados em livro em 1867 (publicacdo reeditada
pela Dover e republicada em 1995) por William Francis Allen, Charles Pickard Ware e
Lucy McKim Garrisson, sendo o mais antigo registro editado sob forma de coletaeia das
cancdes das plantations do sul dos EUA. Esta também é a primeira publicacdo de cantos
afro-americanos sob forma de notagdo musical, seguida possivelmente pelo registro de
Aires, no Brasil. Segundo Allen, "a maior parte da musica aqui apresentada foi retirada

pelos editors a partir dos labios das proprias pessoas de cor.%!

A compilacdo apresenta cantos muito proximos ao hinario protestante, contudo
Mario de Andrade nos auxilia nesse aspecto, quando diz que “este processo por assim

dizer instintivo de substituir os versos das cancdes e dansas populares por textos

91 ALLEN; PICKARD; GARRISSON. Slave Songs of the United States: The Classic 1867 Anthology, p. 3. “The
greater part of the music here presented has been taken down by the editors from the lips of the colored

people themselves” (tradugédo minha).
46



religiosos de maneira a obrigar insensivelmente & oracdo e ao culto”? era a maneira
pela qual os protestantes de alguma forma associavam-se ao saber popular do africano e
eles a estes. O proprio Allen afirma que "a maior parte da musica dos negros é civilizada
em seu carater — parcialmente composta sob influéncia da associagdo com os brancos,
parcialmente copiada da musica destes."® A influéncia e assimilacdo do culto
protestante na musica desta populacdo de descendéncia africana é também apontada
em outro trecho: "esperavamos obter um nimero de canc¢des seculares suficiente para
Ihe dedicar uma secdo exclusiva. Entretanto, ha tdo poucas que se decidiu intercala-las

com os spirituals [classificando-as] sob seus respectivos estados."94

Por outro lado, da mesma forma que Aires, Allen ressalta o aspecto do cantar
africano que intriga e impressiona o ouvido da tradi¢do europeia. Com relagdo a forma
de cantar, Allen aponta: “as vozes das pessoas de cor possuem uma qualidade peculiar
que nada pode imitar; e as entonag¢des e delicadas variagdes mesmo em um sO cantor

ndo podem ser reproduzidas no papel”.%

Outros aspectos sdo também assinalados no capitulo introdutério: as diversas
variacGes da linha melddica e ritmica, as inimeras improvisagdes do cantor (inclusive
na utilizacgdo de novo texto sob a mesma melodia) e, também, aspectos como a
progressividade do canto, de modo que um intérprete interpela o outro, conferindo
continuidade & expressdo musical. No aspecto linguistico, hd importantes consideragdes
a se fazer sobre os modos de apropriacédo da lingua inglesa e suas modifica¢bes pelas
populacdes africanas nos EUA, muito embora isto mereca maiores esclarecimentos.

JRetomo esse ponto no capitulo 4, com o apoio de Winifred Vass.

Tenho ciéncia de que o trabalho com estes documentos estadunidenses nao
poderé trancorrer pelo mesmo mecanismo do que no caso brasileiro. Em primeiro lugar
pela distancia temporal entre os documentos, que no caso estadunidense é muito maior,

podendo chegar a cem anos, visto que a publica¢do impressa, de 1867, é uma antologia

92 ANDRADE. A expressdo musical dos Estados Unidos, p. 8.

93 ALLEN; PICKARD; GARRISSON. Slave Songs of the United States: The Classic 1867 Anthology, p. vi: “the

chief part of the negro music is civilized in its character — partly composed under the influence of

association with the whites, partly actually imitated from their music.” (traduc¢do minha)

94 [bidem, p. xx: “we had hoped to obtain enough secular songs to make a division by themselves; there are

however, so few of these that it has been decided to intersperse them with the spirituals under their

respective States.” (traducdo minha)

95 Ibidem, p. iv: "the voices of colored people have a peculiar quality that nothing can imitate; and the

intonations and delicate variations of even one singer cannot be reproduced on paper. " (tradu¢do minha)
47



de registros mais antigos. Além disso, Luiz Heitor e Aires compartilharam o mesmo

campo para seus registros: Diamantina. Entretanto, assim como a escuta dos

fonogramas de Luiz Heitor possibilita estabelecer um sentido muito mais amplo dos

registros de Aires, podemos também dizer que o mesmo ocorre entre a publicacdo de

Allen e Lomax.

Estes sdo os quatro documentos de base, os dois primeiros brasileiros e os dois

ultimos, estadunidenses:

1

2)

3)

4)

as notacOes musicais presentes no livro O negro e o garimpo em Minas Gerais,
de Aires da Mata Machado Filho, editado pela primeira vez em 1939-40, a
partir de coleta feita em 1928;

as gravacdes dos vissungos feitas por Luiz Heitor Corréa de Azevedo no ano
de 1944, em Diamantina, presentes no CD Luiz Heitor Corréa de Azevedo:
Music of Ceard and Minas Gerais, e também nos fonogramas digitalizados
enviados pelo American Folklife Center da Library of Congress e pelo
Laboratério de Etnomusicologia da UFRJ, a partir de minha solicitacdo
(encomenda);

as gravagles feitas entre 1933 e 1939, atribuidas aos descendentes de
africanos nos Estados Unidos, presentes no CD Negro Work Songs and Calls,
editado por Alan Lomax através da Library of Congress;

as notagdes musicais presentes no livro Slave Songs of The United States: The

Classic 1867 Anthology, compiladas e editadas por William Francis Allen.
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3) Analise dos Documentos Brasileiros

Eu dizer "calunga" é vissungo,
"nego” € vissungo,

"casa" é vissungo.

E uma oragc&o...

Ivo Silvério da Rocha®®

Neste capitulo sera descrito o processo, a metodologia e o resultado da analise e

comparacao dos dois documentos brasileiros, um registro escrito e outro em audio.

O primeiro documento € a publicacdo O negro e o garimpo em Minas Gerais, de
Aires da Mata Machado Filho (FIGURA 9). Este documento contém a transcricdo em
notagdo musical de 65 vissungos, realizada por este pesquisador com a colaboracéo de
Aradjo Sobrinho, em viagem & Diamantina, em 1928, e contém, ainda, a descri¢cdo do
sentido e da fun¢do de algumas cancdes. O segundo documento é o registro de vissungos
em audio realizado por Luiz Heitor Corréa de Azevedo na mesma regido, Diamantina,
nos dias 8, 13, 14, 15 e 17 de fevereiro de 1944. Este Gltimo documento, entretanto, foi
obtido em trés etapas. A primeira foi a aquisi¢do do CD L. H. Corréa de Azevedo: Music of
Cear4d and Minas Gerais (FIGURA 10), onde ha o registro de trés vissungos em
fonograma. Na segunda etapa, por sugestdo da coorientadora da pesquisa, Sonia
Queiroz, tentei conseguir o registro de todo o acervo da regido no Laboratério de
Etnomusicologia da UFRJ, 0 qual, entretanto, ndo estava realizando a digitalizagdo. Desta
forma, recorri diretamente ao acervo do American Folklife Center da Library of Congress
(EUA), que enviou-me uma lista com as especificagdes do material recolhido em Minas
Gerais. De posse desta lista, realizei a eliminagdo do material constante no CD - para
evitar repetices —, e fiz a solicitacdo de todos os vissungos restantes. Entretanto, ao
receber a gravagao, percebi que os trés fonogramas de vissungos gravados no CD Luiz
Heitor Corréa de Azevedo: Music of Ceara and Minas Gerais também constavam no CD

enviado pela Library of Congress, que seguiu com rigor minhas solicitacdes.

9]vo Silvério da Rocha é um conhecido cantor de vissungos e Mestre do Catopé de Milho Verde, conhecido
e chamado por todos como Seu Ivo. Disponivel em: http://cantigas.pilarcultural.org/vissungos-2/.
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O Negro e 0 Garimpo N

emMinas Gerais
Aires da Mata Machado Filho

L. H. Corréa de Azeveda
Music of Ceard and Minas Gi

FIGURA 9 — Capa do livro O Negroe o FIGURA 10 — Capa do CD L. H. Corréa de
Garimpo em Minas Gerais — edi¢édo Azevedo: Music of Ceard and Minas Gerais
Itatiaia

A percepcéo dessas repeticdes de fonogramas nos dois CDs (o comercial e 0 por
mim encomendado) me levou a pensar que possivelmente algum erro havia acontecido,
jad que um dos critérios utilizados para a solicitacdo foi justamente a eliminacdo dos
titulos iguais. Para descobrir onde ocorreu o engano, foi necessario realizar uma anélise
minuciosa de cada audio, visando construir uma listagem sem redundéancias, com vistas

a reconstrucdo e compreensao do corpus a ser analisado.

A maneira escolhida para a execugéo desta tarefa foi a de comparar cada faixa do
CD publicado com cada faixa do material enviado pela biblioteca. Durante este trabalho,
foi possivel perceber que havia mais vissungos gravados do que primeiramente
aparentava, pois, em cada faixa (track) do CD encomendado, identifica-se de uma a
quatro pistas (strips, como narrado pelo técnico da Library of Congress), representadas
pela interrupcdo e retomada da gravagédo. Adicionalmente, mesmo dentro de cada pista
havia varios vissungos registrados sem interrupcdo e que ndo foram especificados na

listagem enviada pela biblioteca.

A partir desta observagéo, resolvi comparar e cronometrar cada nova secéo,
distinguindo, numerando e nomeando cada parte. Ao final da anélise, constatei a
auséncia de um vissungo citado na listagem enviada pela Library of Congress. E enfim,
como terceira etapa de obtencdo desse documento, voltei ao Laboratério de
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Etnomusicologia da UFRJ que, apesar de ainda nédo ter todo o acervo digitalizado,
possuia exatamente o fonograma que estava faltando. O Laboratério, coordenado pelo
Prof. Dr. Samuel Araujo, prontamente me forneceu uma cépia da faixa em questdo, assim

completando o corpus em audio que aqui proponho investigar.

Tenho consciéncia de que uma pesquisa feita a partir da observagdo de uma
colegdo em arquivo ndo contextualiza o objeto pesquisado. Como observa Felipe Barros,
“os documentos seriam resultados de processos de ’'silenciamento’ e ‘mencgdo’ que
acontecem de maneira variada e em diferentes niveis”.%” Ou seja, as colecdes de Aires e
Luiz Heitor séo o resultado de um processo socio-historico de escolhas documentais, e,
possivelmente, alguns cantos mereceram mais atencdo do que outros. Por outro lado, é o
préprio arquivo que mantém vivo o desejo pela pesquisa daquele campo. Assumimos,
entdo, o compromisso de ir a campo e conhecer pessoalmente os cantores de vissungos
da regido de Diamantina — Seu Ivo e Seu Pedro — a fim de ter uma leitura diferenciada
dos arquivos. Seu Ivo, sobretudo, me honrou com sua voz e possibilitou uma audicéo
mais acurada do acervo, inclusive sensibilizando minha percepgéo frente aos problemas
técnicos (sobretudo ruidos e modificacdo de rotacdo, presentes nos fonogramas) e
musicais (compreensdo das estruturas melddico-ritmicas, o uso de pausas e siléncios e

recursos vocais, aspectos relativos a improvisacgéo, etc.).

Organizacéo da Listagem

Para poder realizar a comparagéo dos dois materiais, com o objetivo de encontrar
pontos de convergéncia e divergéncia entre os registros de Aires e de Luiz Heitor, foi
necessario compreender como cada pesquisador havia organizado o seu acervo. Ambos
utilizam classificagdes e nomeagdes dos vissungos por titulos ou fun¢éo, como Canto de
Multa, ou Canto do Meio Dia. Entretanto, como observa Aires da Mata Machado Filho,
“0s negros no servigo cantam o dia inteiro”?8 e “havia uma certa obrigacéo exigida pelos
negros de acompanhar as cantigas do servi¢o”,?° ou seja, tal classificagdo e nomeagéao

possivelmente constitui apenas um modelo organizacional, visto que a préatica do cantar

97 BARROS. Construindo um acervo etnografico musical. Um estudo etnografico sobre o arquivo de Luiz
Heitor Correa de Azevedo, seu método de campo e documentacdo sonora produzida durante suas viagem
a Goids (1942), Ceara (1043) e Minas Gerais (1944), p. 36.
98, MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p 66.
9 |bidem, p. 67.
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era continua no trabalho de mineiracdo. Segue abaixo uma breve descricdo da

organizagao proposta por Aires e por Luiz Heitor.

Colecao Aires da Mata Machado Filho
Aires registrou 65 cantos, categorizados a partir de titulo ou funcéo. Aqui esta
mantida exatamente a ordem da publicacéo, ainda que a Cantiga de Multa apareca em

dois momentos distintos:

- “Padre nosso” (2 cantos), Cantos 1 e 2;

- “Ao nascer do dia” (4 cantos), Cantos 3, 4,5 e 6;

- “Canto do meio dia” (1 canto), Canto 7;

- Cantigas de multa (4 cantos), Cantos 8,9,10e 11;

- Cantigas de caminho - “O cavalo do negro” (5 cantos) Cantos 13, 14, 15,16 e
17. Aires parece nomear apenas o primeiro canto com este titulo, e talvez os
outros quatro estivessem sem classificagdo e foram apenas registrados apds
este. Efetivamente, Aires aponta, na pagina 78, que néo foi possivel obter o
fundamento da cantiga nimero 14. Com relagdo ao Canto 15, por outro lado,
parece ser mesmo uma cantiga de caminho, visto que, na pagina 79, Aires
registra assim o fundamento da cangéo: “o cantador anima o pessoal a andar
depressa.” Quanto ao nimero 16, a temética é o encontro de um diamante que
devera ser ocultado, o que se afasta do tema do caminho. Também nédo ha
fundamento registrado para o Canto 17,

- Cantigas de Rede - (dois cantos), intituladas “Subindo o morro” (Canto 18) e
“Carregando difunto” (Canto 19);

- “Gabando Qualidades” (um canto), Canto 20;

- Cantigas de Multa (dois cantos), Cantos 12 e 21;

- Diversas (trinta cantos), Cantos 22 ao 51. Dentro deste grupo, algumas
cangdes sédo entituladas por fundamento: 23 (“Duro - S. Jodo”), 25 (“Tingué
Canhama”), 26 (“Negro enfeiticado”), 33 (“Cancédo da tarde”), 49 (“Tarefa”), 50
(“Pedindo chuva”);

- “Ajangada secando 4gua” (quatro cantos), Cantos 54, 55, 56 e 57,

- Diversas (oito cantos), Cantos 58 ao 65. Aparecem intituladas as de numero
61 (“Queixando-se da vida”), 62 (“Cantiga de caminho”), 63 (“Cantiga de

ninar”) e 64 (“Pedindo licenca para cantar”).
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Colegao Luiz Heitor Correa de Azevedo:

O material registrado em é&udio por Luiz Heitor possui uma classificacdo
semelhante & de Aires. Um outro suporte foi utilizado para compreender o sistema de
Luiz Heitor: trata-se da publicagdo do Centro de Pesquisas Folcldricas da Escola
Nacional de Musica,1% Relacdo dos Discos Gravados no Estado de Minas Gerais. Este
documento contém a mesma classificagdo que me foi enviada pela Library of Congress,
entretanto estd em lingua portuguesa e inclui uma pequena biografia dos cantores, além
de um ensaio sobre os vissungos, escrito pela Profa. Dulce Lamas com base nas

anotacdes de campo de Luiz Heitor. Segue abaixo a listagem dos vissungos da colegéo:

- (21 B, a)101 “Cancéo para carregar defunto na rede”, por Manuel dos Santos,
com acompanhamento de violdo (Jodo Lopes Figueiredo). Diamantina 08fev.
1944 (apenas a primeira se¢do foi considerada, pois a segunda apresenta
acompanhamento de violdo, e consideramos apenas as cangfes sem
acompanhamento).

- (57) Vissungos para carregar defunto na réde. Canto (José Paulino de
Assuncao e Francisco Paulino). Diamantina 13fev. 1944.

- (62 A, b/d) Vissungos de mineragdo, cantados por Joaquim Caetano de
Almeida. Diamantina, 14 fev. 1944 — 62 A, b) “Para Secar agua”, ¢) “Para secar
agua”, d) “Ao por do sol”.

- (62 B) Vissungos de mineragdo, cantados por Joaquim Caetano de Almeida.
Diamantina 14 fev. 1944.

- (65 A, B) Vissungos de mineragédo cantados por Joaquim Caetano de Almeida.
Diamantina 15/fev. 1944. A, a) “Ao amanhecer”, b) “Para secar agua”, c) “De
carumbé”, d) “De multa”. B, a) “De agradecimento pela multa paga”.

- (82 B, 84) Vissungos de mineragdo cantados por José Paulino de Assuncéo e
Garcindo Paulino de Assuncdo com acompanhamento de pandeiro. 17 fev.
1944. 82 B, a) “Ao amanhecer”, b) “Ao meio dia”, c) Idem. 83 A, a) “Ao meio
dia”, b) Idem. 83 B, a) “Canto do capataz”, b) “Quando o feitor aparece”. 84 A,
a) “De multa”, b) Idem. 84 B, a) “Para secar agua”, b) “De carumbé”, ¢) “Pedra

encontrada”.

100 Atualmente Laboratério de Etnomusicologia da UFRJ.
101 A numeragdo entre parénteses refere-se ao catalogo do Laboratério de Etnomusicologia da UFRJ.
53



Nas listagem acima, assim como na da Library of Congress, os vissungos
aparecem entremeados com fonogramas que tratam de outros eventos musicais
(serestas, cocos, modinhas, etc.). Assim, reorganizei a numeragéo do arquivo em ordem
sequencial. Segue abaixo um quadro (Quadro 1) com as diferentes numeragdes para

facilitar a leitura dos acervos.

QUADRO 1
NumeragGes comparativas da colegéo de Luiz Heitor Corréa de Azevedo
Numeragao d9 Numeracédo da Numeragéo da
Centro de Pgsqmsas Library of Congress pesquisadora
Folcléricas
218B AFS 7783 B Al(le?2)
57 AFS 7818 A2 (3alb)
62 A AFS 7823 A A3(16a29)
62B AFS 7823 B A4 (30a38)
65 A AFS 7826 A A5 (39 a49)
658 AFS 7826 B A6 (50e51)
828 AFS 7843 B A7 (52a57)
83 A AFS 7844 A A8 (58 a63)
838 AFS 7844 B A9 (64 a66)
84 A AFS 7845 A Al10 (67 a77)
84B AFS 7845 B All (78 a82)

Pensando sobre o modelo organizacional

Tanto Aires quanto Luiz Heitor construiram suas respectivas organiza¢es do
material a partir da subdivisdo dos vissungos. No entanto, percebi, a partir das
gravagdes, que 0s cantores pouco Se preocupam com nomeagdes, pois tratam o
fenbmeno musical mais como um cantar continuo. As classificacbes foram,
possivelmente, construidas a partir do didlogo entre o pesquisador e os intérpretes: o
pesquisador argui o cantor sobre o nome e a funcdo do canto, e este procura
prontamente uma resposta que satisfaca o pesquisador. A ideia de can¢do com inicio,
meio e fim, advinda da tradi¢do da musica da Europa Ocidental, parece distanciar-se dos
vissungos. Ainda que os cantos sejam entoados em diferentes fun¢bes e contextos,
percebemos, pela anélise e pelo contato que tive com o Mestre Seu Ivo, que aquilo que
mais importa é o cantar. Por esta raz8o, parece que podemos distinguir a palavra canto
da palavra cancdo, a fim de demonstrar que o canto, no caso dos vissungos, € uma agao
que ocorre no fendmeno poético e em presenca de seus participantes. Ao contréario, a

cangdo, como sistema fechado, nem sempre comporta a acdo e o desejo de cantar,
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apresentando-se com mais estaticidade. Portanto compreendo o canto como uma agao
dindmica do acontecimento e a can¢do como o resultado deste acontecimento, ou seja, a

cancdo ja foi canto, porém o canto é.

No caso dos vissungos, o canto parece estar para além da realizagdo do som,
habitando também os siléncios. Nas pausas, h& canto, pois ao canto pertence a

expectativa, reforgando a ideia de continuidade (CD faixa 1).

A principio, pode-se pensar que o melhor mecanismo de registro para o canto é a
gravacdo, visto que, sob forma de nota¢do musical, muitas singularidades desaparecem,
tais como dindmica, agdgica, alteracdes de pitch e de métrica. Isto porque a notagdo em
partitura € uma generalizagdo que decorre de uma série de decisbes quanto & melhor
forma de grafar o fendmeno sonoro. Entretanto, mesmo na gravacgdo, perde-se a
contextualizagdo e a dindmica da agdo dialdgica do cantar. Luiz Heitor, por exemplo,
registrou os vissungos levando os cantores para o centro de Diamantina: as gravagoes
foram realizadas fora de seu contexto performético. Ainda assim, a ideia de continuo
transparece bastante nas gravacoes, e desaparece quando o pesquisador “pede para
cantar”. Da mesma forma, Aires, quando pergunta pelo “fundamento”, e registra os

cantos sob seu prisma, também retira da performance dos vissungos a a¢édo continuada.

Enfim, a classificacdo sugerida pelos dois pesquisadores ndo é tdo Gbvia assim.
Por exemplo, num certo momento, quando solicitado por Luiz Heitor (CD faixa 2), o
cantor parece entoar pelo menos 4 ideias musicais e tematicas diferentes, dentre elas o
“Padre nosso” e o “Pedindo licenca pra cantar”, além de mais duas melodias as quais
chamei de "Quimbamba" e “Segunda-feira”. O trabalho de Aires também evidencia essa
fragmentacéo, pois os trechos sdo bastante curtos quando comparados aos cantos
registrados por Luiz Heitor. Ainda que os intérpretes parecam construir o canto como
um continuo — e ndo como cangdes —, proponho, de forma contraditdria, reorganizar os
cantos de Luiz Heitor a partir de uma superfragmentacéo. Este procedimento devera ser
utilizado apenas no processo analitico, sem a intencdo de subsumir o continuo a uma
fragmentacéo. Minha intencdo ndo é propor uma reclassificacdo de Luiz Heitor ou de
Aires, nomeando ou quantificando os vissungos enquanto cancdes. Tiago Pinto nos
auxilia quando diz:

Como em toda investigacdo de estruturas, a busca por elementos musicais

construidos e culturalmente significantes vai levar as menores unidades
classificaveis do sistema, que servem de referéncia para a percepg¢ao do todo, o
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“som organizado humanamente”. Dentro da cultura musical estes elementos
menores estardo ligados uns aos outros de maneira relativamente estavel,
estabelecendo assim a ordem musical vigente. Decifrar a organizagado interna
destes fatores interdependentes significa reconhecer a estrutura musical mais
ampla nos seus multiplos detalhes.102

A superfragmentagdo permite, por outro lado, a observagdo pormenorizada de
microestruturas musicais, facilitando a comparacéo dos diversos trechos do material de
Luiz Heitor entre si, e a comparagdo destes com os trechos transcritos por Aires. Vale

comentar que tal fragmentac&o ajudou a pensar, inclusive, a propria nogdo de continuo.

O fato de ter em maos todo o acervo dos vissungos de Luiz Heitor fez com que
varios pesquisadores, interessados neste campo, frequentemente me perguntassem a
respeito do numero de vissungos contidos na cole¢do. A minha dificuldade em
responder o numero exato acabou gerando justamente a ideia de que 0s vissungos nao
podem ser quantificados e/ou classificados tdo facilmente. Percebi que ndo seria
possivel seguir a orientacdo de Luiz Heitor, tendo em vista que seus recortes eram
consequéncia das dificuldades técnicas de gravacdo e de suas perguntas direcionadas
aos cantores, que induziam classificagbes.193 A partir dai, realizei repetidas audi¢des e
neste processo compreendi que, ainda que os cantos sejam ininterruptos, algumas ideias
musicais sdo recorrentes. Isto sugeriu que a identificagdo das microestruturas poderia
me levar a uma melhor percep¢do do funcionamento deste modo de cantar. Parti para a
construcdo da superfragmentacdo, que foi realizada com os seguintes critérios: 1)
pausas; 2) férmulas cadenciais; 3) temética do texto, inclusive com o auxilio dos temas j&
propostos por Aires e 4) ideias musicais semelhantes. Apés essa subdivisdo, passei para

a etapa de nomeacao dos titulos, cujos critérios foram os seguintes:

1) existem momentos praticamente falados, mas que possuem grande musicalidade,
gue chamei de Canto/Fala;

2) outros em que percebe-se um vocativo, uma interjeicdo bastante melismatica,
acompanhada de uma palavra que em geral se aproxima de gombé (‘boi’), que
chamei de expresséo vocativa;

3) hatrechos que nomeei por proximidade com o que havia lido em Aires;

4) na maioria dos casos restantes, procurei fazer uma transcrigéo a partir da minha

percepc¢do auditiva, destacando a palavra que mais me chamou a atengdo, mesmo

102 PINTO. Som e musica: questds de uma antropologia sonora., p. 11.
103 Vale lembrar aqui, que Luiz Heitor estava seguindo o modelo proposto por Alan Lomax (FIGURA 6).
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sem verificar se esta realmente pertencia a alguma lingua africana. A relagéo
som-letra foi aqui priorizada.

5) e houve alguns trechos onde a percep¢do de uma palavra que pudesse ser
utilizada como titulo foi bastante dificil. Nesse caso nomeei segundo o critério

som-letra e acrescentei em seguida um ponto de interrogacéo (?).

Cada trecho semelhante, seja por tipo de canto ou pela temética, recebeu uma

numeragao crescente, com o objetivo de facilitar acomparagéo posterior.

A superfragmentagéo ficou com a seguinte forma final (QUADRO 2):
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QUADRO 2
Vissungos: cantores e fragmentos

Intérprete Fonogramas

1 Al Expressdo Vocativa 1

Manuel dos Santos104 > A1 Padre nosso 1

3 A2 Expressédo Vocativa 2
4 A2 Cum licenca 1
5 A2 Canto/Fala 1
6 A2 Cua con goma ué
7 A2 Expressédo Vocativa 3
8 A2 Ai nhanha tapera(?) 1
9 A2 Canto/Fala 2
10 A2 Tingué canhama
11 A2 Calunga (?) 2
12 A2 Tipuru é
13 A2 Expresséo Vocativa 4
14 A2 Ai nhanha tapera (?) 3
15 A2 O tingué aué
16 A3 Expressdo Vocativa 5
17 A3 Padre nosso 2
18 A3 Quimbamba 1
19 A3 Cum licenca 2
20 A3 Segunda-feira 1
21 A3 Quimbamba 2
22 A3 Segunda-feira 2
23 A3 Injara caburo munha
24 A3 Cuimba
25 A3 Caburo canta 1
26 A3 Canto/Fala 3
Joaquim Caetano de Almeidatoe 27 A3 Expressdo Vocativa 6
28 A3 Caburo canta 2
29 A3 Mera anguia 1
30 A4 Expressdo Vocativa 7
31 A4 Tico-tico 1
32 A4 Nguenda aué 1
33 A4 Segunda-feira 3
34 A4 Expressdo Vocativa 8
35 A4 Auaaua
36 A4 Expressdo Vocativa 9
37 A4 Tico-tico 2
38 A4 Vamo mbora minero 1
39 A5 Expressdo Vocativa 10

José Paulino de Assuncéo
e Francisco Paulinoos

104 Manuel dos Santos era natural de Pinheiro, municipio de Diamantina. Tinha 36 anos, era garimpeiro e
branco. In: Relagéo dos Discos Gravados no estado de Minas Gerais, p. 47 .
105 Sobre Francisco Paulino, ndo ha notas na publicagdo. José Paulino era minerador, branco, tinha 50
anos, natural de Datas, municipio de Diamantina. Ibidem, p. 41.
106 Joaquim Caetano de Almeida “era branco, tinha 93 anos, natural de Sao Jodo da Chapada, municipio de
Diamantina. Foi lavrador pedreiro, etc. Informa que ja soube muita ‘lingua’. Ibidem, p. 43.
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Intérprete

Fonogramas

40 A5 Nguenda aué 2
41 A5 Expressdo Vocativa 11
42 A5 Caburo canta 3
43 A5 Vamo mbora minero 2
44 A5 Expressdo Vocativa 12
45 A5 Cutecaia pungo (?) 4
46 A5 Mera anguia 2
47 A5 Expressdo Vocativa 13
48 A5 Tico-tico 3
49 A5 Tico-tico 4
50 A6 Dja ganho
51 A6 Canto/Fala 4

José Paulino de Assuncéo
e Garcindo Paulino de Assuncgéo.07

52 A7 Expressdo Vocativa 14
53 A7 Cum licenca 3
54 A7 Gombera (?) 5
55 A7 Candamburo
56 A7 Canto/Fala 5
57 A7 Ucumbi uatunda
58 A8 Canto/Fala 6
59 A8 Turi mina
60 A8 Expressdo Vocativa 15
61 A8 Cum licenca 4
62 A8 Canto/Fala 7
63 A8 Congo ma aué
64 A9 Canto/Fala 8
65 A9 Tu aianga
66 A9 O meraio
67 A10 Querumanha (?) 6
68 A10 Canto/Fala 9
69 A10 Ei conga
70 A10 Canto/Fala 10
71 A10 Ongombe damera
72 A10 Lingua de baranco
73 A10 Expressdo Vocativa 16
74 A10 Ai nhanhatapera (?) 7
75 A10 Mera anguia 3
76 A10 Canto/Fala 11
77 A10 Viva - cum licenca
78 A11 Ja vir6é mar
79 A11 Agua qui mi mato
80 All Canto/Fala 12
81 A11 Pangadjé
82 A11 Oenda puru ué

107 Garcindo Paulino era “Mulato, 16 anos, natural de Milho Verde, municipio de Diamantina. Trabalhava

em mineracdo”. Ibidem, p. 41.
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Comparacéo entre as colegdes

Para a comparagédo dos registros sonoros feitos por Luiz Heitor com os registros
impressos (notacdo musical e transcricdo das letras) realizados por Aires, foram
consideradas as seguintes varidveis: 1) assunto (onde o fundamento do canto seja o
mesmo); 2) texto (onde houver uma porcentagem de palavras idénticas); 3) melodia
(onde uma parte da melodia for idéntica, ou com contornos semelhantes); e 4) ritmo
(onde uma parte do ritmo for idéntico ou semelhante). A partir da escuta de cada
fonograma de Luiz Heitor e da leitura de cada um dos 65 cantos registrados por Aires,
iniciei um levantamento de semelhangas, sobretudo a partir dos assuntos e da presenca
de palavras recorrentes. Nos cantos que coincidiam nesse sentido (assunto e texto),

busquei encontrar se havia semelhancas quanto a melodia e ao ritmo.

Assim, pude construir um quadro comparativo entre os dois documentos. Segue
abaixo o quadro resultante, onde, na primeira coluna esta a listagem por nés sugerida;
na segunda, a numeragdo do canto em Aires (apenas aqueles em que houve pelo menos
semelhancga de assunto); e na terceira, quarta, quinta e sexta colunas, respectivamente,
os critérios de percepcdo acima indicados (assunto, texto, melodia e ritmo). As linhas em
cor cinza servem para destacar os fonogramas onde alguma semelhanca foi encontrada
(QUADRO 3).

60



QUADRO 3
Semelhancas entre as cole¢des de Luiz Heitor e Aires da Mata Machado Filho

L.H. AMM.F . .
(Fonograma) (Partitura) Assunto Texto Melodia Ritmo
1 Al Expresséo
Vocativa 1
semelhante e
N° 1 semelhante | semelhante a mvestlg:r semelhante
2 Al Padre nosso 1 Nk el
frase
N° 2 semelhante fragmento diferente diferente
3 A2 Expresséo
Vocativa 2
4 A2 Cum licenca 1 N° 64 semelhante diferente diferente diferente
5 A2 Canto/Fala 1
6 A2 Cua con goma ué
7 A2 Expressao
Vocativa 3
8 A2 Ai nhanha
tapera (?) 1
9 A2 Canto/Fala 2
ainvestigar fragmento
10 A2 Tingué canhama N° 25 semelhante | semelhante | (nota repetida (inicioe
efinal) final)
11 A2 Calunga (?) 2
12 A2 Ti puru é
13 A2 Expressao
Vocativa 4
14 A2 Ai nhanha
tapera (?) 3
(ver 8)
15 A2 O tingué aué
16 A3 Expressao
Vocativa 5
0 A e 5 Ne 1 semelhante | semelhante diferente semelhante
adre nosso N° 2 semelhante | fragmento diferente diferente
18 A3 Quimbamba 1
19 A3 Cum licenca 2 N° 64 semelhante | semelhante frag_mento frag_mento
(final) (final)
20 A3 Segunda-feira 1
21 A3 Quimbamba 2
22 A3 Segunda-feira 2
1 (o]
2343 Injara,caburo N 42 semelhante | fragmento fragmento fragmento
munhd (Injara...)
24 A3 Cuimba
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L.H.

AMM.F

(Fonograma) (Partitura) Assunto Texto Melodia Ritmo
(o]
25 A3 Caburo canta 1 (Ir’:}a:raz ) semelhante diferente fragmento fragmento
26 A3 Canto/Fala 3
27 A3 Expresséo
Vocativa 6
28 A3 Caburo canta 2
semelhante, a
investigar na
29 A3 Mera anguia 1 Ne41 semelhante | semelhante | segundafrase | semelhante
e diferente no
final
30 A4 Expresséo
Vocativa 7
31 A4 Tico-tico 1
32 A4 Nguenda aué 1 N° 15 semelhante | semelhante fra_grpt_ento fra_grpt_ento
(inicio) (inicio)
33 A4 Segunda-feira 3
34 A4 Expressdo
Vocativa 8
35 A4 Aua aua N° 54 semelhante diferente diferente diferente
36 A4 Expressdo
Vocativa 9
37 A4 Tico-tico 2
38 A4 Vamo mbora
minero 1
39 A5 Canto/Fala —
Expresséo
Vocativa 10
DD NI E 2 N° 15 semelhante | fragmento fra_grpt_ento fra_grpt_ento
(ver 32) (inicio) (inicio)
41 A5 Expresséo
Vocativa 11
42 A5 Caburocanta 3
43 A5 Vamo mbora
minero 2
44 A5 Expressdo
Vocativa 12
45 A5 Cutecaia
pungo (?) 4
semelhante,
a investigar
46 A5 Mera anguia 2 N° 41 semelhante | semelhante | "2 STl semelhante
(ver 29) frase e
diferente no
final

47 A5 Expressédo
Vocativa 13

48 A5 Tico-tico 3
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L.H.
(Fonograma)

AMM.F
(Partitura)

Assunto

Texto

Melodia

Ritmo

49 A5 Tico-tico 4

50 A6 Dja ganhd

N°10

semelhante

fragmento

a investigar
(ostinato)

a investigar
(ostinato)

51 A6 Canto/Fala 4

52 A7 Expresséo
Vocativa 14

53 A7 Cum licenca 3
(ver 4)

N° 64

semelhante

diferente

diferente

diferente

54 A7 Gombera (?) 5

55 A7 Candamburo

56 A7 Canto/Fala 5

57 A7 Ucumbi uatunda

Ne 7

semelhante

fragmento

fragmento
(direcédo a
sensivel)

fragmento
(final)

58 A8 Canto/Fala 6

59 A8 Turi mina

60 A8 Expresséo
Vocativa 15

61 A8 Cum licenca 4
(ver 4 e 53)

N° 64

semelhante

diferente

diferente

diferente

62 A8 Canto/Fala 7

63 A8 Congo ma aué

64 A9 Canto/Fala 8

65 A9 Tu aianga

66 A9 O mera id

67 A10 Querumanha

(?)6
(ver8e14)

68 A10 Canto/Fala 9

69 A10 Ei conga

N°19

semelhante

semelhante

fragmento

inicial e a
investigar na
segunda frase

fragmento

70 A10 Canto/Fala 10

71 A10 Ongombe
damera

72 A10 Lingua de
baranco

Ne12
Ne21

semelhante
semelhante

fragmento
fragmento

semelhante
fragmento

semelhante
fragmento

73 A10 Expressao
Vocativa 16

74 A10 Ainhanha
tapera (?)7
(ver 8,14 e67)
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L.H. A.M.M.F ] _
(Fonograma) (Partitura) Assunto Texto Melodia Ritmo
semelhante
ia (relagdes de
Jo R e R N°41 semelhante | semelhante | terceirana | semelhante
(ver 29 e 46)
segunda
frase)
76 A10 Canto/Fala 11
77 A10 Viva—cum
licenca
78 Al11 Ja vir6 mar
79 A11 Agua qui mi
mat6
(ver 69)
80 A1l Canto/Fala 12
81 A11 Pangadjé
82 Al11 Uenda puru ué

Esta anédlise possibilitou encontrar os cantos que estdo presentes nas duas
cole¢des e que também possuem elementos melddicos e ritmicos semelhantes, ainda
que com algumas variagOes. Assim, escolhi analisar mais profundamente aqueles
vissungos que guardam semelhancas em todos os quatro critérios, sendo eles o “Padre
nosso” (ver fonograma 2 no quadro acima) e o canto “Meré anguid” (ver fonogramas 29,
46 e 75 no quadro acima). Além disso, comparei cada fragmento de mesmo nome da
colegdo de Luiz Heitor, escutando um fonograma ao lado do outro. Isto acabou
salientando diversos aspectos no processo de identificagdo de semelhangas e diferencas.
Pude, por exemplo, perceber que 0s cantores possuem repertérios bastante individuais,
como trataremos mais adiante. A partir deste critério, optei por analisar mais

detidamente as expressoes vocativas.

O fato de ser cantora, e ndo etnomusic6loga, antropologa ou linguista,
seguramente me imp0s desafios, sobretudo pelo fato de que a maioria das pesquisas
neste campo sdo provenientes destas trés areas. Escuto os vissungos a partir do ponto
de vista do cantor e da importancia do cantar. Durante os encontros do Festival de
Inverno da UFMG, percebi que os vissungos de Seu Ivo e os cantos do Reinado do
Rosério permaneciam em minha escuta por muito tempo. A forga destes cantos nao
habita apenas o significado da letra, do texto e da funcdo. E dada também pela voz do
cantor. Que voz? Toda a corporeidade da voz e seus melindres. Alan Lomax, em Folk

Song Style and Culture propds uma metodologia de observacdo da musica vocal que
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poderia ser aplicada em todos os povos. Ele elegeu uma série de critérios qualitativos

com o intuito de tragar um perfil do estilo de cantar de diferentes culturas (FIGURA 11):

22

FOLK SONG STYLE AND CULTURE

Table 1. Summary presentation of the coding shee! showing its general structure.

L = leader: C

= chorus,

Ind.i\'idualiud and

Groupy and

little integrated

" integrated

1. Leader . ........... Solo. LwithC.... ..., Lwith C. .. L with C. ... Parts independent

Chorus (little (alterna- feverlap- (leadership sub-
differentiation) tion of ping of merged in choral
parts) parts) activity)

2. Relation of ... .. ... Scle. .Simple aceom- voovow. Heter-. .. ... . Orchestra has
archestra to panying relation ophony independent role
vocal part

3, Relation........... Solo. .Unison..... cesrssarssnesss. Heter- o .., Partindependence
within ophony
orchestra

4. Choral . ...........8¢clo. . Unison....... (PP £ [ 1.3 S Polyphony
musical ophony
organization

3. Choral tonal . ...... Solo. .Poor..... i e RO R e Very good
integration

6. Choral rhythmic... . Solo. .Poor......... L T Very good
organization

7. Orchestral . ........ Solo. . Unison. . i.ovsciissrnannnnss Heter- .. Polyphony,
musical ophony polyrhythm
organization

8. Orchestral . ........50lo..Foor. . . - T Good
tonal concert

9. Orchestral . ... ... . . Solo.. Poor . o, .. Good
rhythimic eoncert

10, Textpart.......... Wordy........oovveennen A | .. Very repetitious,

NoONsSCnse
11, Vocal thythm...... . Simpleand................... .. t0, .. Irregular and
regular meter free meter

12, Vocal rhythmie........... Unison . ...cooivnenniinnns B0 s iivssrrrnns Many independent
organization Pares

13. Orchestral, ........ . Simpleand............... ... 1 T Irregular and
rhythm regular meter free meter

14, Orchestral. . .............. Unison, ....... caserann L T Many independent
rhythmic parts
organization

15, Melodic shape ..... Arched. Terraced............. Undulating. ... .. Descending

16, Melodic form....... Complex . .......0o0iiiiinnns. B ... .. Simple organization

organization

17, Phrase length. ...... Verylong. ... covvineeiniiinne. - T B Wery short

18. Numberof.........More than........... e 0.0 e e One or two
phrases eight

19. Positionof. . ........ Bottomnote. . ................. ta, .. Top note
final in scale

20, Rangeof .......... Monotone . .. ...o.o.ooovvein... ta, .. Two octaves and
melody more

21. Average............Monotone ... ....iiiian i inna. B v evnsnnanass A fifth or more
interval size

22, Type of vocal . ... ... DIOOEE .y s e to.. .. Counterpoint
polyphony



THE CANTOMETRICS EXPERIMENT 23

23, Embellishment.. ... Much . ... ..., ..ccoiiieanns £9....cuss... ... Little or none
24, Tempo............. Veryslow . ........0vinnnnns B0 .veaeen s .. Very fast
25 Volume............ Verysoft ..................... .. e ea .. Very loud
26. Vocal thythm ... ... .Completely free. ..... . ....... |7 ORI Striet tempo
27, Orchestral .......... Completely free. ..............W0..............Strict tempo
rhythm
28, Glissando (gliding . . . Constant voice .. ..., R e e t0.....0viv... . Clearly separate
between tones) gliding tones
29, Melisma ...........Onceyllableto................. T One note per
(note load) many notes, frequent syllable
30, Tremelo ........... Much tremolo, . . ...ovvviinan (TR Little or no vocal
{quavering frequent quavering
attack)
3. Glottal effect . ..... Heavyand..........covuunuins t0. . uuasnssn s No glottal
(guttural at- constant (glottal
tacks and with ornarmentation)
embellishments)
32. Vocal register ....... Very high falsetto....... sesanesMiiaanas AL Very low deep-
(voice placement) chest register
33, Vocal width and . ... Very narrow, squeezed, .... ... .to........ i Very wide, open,
tension and hard and mellow
34, Nasalization ,....... Constantand heavy. ...........10.....0uvn e Free of nasaliza-
nasal sound tion
35 Raspy .........0.0... Very harsh, nolsy, ............. to..............Clear and limpid
chesty sound tone
36, Aceent.............Many notes heavily. ... ........to..............Very relaxed attack
stressed {very forceful (no notes strongly
attack frequent) srressed)
37, Consonants......... Precise enunciation. ........... 0. vecessnn. ... Most consonants
of consonants slurred over and

hard to hear

FIGURA 11 — A proposta analitica de Alan Lomax
Fonte: LOMAX. Folk Song Style and Culture, p. 22-23.

Lomax e seus colaboradores tentaram utilizar tal metodologia na avaliagcéo de
suas gravacdes, contudo um dos aspectos mais problematicos aflorou justamente do fato
de que nem todo etnomusicélogo € cantor (e vice-versa). Muito se perde neste lugar,
pois a técnica da emissao vocal ndo é tdo facilmente percebida por aqueles que néo

possuem treinamento. Travassos compreende da mesma forma:

0 fato de o pesquisador ser ou ndo ele mesmo cantor também deve ser levado
em conta. Esta experiéncia ndo pode ser negligenciada, pois fazer corresponder
a um rétulo verbal certa qualidade vocal é um exercicio basico ao qual os
cantores estao habituados.108

Lomax sugere 37 critérios analiticos. Principalmente os iniciais se referem a
organizacdo instrumental/vocal: identificam se o canto € solo, coral, se ha responsorio, e
ainda se ha grupo instrumental e qual a relagdo dos cantores com o mesmo. Os

vissungos sdo entoados como canto responsorial, como atestam os depoimentos dos

108 TRAVASSOS. Um objeto fugidio: voz e “musicologias”, p. 38.
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cantores, 0s escritos de Aires e de Luiz Heitor. Entretanto, as gravacoes de Luiz Heitor
foram realizadas fora do contexto de seu acontecimento e os respondedores ou néo
foram convidados, ou ndo puderam participar. Apenas o cantor José Paulino de
Assuncdo (fonogramas 3 a 15, e 52 em diante, da nossa proposta), levou seus
respondedores e, ainda assim, a participa¢do dos mesmos me parece um tanto timida
(CD faixa 3). Segundo Lucia Nascimento, a auséncia do respondedor vem sendo

justamente uma das causas do desaparecimento dos vissungos:

Sendo as praticas sociais realizadas em grupo, e tendo havido a supresséo
destas praticas, restam aos cantadores as reminiscéncias que trazem na
memoria [...] A falta do respondedor, que dentro do contexto interno completa a
sequéncia de atos, impossibilita a realizagéo dos cantos. Quando o cantador os
evoca, nao vem o reforgo, o apoio continuo dos outros cantadores.'109

Com base na proposta de Lomax, observei que muitos aspectos podem ser
percebidos com relacdo a emissdo vocal nos vissungos, mesmo considerando 0s
diferentes cantores: o uso de falsetes, pianissimos e fortissimos, ataques glotais,
sussurros, falas, mudancas de timbre, melismas, glissandos, yodel, enfim, inidmeros
recursos. Por esta razdo optei por acrescentar, ao final das anélises do Padre Nosso e do

Mera Anguid, um item sobre a utilizacdo de recursos vocais.

Consideracgdes sobre a transcrigéo

Para a comparagdo que aqui proponho, utilizarei mais ou menos o mesmo
procedimento realizado por Aires, ou seja, a trancri¢cdo auditiva para a criagdo de
partitura, mas contarei com o auxilio de softwares de analise sonora — incluindo analise
espectral e avaliacdo de frequéncias — como, por exemplo, os programas Praat e
WavePad, permitindo uma precisdo maior com relacdo as duragdes e, principalmente,

com relacdo as alturas (pitch).

Na tradicdo da etnomusicologia € comum o0s pesquisadores criticarem a
transcricdo por notacdo musical, tanto porque este sistema de notacdo ja estd imbuido
da tradi¢do ocidental (ex: as prdprias linhas do pentagrama conferem uma intima
relagdo com o temperamento igual), como porque 0s pesquisadores que o dominam

estdo, geralmente, bastante imersos na cultura ocidental e influenciados por ela no

109 NASCIMENTO. A Africa no Serro Frio — Vissungos: uma pratica social em extingéo, p. 100.
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momento da transcrigdo. Apesar disso, a notagdo em partitura ndo apenas possibilitou a
comparacao de dois suportes diferentes, como me auxiliou a verificar mais semelhancas

do que inicialmente supunha.

A intenc¢do analitica aqui ndo é a descoberta — ou a imposicao — de algum material
escalar ou de padrdes ritmicos fechados, mas sim a possibilidade de alinhar dois
documentos bastante distintos, trazendo uma luz mais precisa sobre a verossimilhanca
de ambos. Tendo em vista que a mencionada tradicdo etnomusicologica vem
valorizando os registros gravados, tal luz incidiu de forma mais intensa particularmente
sobre o documento de Aires. Além disso, se o0 registro de Aires é um recorte de uma
realidade, assim também o € o fonograma de Luiz Heitor. Os vissungos sdo cantados
para além de ambos os registros, entretanto hd elementos de permanéncia. Que
elementos seriam esses? Talvez a verossimilhanga entre os registros de Aires e Luiz
Heitor mostre o quanto de resguardo dessa cultura esté presente até os dias de hoje, no
canto de mestres como Seu Ivo, que tive o privilégio de conhecer. Possivelmente, o que

ha de mais fundamental permanece.

Vale dizer, ainda, que o mecanismo utilizado por Aires e seu colaborador Araujo
Sobrinho foi a notagdo musical no local da apresentagdo, valendo-se apenas de seus
conhecimentos musicais e de sua memdria. Nao encontrei informagbes quanto a
possibilidade de Aires ter usado algum tipo gravacao para ajudar nas transcrigdes. Até
onde se sabe, o primeiro registro fonogréafico dos vissungos foi o de Luiz Heitor. O
mecanismo por mim utilizado, entretanto, foi o da notagdo musical com o auxilio de
diversos recursos que vao além da simples escuta. Ao trabalhar com fonogramas, pude
ouvir cada trecho inUmeras vezes, buscando encontrar a “nota” e o “tempo” com mais
exatiddo, e ainda contei com a assisténcia dos softwares acima mencionados. Isto

possibilitou transcri¢des bastante diferentes das que aparecem na publicagdo de Aires.

No inicio do século XX, a musica europeia sofreu uma série de transformacdes,
algumas consideradas revolucionérias até hoje, que interferiram diretamente nos
mecanismos de pensar e escrever musica. Tanto o universo das alturas (pitch) foi posto

em cheque, (atonalismo, dodecafonismo, politonalismo), quanto o &mbito das duragfes
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(ritmo) adquiriu uma grande quantidade de novos recursos.t1? Ainda hoje estes
desenvolvimentos estdo em propagacdo. Se nem todo musico estd habituado as
complexidades ritmicas do modernismo e da contemporaneidade — o que muito decorre
do modelo conservatorial utilizado na maioria das institui¢cbes de ensino de musica —
,seria pouco provavel que Aires e Araljo Sobrinho pudessem lancar méo dessas
complexidades, tendo em vista que testemunharam apenas o inicio desse processo.

Assim, é natural que a simplicidade ritmica na publicacdo de Aires seja notdria.

Vale comentar, entretanto, que mesmo quando o recurso da gravagao se torna
disponivel, a transcri¢do auditiva de um campo sonoro (Como 0s vissungos) nao é uma
tarefa facil. A publicacdo do Centro de Pesquisas Folcloricas, por exemplo, contém um
comentério de Euclides da Silva Novo, a respeito de um vissungo da cole¢do de Luiz

Heitor, em que ele diz “ser impossivel reproduzi-lo integralmente em grafia musical."111

Enfim, para a realizacdo de uma transcri¢gdo musical, é necessario estar atento a
alteragdes de métrica (mudanca de compasso), presenca de quialteras e compassos
irregulares, variacbes de andamento, etc., caso contrario, pode haver interpretagdes
simpldrias.12 Mesmo tendo ciéncia de que aspectos importantes ndo podem ser
registrados por notacdo musical, considero que a transcricdo € um mecanismo que,

quando associado a outros, pode evidenciar aspectos interessantes de uma cultura.

Outros fatores dificultam a comparagédo entre as cole¢bes de Aires e de Luiz
Heitor. O fato é que, no primeiro, foi realizada uma transcri¢gdo dos textos (em lingua
benguela — Aires) e, no segundo, contamos apenas com o fonograma. Em razédo de néo
dispor de ouvido treinado para a realizacdo de transcricao de linguas, tive a necessidade
de, em varios momentos, solicitar a ajuda de amigos e profissionais da area, que me
auxiliassem com esta tarefa. No caso da colegdo de Aires, ainda ha o problema de saber
exatamente a quais notas musicais correspondem as silabas das palavras, pois o
alinhamento ndo é preciso, talvez em decorréncia do fato de ser uma transcri¢ao

musico-textual manuscrita.

110 Muitos desses recursos sdo decorrentes, inclusive, das pesquisas etnomusicologicas de povos
apontados como exdéticos pelos primeiros pesquisadores europeus, que apontaram diferentes concepcoes
de estruturagdo do tempo musical.
111 Relagéo dos discos gravados no estado de Minas Gerais, p. 76.
112 Meu agradecimento ao Fabio Adour pela revisao e pelas transcricdes, garantindo-lhes precisao.
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Padre nosso

O primeiro exemplo que contém semelhancas, de acordo com nosso quadro, € 0
“Padre nosso”.113 O fonograma 2 Al do quadro (Quadro 3) se aproxima dos Cantos 1 e 2
de Aires, entretanto, o paralelo com o Canto 1 é maior (CD faixa 4). J& o fonograma 17
A3, 0 Unico outro Padre nosso da cole¢do de Luiz Heitor, € bem mais distante desses dois
cantos de Aires e ndo serd aqui analisado. Proponho, entretanto, como ilustracéo, a

escuta do mesmo (CD faixa 5).

O pesquisador suigo Marc-Antoine Camp, em sua pesquisa de doutoramento,114
também se dedicou ao vissungo 2 Al. Ele analisou o “Padre nosso” — além do canto “Ei
congd” —, mas o fez com uma metodologia diferente, pois avaliou apenas registros
sonoros, utilizando, além da cole¢do de Luiz Heitor, alguns fonogramas bem mais
recentes, incluindo gravacbes que ele mesmo coletou. Minha empreitada é diferente,
pois tento compreender o grau de verossimilhanca apenas dos dois registros mais

antigos deste campo, independente do suporte (escrito ou gravado).

Aires observa que o “Padre nosso” era utilizado também nas cerimdnias de
levantamento de Mastrol15 e apresenta o significado do termo Angananzambé, presente
no canto 1, como ‘Deus’, o que é confirmado pelo vocabulario de Yeda Pessoa de Castro,
que ainda nos informa sobre suas variantes (Zambi, Zambi Ngana, Inzambi, Nzambi,
Angananzambi-Opungo, Zambiapungo, Gangazambi, Zambiapunga, Calungamgombe).116
A palavra calunga aparece com varios significados em Aires, mas, no contexto deste
canto, parece ter mais afinidade com o sentido de ‘divindade’, ou de ‘mar’.11” A palavra
securo nédo apresenta tradugdo em Aires, entretanto Marc-Antoine Camp atribui a ela o

sentido de ‘homem’, ‘homem velho’.118

Seu Ivo nos conta que o “Padre nosso” € cantado varias vezes ao dia:

113 O texto deste canto foi trancrito por Everton Machado Simd&es, mestrando em linguistica da USP, e a ele
presto meu agradecimento. O texto final, entretanto, € uma conjuncdo da transcricdo realizada por
Everton, do texto de Aires e da minha prépria audicéo.
114 CAMP. Praxis Valoriserung der afro-brasilianischen vissungo in der region von Diamantina, Minas Gerais,
p. 119.
115 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 70-73. As festas de Reinado, onde ha o
levantamento de Mastro sdo muito presentes na regiao.
116 CASTRO. Falares africanos na Bahia: um vocabulario afro-brasileiro, p. 153 e 355.
117 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 129-130.
118 CAMP. Praxis Valoriserung der afro-brasilianischen vissungo in der region von Diamantina, Minas Gerais,
p. 156-157.
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os nego fazia também naquela época do garimpo. De manhd acorda todo
mundo, tinha aquela fala, “murta” todo mundo pra levantar, é.. agora eles
retornava ja rezando também pai nosso, que fala pade nosso, cantava todo
mundo na espectativa ali, todo mundo acompanhava. Na estrada eles mais uma
vez, eles cantava o pade nosso, até chegar no momento do garimpo; |4 também,
comecgava a desmontar a terra até chegar o cascalho, cantava o pade nosso. A
tarde também, do mesmo jeito, eles oferecia, eles agradecia o pade nosso
durante o dia inteiro!t19

Segue abaixo a comparagdo dos dois registros do “Padre nosso”: o primeiro, de
Aires, Canto 1 (FIGURA 12)120 e o segundo, da colecdo de Luiz Heitor, 2 Al na
organizacdo que propus (FIGURA 13). E logo depois apresento a analise de frequéncias
extraidas pelo software Praat (FIGURA 14)121,
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FIGURA 12 - Canto 1 de Aires
Fonte: MACHADO FILHO. O Negro e o Garimpo em Minas Gerais, p. 97.

119 Disponivel em: http://cantigas.pilarcultural.org/vissungos-2/.

120 A afinacdo do canto neste fonograma acontece ligeiramente acima do "Réb Maior" representado na
partitura.

121 As alturas (pitch), representadas a esquerda neste grafico, estdo separadas por semitons temperados: o
ambito aqui vai do 1& natural, 220 Hz, ao |4 natural oitava acima, 440 Hz.
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FIGURA 13 — Canto 2 Al de Luiz Heitor (transcricao)
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FIGURA 14 — Canto 2 Al de Luiz Heitor (Praat)

No quadro comparativo acima (QUADRO 3), o primeiro parametro de analise é o
assunto, que foi justamente o principal indicador de semelhancas e, por isso, néo
necessita de ulterior analise. Segue a discussdo dos outros parametros: texto, melodia e

Ritmo.

Texto: um aspecto que muito chama a aten¢do, num primeiro olhar, é a
complexidade musical das versdes gravadas. Parece-me evidente, entretanto, que essa
complexidade néo decorre de um processo composicional segundo os moldes europeus,
mas sim do proprio cantar. Muito desse aspecto deve-se ao papel do cantor, cujo
improviso parece ser constitutivo do fazer criativo, e pelo qual sdo realizados

acréscimos, omissbes e repeticbes de palavras ou até de silabas, além de variados
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recursos vocais. As énfases interpretativas (ataques glotais, tenutas, acentos,
acelerandos e retardandos), sugeridas pelo texto, interferem diretamente na melodia e
no ritmo. O quadro abaixo (QUADRO 4), além de auxiliar na identificacdo das
modificacOes, evidencia a repeticdo do primeiro verso (com variagdo) apenas no

fonograma de Luiz Heitor.

QUADRO 4
Comparacéo dos textos do "Padre nosso" de Aires e Luiz Heitor

Ailres: Oté Pade-Nosso cum Ave-Maria, securo camera qui t"Angananzambé, aib...

L. Heitor:- § Of Pade-Nosso cum Ave-Maria, securo camera qui tom"anzambi dé

L. Heitor: J O Pade-Nosso cum Ave-Maria, securo camera qui tom"anzambi dé

Ailres: Y To) IR t"Angananzambé, aid!...
L. Heitor: | Aué ié ié ei (ia)nagombé

Alres: é calunga qui tom"os- sema,

L. Heitor: 0 calunga tom"o0 assema

Ailres: é calunga qui tom"Anzambi, aid!...

L. Heitor: 0 calunga tom"anzambé iaié

Melodia: ndo obstante a semelhanca de todo o texto, apenas a primeira frase
musical é comparével em termos de melodia e ritmo. As énfases interpretativas e as
improvisagdes a partir do texto geram uma série de variagdes. Algumas delas parecem
brotar naturalmente e séo tipicamente ornamentais (FIGURA 15). No fonograma de Luiz
Heitor, os glissandos muito se evidenciam, pois tornam dificil a estabilizacdo de um pitch
(nota) em varios momentos (FIGURAS 13122 e 14). Apesar disso, o material escalar de
Aires e Luiz Heitor € o mesmo, a ndo ser pela transposi¢do: essencialmente uma

pentatbnica maior. Outro aspecto interessante é o perfil melddico predominante

descendente em todas as aparicdes da palavra Angananzambé e variantes.

122 Os glissandos, em partitura, séo representados por linhas diagonais.
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FIGURA 15 - Variagdes ornamentais no "Padre nosso" de Aires e Luiz Heitor

Também esclarecedora quanto ao perfil melddico € a comparagdo, com o auxilio
do software Praat, do trecho inicial com texto semelhante, em suas trés versoes: 12 frase
musical do fonograma de Luiz Heitor; a frase inicial de Aires (transformada em midil23);

e a 22 frase musical do fonograma de Luiz Heitor (FIGURA 16).

Luiz Heitor (12 frase):
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123 Transposta para o0 mesmo "tom" do fonograma (Ré bemol) e utilizando aproximadamente o mesmo
andamento, além de um timbre que é um sampler (amostra) de voz.
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Luiz Heitor (22 frase):
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FIGURA 16 - Perfil melédico da frase inicial do "Padre nosso" de Aires e Luiz Heitor

Ritmo: as vicissitudes do intérprete interferem diretamente na meétrica
Acontecem pausas, notas longas e respiragdes que ndo parecem calculadas
metricamente. Quanto a isso, deve-se observar 0s compassos 6 a 10, particularmente o
5/8 do compasso 10 (FIGURA 17). Vale comentar que, na transcrigdo deste fonograma, a
maior dificuldade foi justamente a percep¢do de um pulso que pudesse medir varios
trechos do canto: trés andamentos foram necessarios (FIGURA 13). Nesse sentido,
chama atenc¢do, para além das 6bvias modificacdes do ritmo que a escrita musical ja
evidencia, a aceleragdo na primeira vez do texto "Ave-Maria, securo camera qui"
(FIGURA 18).

(5] tom' - an - zam - bi de 0 Pa - de -No - s0 cum

FIGURA 17 — Pausas, notas longas, respiracgdes e irregularidades métricas no "Padre nosso" de Luiz Heitor
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FIGURA 18 — Aceleragéo no "Padre nosso" de Luiz Heitor

Numa observacdo superficial das figuras 12 e 13, ja fica patente que alguma
simplificacdo do ritmo deve ter ocorrido no exemplo de Aires, decorrente da ja
mencionada metodologia utilizada em sua publicacdo. E 6bvio que diversas outras
interpretacbes do ritmo do canto do fonograma de Luiz Heitor sdo possiveis. As
variacbes de tempo, por exemplo, poderiam ser representadas com o auxilio de

quialteras, mas preferi figuras de ritmo que facilitassem a leitura. Uma excecéo é o

padrdo sincopado P da passagem do compasso 18 para o 19 (FIGURA 19), que
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aqui ficou escamoteado pelas tercinas. O primeiro pulso desse padréo é enfatizado por
muitos pesquisadores, mas principalmente por Kasadi Wa Mukunal?4, como de
proveniéncia banto e acontece em toda a extensdo deste canto. Vale, contudo, uma
ressalva. E muito dificil diferencia-lo, as vezes, da quialtera de 3 colcheias, ou seja, 0
ritmo do fendbmeno musical se situa no meio destes dois padrdes de escrita, o que levou

a autores como Ermelinda de Azevedo Paes a chama-lo de "quialtera brasileira"12. Ela
N T

afirma que Radamés Gnatalli sugeria a representacdo « « b para essa célula ritmica.

Os compassos 3,4, 11 e 12 (FIGURA 13) evidenciam essa dificuldade de transcrigéo.

FIGURA 19 — Ritmo sincopado "escondido™ no "Padre nosso" de Luiz Heitor

Voz: com relacdo aos recursos vocais, destaco o uso do falsete em toda a
extensdo. Um fato bastante interessante em toda a colecéo de Luiz Heitor € o fato de que
0s vissungos sdo cantados em uma regido bastante aguda para uma voz masculina. O uso
do falsete pode ser aqui um recurso para manter o cantar em regides onde a voz de peito
nao consegue emitir. O cantor deste “Padre nosso”, especificamente — Manuel dos Santos —
canta logo em seguida uma outra peca com violdo (que ndo faz parte do corpus dessa
pesquisa, por ndo ser um vissungo, mas que pertence a mesma faixa, track), onde ele ndo
usa o falsete, corroborando a ideia de que 0s vissungos sdo cantados numa regido mais
aguda do que o costume do cancioneiro da regido. E interessante comentar que Aires
parece respeitar as tessituras vocais dos cantores, tendo em vista que uma boa parte de

suas transcricdes e tonalidades estéo refletidas no material de Luiz Heitor.

N&o se deve deixar de mencionar que o material de Luiz Heitor sofre uma série de
irregularidades com relagdo a velocidade de gravacgdo: a fala do préprio pesquisador
parece acelerada e o diapasdo, que ele executa em varios momentos, cada vez emite um
la diferente. Contudo, esta variacdo de afinagdo/velocidade é pequena, e assim néo

contradiz o fato de que os vissungos sdo realmente cantados num registro vocal mais

124 Mukuna. Contribui¢do Bantu na Musica Popular Brasileira.
125 paes. A didatica informal na aprendizagem dos ritmos populares: das escolas de samba a universidade,
p. 24.
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agudo do que o habitual. Comparando Manuel dos Santos com 0s outros cantores,

observa-se que eles também utilizam o falsete, mas ndo o tempo todo.

Neste “Padre nosso”, percebi, ainda, outros recursos vocais, tais como: atagues
glotais, glissandos, yodel, melismas e ritmo vocal livre. E possivel que a professora Dulce
Lamas, nas duas citacGes a seguir, extraidas do ensaio incluso na publicacdo do Centro

de Pesquisas Folcloricas, se referisse justamente a esta profusdo de recursos vocais:

0S vissungos, a nosso ver, representam uma sobrevivéncia cultural das mais
interessantes, merecendo pesquisas linguisticas e musicais mais acuradas.
Sente-se neles, apesar do fendmeno de aculturagéo, residuo de influéncia arabe
na estrutura musical.126

a linha melddica de certos vissungos possui carater melismatico, ritmo de feicdo
oratoria e, sobretudo, apresenta intervalos, portamentos, cadéncias, que
lembram evidentemente a musica dos povos orientais. 127

Esses recursos, obviamente, dificultam a percepcéo das alturas (pitch) e, se posso
afirmar que este canto utiliza a pentatonica, esta afirmagéo apoia-se no fato de que
considerei tais recursos como ornamentos e ndo como elementos estruturais. Tenho

consciéncia desta simplificagao.

Mera anguiéa

O canto 75 A10 assemelha-se bastante ao nimero 41 de Aires, e por isso sera
aqui analisado (CD faixa 6). Os numeros 29 A3 e 46 A5 — quase iguais, exceto por
pequenas variagdes e pela transposi¢cdo — também se parecem com o 41, mas de forma
um pouco menos profunda. Ndo serdo aqui estudados, mas proponho a escuta dos

mesmos (CD faixas 7 e 8, respectivamente).

E interessante ressaltar que Aires ndo conseguiu obter de seus informantes o
fundamento desse canto, nem a traducéo de seu texto. Entretanto, Gnerre propde que 0

sentido deste vissungo seria “sou o primeiro, trabalho penoso: o qué? sou o primeiro.”128

E no minimo curioso que, sendo um vissungo cujo sentido n&o foi possivel captar

com precisao, este seja um dos cantos das duas cole¢des que guarda mais proximidades

126 Relacéo dos discos gravados no estado de Minas Gerais, p. 75.
127 Ipidem, p. 76.
128 GNERRE apud NASCIMENTO. Africa no Serro Frio — Vissungos: uma prética social em extingéo, p. 38.
77



nos quatro aspectos analisados (assunto, texto, melodia, ritmo), apesar dos quase 16

anos que os separam.129

Seguem abaixo as partituras das duas versdes escolhidas do canto "Mera anguia":
a primeira, de Aires, Canto 41 (FIGURA 20), e a segunda, da cole¢do de Luiz Heitor, 75
A10 na organizacgéo que propus (FIGURA 21).
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FIGURA 20 - Canto 41 de Aires
Fonte: MACHADO FILHO. O Negro e o Garimpo em Minas Gerais, p. 108.
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FIGURA 21 — Canto 75 A10 de Luiz Heitor (transcrigéo)

129 O texto deste canto foi transcrito por Everton Machado Simd&es, mestrando em linguistica da USP, e a
ele presto meu agradecimento. O texto final, entretanto € uma conjung¢do da transcricdo realizada por
Everton, do texto de Aires e da minha prépria audicéo.
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O mais marcante desta comparagdo € a forma. A estrutura é praticamente a
mesma, a ndo ser por repeticdes diferenciadas em cada um. No quadro abaixo (QUADRO
5), numerei os versos e indiquei as repeti¢oes para facilitar a comparagéo da forma e dos

textos. E na FIGURA 22 apresento a comparagao musical.

QUADRO 5

Comparacdo dos textos do "Mera anguia" de Aires e Luiz Heitor
Aires / 12 vez) 0 0 mera anguia aué
Aires 1/ 22 vez) 0 06 mera anguia aué
L. Heitor: J1 7/ s6 uma vez) € tu mar"-anguia iaué
Aires: 2 / s6 uma vez) lam-ba, mera anguia
L. Heitor 2 /7 12 vez) (ce) tu mar"-anguia
L. Heitor 2 /7 22 vez) tu mar®-anguia
Aires: 3 / s6 uma vez) lamba lamba pura, pura ca ve i1 a
L. Heitor: § 3 /7 12 vez) tu lamba 1 cu- tura ca-vé- ra aué
L. Heitor: } 3 /7 22 vez) tu lamba (&) teu pura pura ca-vé- ra aué
Aires: 4 / s6 uma vez) lamba mera anguia
L. Heitor: 4 /7 12 vez) ié tu mar"-anguia
L. Heitor: 4 /7 22 vez) 0 td mar"-anguia
Aires: 5 / s6 uma vez) & mera anguia aué
L. Heitor: } 5 /7 12 vez) 6 mar”-anguia ué
L. Heitor: 5 /7 22 vez) é hé mar"-anguia hé

Texto: De maneira muito semelhante a analise do “Padre nosso”, o texto pode ser
considerado como fio condutor das improvisa¢des e consequentes varia¢des melddicas e
ritmicas. O QUADRO 5 também auxilia a verificacdo das varia¢Oes, acréscimos, omissées

e substituigcdes de palavras e silabas, incluindo diversas interjeicoes.
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FIGURA 22 — Comparacao musical do "Mera anguid” de Aires e Luiz Heitor

Melodia: em primeiro lugar, é bastante notavel o fato de que ambos os registros
estejam na mesma "tonalidade". Contudo, muitas inflexdes de alturas (pitch) ocorrem no
fonograma. Elas séo marcantes tanto no sentido da propria dificuldade de transcricéo,
pois tendemos a impor o temperamento igual ao vissungo, como na comparagdo com a
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estabilidade escalar do 41° canto de Aires. Aqui me parece claro que algumas dessas
inflexdes decorrem justamente da expressividade que o cantor procura conferir ao

texto. Nesse sentido, destaco um momento (FIGURA 23):
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FIGURA 23 - Inflexd@o de pitch no "Mera anguid" de Luiz Heitor

A transcricdo do fonograma procurou dar conta dessas interessantes variagoes,
muito embora saiba que ndo é uma partitura definitiva. Aqui vale o questionamento do
quanto essas inflexdes sdo parte do processo criativo/improvisatorio e do quanto a
simplificacdo do registro de Aires teria sofrido a influéncia do temperamento e dos
materiais mais comuns da musica ocidental. A versao de Aires apresenta o modo de Lab
Lidio continuamente (FIGURA 20) e a vers&o transcrita contém uma variabilidade entre
o Lidio, outros modos e alturas que transcendem o temperamento. Por outro lado,
percebi 0 modo lidio em diversos outros fonogramas da cole¢do de Luiz Heitor, o que

apontaria para uma consisténcia do registro de Aires.

De todo modo, é dificil determinar o que é fixo e o que é variante nesse universo
do cantar. Apenas uma grande quantidade de exemplos aparentados permitiria uma
afirmacdo mais consistente. Quanto a isso, € interessante 0 momento em que o perfil de
alturas dos dois exemplos mais se diferencia, onde se destacam uma série de notas
repetidas sobre os textos "lamba lamba pura, pura caveia” (Aires), "tu lamba i cutura

cavéra aué
(FIGURA 24).

(Luiz Heitor) e "tu lamba (€) teu pura pura cavéra aué" (Luiz Heitor)

81



kd

>
i N R

—Lw = e

4 lewba lsnbn pura, burs ta va i

i«h | ‘
Rk —— B D— g
tu -ra ca-

a4 t lam -ba i cu-

vé- ra_au-

[ =¥ | I

o s T ) S T P PN I—  E—— 1
 —— — ¥

— g

-4 ftu lam -baiéteu pu-ra pu- a ca-vé- ra_au

FIGURA 24 — Divergéncia de pitch no "Mera anguia" de Aires e Luiz Heitor

Neste ponto, o cantor do fonograma repete uma nota (sib) uma terca abaixo da
versdo de Aires (ré). E possivel conjecturar que essa passagem fosse cantada a duas
vozes, alinhadas em tergas, porém, neste momento do fonograma, o respondedor néo
cantal0 e, assim, o outro cantor optou por emitir a terga abaixo. Estou assumindo que
Aires teria registrado a voz mais aguda enquanto o intérprete da colecdo de Luiz Heitor
entoou a mais grave. Outra curiosa relagéo de terga ocorre nos quatro compassos finais

(FIGURA 25), ficando novamente a versédo de Aires com a voz mais aguda.
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FIGURA 25 — Relagdes de terca no final do "Mera anguid” de Aires e Luiz Heitor

130 O fato de neste fonograma aparecer apenas um respondedor (Garcindo Paulino) e, além disso, de ele
ter apenas 16 anos (talvez um recente aprendiz,) poderia ser a razdo da auséncia do canto em terca neste

trecho.
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Vale ressaltar, mais uma vez, a importancia do respondedor nos vissungos,
atestada nas palavras de Seu Ivo: "Vissungo é dialeto, é canticos, que num € um, sdo
varios, musica em dialeto que os nego eles improvisaram musica através do

conhecimento de comunidade. Porque eu sozinho, ndo." 131

Como a quantidade de glissandos neste canto — em contraponto com o "Padre
nosso" — é muito menor, a anélise de frequéncias, extraida pelo software Praat, desta
versdo transcrita (em formato midil32) ndo se distancia muito da analise de frequéncias
do original de Luiz Heitor e lanca uma luz adicional quanto & confiabilidade desta

interpretacdo das alturas do fonograma (FIGURA 26)133,
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FIGURA 26 — Comparacdo das frequéncias das versdes gravada e transcrita do "Mera anguia” de Luiz
Heitor

Ritmo: ao contrario do que ocorreu com o "Padre nosso”, na transcricdo deste

fonograma néo foi necesséria a utilizacao de diversos andamentos. No geral, € um canto

notavelmente métrico. A propria percepcdo do padrédo F4 3 aqui é bem mais

inequivoca. Além de ele ser usado largamente, tanto em Aires como em Luiz Heitor, é no

131 Diponivel em: http://cantigas.pilarcultural.org/vissungos-2/.

132 Utilizando aproximadamente o mesmo andamento e um sampler de voz.

133 As alturas (pitch) representadas a esquerda destes graficos estdo separadas por semitons temperados:
0 ambito aqui vai do mi natural, 165 Hz, ao mi natural oitava acima, 330 Hz.
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minimo curioso que o titulo escolhido para esse canto ("Mera anguid™) aconteca tantas

vezes com esse ritmo nos dois registros (FIGURA 27).
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FIGURA 27 — Padrdo ¢ ¢ ¢ naexpressao "Mera anguid” em Aires e Luiz Heitor

N&o obstante a sensacdo de maior precisdo ritmica, uma grande complexidade

estd presente no "Mera anguia" de Luiz Heitor, muito em decorréncia da liberdade do

cantar: ver, particularmente, os compassos 8 e 14 (FIGURA 28), onde acontecem as

irregulares indicagdes 9/16 e 7/16. E o momento em que o ritmo das duas versoes fica

mais diferente parece ser gerado justamente pelas alterag6es do texto (FIGURA 29):
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FIGURA 29 — Divergéncia de ritmo no "Mera anguia” de Aires e Luiz Heitor

H4, também, a diferenca de duracao do gesto (interjei¢do) inicial, bem mais longo
na gravacdo de Luiz Heitor (FIGURA 30). Parece que Aires ndo deu muita importancia
para a medicdo dessas notas longas, principalmente no inicio dos cantos, as vezes
representando suas duragdes com as ndo muito esclarecedoras fermatas. Apesar disso,
as notas finais da versdo de Aires tém maior duragdo, quase delineando uma

aumentacéo exata com relagéo ao final da verséo de Luiz Heitor (FIGURA 31).
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FIGURA 30 - Diferenca de duracao do gesto inicial do "Mera anguia" de Aires e Luiz Heitor
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FIGURA 31 — A "quase aumentacdo” no final do "Mera anguia" de Aires e Luiz Heitor

Voz: com relagdo aos recursos vocais no fonograma, o cantor utiliza falsete no
gesto inicial e, em seguida, a ressonancia de peito, gerando contraste entre as duas
emissdes. Mesmo fora do falsete, a regido da tessitura vocal aqui também € mais aguda
do que o habitual. Além disso, o canto é ornamentado com acentos (sobretudo na vogal
“é™), ataques guturais, ataques aspirados com a letra h, portamentos, yodel, além de um
especial uso de legato no trecho "tu lamba (&) teu pura pura cavéra aué" (FIGURA 32 e
CD faixa 6, no trecho 0'17" a 0'21"). Outro fator interessante, que da destaque ao uso
deste legato, é o tamanho do fraseado, onde as respiracdes encontram-se bastante

distanciadas.
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FIGURA 32 — Legato no "Mera anguid" de Luiz Heitor
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Expressdes Vocativas:

Durante a escuta do material em audio, gravado por Luiz Heitor, construi um
diario de escuta, onde algumas anota¢des acabaram por chamar aten¢do. Uma delas foi a
presenca de expressdes vocativas, que parecem inserir (convidar) o ouvinte, levando-o a

compreender a especificidade deste canto.

As expressfes vocativas entraram no grupo de analise porque auxiliam bastante
a compreensdo da estrutura dos vissungos no sentido do que é fixo e do que é mutével.
Segundo o Dicionario Aurélio, vocativo € um “termo oracional usado para chamar ou
colocar em evidéncia o ser a que nos dirigimos”.13* Nomeei estes fragmentos (ao todo
sdo 16) como expressdes vocativas porque elas sdo cantos que “chamam” outros cantos,
evidenciando-os. Por esta razéo, ha neles uma consisténcia estrutural, valendo-se do uso
e prolongamento de vogais de forma melismética. Chamou minha atencdo o perfil
predominantemente descendente de todos esses 16 fragmentos. O fato dos diferentes
cantores gravados por Luiz Heitor valerem-se das expressdes vocativas possibilita,
ainda, uma comparagéo entre eles. E curioso que a publicacio de Aires contenha poucas
informagdes sobre esse fragmento musical. Tanto parece que ele os tenha omitido em
diversos cantos — ou ndo estavam presentes no cantar dos informantes de sua época —,
COmMoO 0S poucos que ele registrou me parecem insatisfatoriamente transcritos quando

comparados com a riqueza musical dos exemplos da colegédo do Luiz Heitor.

Com relagdo ao texto, a expressdo Maria Gombé e suas variantes, é cantada em
quase todos os fragmentos (em 14 dos 16). Mesmo nos dois cantos em que ela ndo esta
literalmente presente, me parece sugerida pela métrica e pelo uso das vogais,

foneticamente. Segundo Marc-Antoine Camp,

percebemos o vocadbulo “maria gombé”, que aparece em muitos outros
vissungos, sem que 0s pesquisadores tenham documentado um significado
inequivoco para ele: pode ser ouvido como antropdnimo (“Maria boi”, da forma
vocativa do Kimbundu “ngombe”) ou como referéncia botanica (talinum
patens, conhecida no Brasil pelo nome “maria-gomes” ou, como em Milho Verde
— “ora-pro-nobis™).135

Paralelo a isso, Aires nos informa,

“Dessa daqui sO posso dizer que ngombe € boi. O mais ndo”. Tudo fizemos para
Ihe arrancar o segredo. Advertimos que, entre homens, podia proferir qualquer
palavra, ainda a mais indecorosa, mas nada. — “Eu ndo posso ensinar. Meu

134 DICIONARIO Aurélio. Disponivel em: www.dicionariodoaurelio.com.
135 CAMP. A lingua cantada do Vissungo, p. 76.
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mestre ndo me ensinou. Mandou outro. Nem todo fundamento a gente pode
dar”. 136

Possivelmente, esta omissdo apontada por Aires pode se referir justamente a
expressdo maria gombé' corroborada pela dificuldade que diversos pesquisadores do
campo tiveram em obter sua traducgdo. Além disso, Aires reserva um capitulo inteiro
para “O totemismo do boi"37, no qual descreve sua presenca nas tradigdes religiosas
locais. E possivel, entdo, que a expressdo maria gombé assuma um carater bastante
religioso, carregando em si o que h& de segredo e sagrado nesta cultura, e talvez por isso

esteja presente em téo alta porcentagem justamente nesses vocativos musicais.

Com relagdo aos cantores da colegdo de Luiz Heitor, Manuel dos Santos realiza
apenas uma expressdo vocativa (este cantor aparece apenas no vocativo 1 e no “Padre
nosso” 1); Joaquim Caetano de Almeida realiza nove; José Paulino de Assuncdo (com
Francisco Paulino), trés, e José Paulino de Assungdo (com Garcindo Paulino), trés.
Selecionei trés (16 A3,41 A5 e 44 A5 — CD faixas 9, 10 e 11) de Joaquim e trés (52 A7, 60
A8 e 73 A10 - CD faixas 12, 13 e 14)138 de José Paulino (com Garcindo Paulino) para um

estudo comparativo.

Para compreender as especificidades destes fragmentos, utilizei novamente o
programa Praat, visto que ele proporciona uma direta visualizagdo das alturas (pitch)
(figuras 33139 g 34140),

136 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais,, p. 67.
137 |bidem, p. 61 a 64.
138 A audicdo seguida desses 6 fonogramas é interessante, pois poe em evidéncia a regularidade estrutural
dessas expressdes vocativas.
139 As alturas (pitch) representadas a esquerda destes gréaficos abrangem o ambito de do natural, 131 Hz,
ao doé natural oitava acima, 262 Hz.
140 As alturas (pitch) representadas a esquerda destes graficos abrangem o ambito de mi natural, 165 Hz,
ao fa# uma nona maior acima, 370 Hz.
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Joagquim Caetano de Almeida
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FIGURA 33 - Perfil das expressodes vocativas de Joaquim Caetano de Almeida
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José Paulino de Assuncado (com Garcindo Paulino de Assunc¢ao)
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FIGURA 34 — Perfil das expressBes vocativas de José Paulino de Assuncdo (com Garcindo Paulino de
Assungdo)

Um répido estudo desses graficos revela uma série de aspectos importantes
sobre esses vissungos. O mais evidente é o perfil geral descendente. Contudo, em todos
0s casos, ha uma elevacdo aproximadamente na metade do canto, com destaque para o

pitch que o canto 60 A8 alcanga, mais agudo do que a altura que o gesto inicial atinge.

Ja as variagOes que cada cantor imprime ndo desestruturam o perfil fundamental.
Essa regularidade, no entanto, € mais patente no conjunto de expressdes vocativas de
cada intérprete, ou seja, as linhas melddicas de Joaquim Caetano de Almeida sdo muito
parecidas entre si, mas diferem das linhas que José Paulino de Assuncdo entoa. Além
disso, a duracdo total e as tessituras vocais também s&o tipicas de cada um. Isso me fez
pensar que cada cantor desenvolve um repertério de recursos musicais, técnicos e

expressivos proprio.
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Um dos aspectos que faz com que os perfis, por exemplo, de Joaquim, sejam
parecidos é a consisténcia da estruturacdo escalar: basicamente Lidio nos 3 fragmentos.
Atenta a essa regularidade, fiz um levantamento superficial das 16 expressdes vocativas
da colecdo e o resultado é digno de notal4L. Joaquim utiliza 0 modo lidio na maioria. José
Paulino de Assuncéo, por sua vez, independetemente de sua parceria com Franciso ou
Garcindo#?, apresenta uma ainda mais regular organizacdo das alturas (ouvir
novamente CD faixas 12, 13 e 14). Entretanto, a definicdo escalar aqui é bem mais
complexa. Aires menciona (pagina 69) a frequéncia com que os cantos terminam na
mediante e na dominante. N&o encontrei a confirmacéo desta afirmagéo, mas ela pode

ser decorrente da complexa compreensao do material escalar.

E no Unico vocativo cantado por Manuel dos Santos (1 Al), acontece a
Pentatonica maior, assim como no canto seguinte, o "Padre nosso" (2 Al) analisado
anteriormente. Ou seja, 0 material escalar de cada intérprete € Unico nessa cole¢cdo de

expressdes vocativas.

Em busca de outros elementos que apontassem essa individualidade no universo
dos vissungos, para além desses vocativos musicais, descobri que ndo ha repeticdo de
repertorio entre os cantores que possuem maior nimero de fragmentos coletados,
sendo comum aos dois (Joaquim e José Paulino), apenas o "Cum licenca" (Joaquim 19 A3
e José Paulino 4 A2, 53 A7 e 61 A8). Outro aspecto € a organizacdo formal dos
fragmentos: Joaquim utiliza a expressdo vocativa antes de trés fragmentos "Tico-tico"
(31 A4, 37 A4 e 48 A5) e antes de dois "Caburo canta” (28 A3 e 42 A5), enquanto José
Paulino utiliza antes dos trés "Cum licenga" acima amencionados e antes de trés "Ai
nhanha tapera” (8 A2, 14 A2 e 74 A10).

A colegdo contém dois registros de Padre Nosso: o primeiro realizado por Manuel
dos Santos e o segundo por José Paulino. E interessante que ambos s&o antecedidos por
expressoes vocativas. Adicionalmente, ainda que Aires ndo as tenha registrado de forma
consistente, como observei, é curioso que elas aparecam transcritas justamente nos dois
"Padre nosso" (n° 1 e 2) e no "Cum licenca" (n° 64). Este Ultimo é o que apresenta a

expressdo vocativa mais proxima do que encontramos nos cantos da cole¢do de Luiz

141 Aqui assumo a minha filiacdo perceptiva advinda da cultura ocidental, mas a fun¢do principal desse
levantamento ndo foi a definicdo inequivoca de um modo ou escala para cada canto, mas sim a de
construir um meio de perceber a consisténcia dos cantos.
142 Considero aqui, a partir da minha percepc¢do auditiva, que José Paulino é o cantor e Garcindo e
Francisco sdo respondedores.
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Heitor: perfil geral descendente com elevagdo mais ou menos no centro do fragmento
(FIGURA 35).

PEDINDO |LICENCA PARA CANTAR
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FIGURA 35 — Expressao vocativa no Canto 64 de Aires
Fonte: MACHADO FILHO. O Negro e o Garimpo em Minas Gerais, p. 116.

Retomando a discusséo sobre as varia¢des que cada cantor imprime a esse perfil
descendente e procurando compreender mais detidamente como elas se processam,
resgato, mais uma vez, o recurso metodoldgico da transcricdo. Como 0s cantores
utilizam muitos vocalizes (como ié, aué, etc...), 0 que confere grande legato e fluidez, a
transcricdo aqui se torna particularmente dificil. Contudo, abstraindo alguns aspectos,
como o glissando inicial, o ritmo, e mesmo a afinagdo exatal43, consegui construir um
registro dos trés cantos da FIGURA 33 (16 A3, 41 A5 e 44 A5) com o intuito de visualizar
essas variagdes (FIGURA 36). A opgdo, aqui, pelos exemplos de Joaquim decorreu
justamente da dificuldade em captar a organizagdo das alturas e dos intervalos dos
fragmentos de José Paulino. Essa limitacéo, entretanto, ndo atrapalha o propdsito desse

altimo mergulho analitico.

143 Aqui tomo emprestado, da pecga Sequenza Il (1965), para voz feminina, de Luciano Berio, a ideia de
uma "pauta incompleta”, que requer um perfil de alturas graduado, porém sem preocupagdo com 0s
intervalos exatos.
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FIGURA 36 — As diferencas nas expressoes vocativas de Joaquim Caetano de Almeida

Varias semelhancas e diferencas podem ser aqui percebidas, mas destaco os dois
enxertos enfatizados na figura: o trecho "A" do canto 41 A5 é o Unico acréscimo
diferencial com relacdo ao canto 16 A3; e o trecho "B" dos cantos 16 A3 e 41 A5
interrompe a descida inicial até a nota mais grave, 0 que ndo ocorre no canto 44 A5.
Essas sutis modificagdes mais uma vez apontam para a improvisagdo como elemento
constitutivo deste cantar. E importante dizer que o sentido dessa improvisago difere do
sentido que muitas vezes aflora no senso comum, como algo sem estrutura prévia. O
exemplo anterior evidencia que ndo é esse o caso. Improvisacdo, como aqui percebo,
aproxima-se da expressao "dizer o mesmo, sem dizer a mesma coisa". Calvet afirma, a
propdsito, que "enquanto a escrita obriga o copista ou o editor a escolher entre o0s
diferentes estados possiveis do texto, a memoria conserva lado a lado mdultiplas

variantes"144, Na memdria de cada cantor, habita ndo "um" vissungo (canc¢éo) e sim "o

vissungo (canto).

Outras consideracoes:

Além de todos estes elementos, um aspecto que muito me intrigou, na colecéo de
Luiz Heitor, foi a transicdo da fala para o canto, que acontece de forma quase
imperceptivel, sugerindo a musicalidade presente na fala, nos trechos que chamei de

canto/fala (CD faixa 15). Nestes trechos percebe-se de imediato uma ritmica que se

144 DAVENSON apud CALVET. Estilo oral, p. 43.
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diferencia da fala comum, pertencendo estruturalmente ao canto. Aires registrou esse

procedimento no canto nimero trés (FIGURA 37).
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FIGURA 37 — Canto 3 de Aires
Fonte: MACHADO FILHO. O Negro e o Garimpo em Minas Gerais, p. 97.

Vale aqui comentar a diferencga entre fala e canto. Segundo Mara Behlau

a emissao falada é em geral natural e inconsciente, ndo necessitando de ajustes
ou treinamento prévio; por outro lado, a voz profissional, particularmente a
cantada, exige treinamento e adaptacGes prévias especificas e conscientes.
Enquanto a emissdo falada geralmente prima pela transmisséo da mensagem
com a necessidade de articulagdo precisa para a transmissdo do contetdo
verbal, a voz cantada tem, no controle de sua qualidade, sua principal
caracterizagdo, podendo ser observadas redugbes articulatdrias,
prolongamentos de vogais e a introducdo de recursos especificos como o
vibrato e o formante do cantor. Os parametros diferenciais mais comuns s&o,
segundo Behlau & Rehder (1997), respiracéo, fonagdo, ressonancia e projecao
de voz, qualidade vocal, vibrato, articulagdo dos sons da fala, pausas e postura
corporal. Além desses, a relagdo entre a emocgao e a voz é muito diferente entre
a voz falada nado profissional e as duas modalidades de voz profissional, a
falada e a cantada.145

Desta forma, a diferenca entre fala e canto estd exatamente no uso dos recursos
vocais musicais (articulagdo, ressonancia, projecao, qualidade vocal, vibrato, articulagéo,
pausas, etc.). Outro elemento nao citado por Behlau, mas que também se alia aos outros,
é 0 ambito da tessitura, ou seja, em geral, durante o canto, utiliza-se mais variacfes de

pitch em uma maior tessitura.

145 BEHLAU. Voz : o livro do especialista, v. II, p. 300.
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Varios desses elementos sdo empregados nos fragmentos canto/fala (presentes
na colecdo de Luiz Heitor), distanciando-os da fonacdo da fala comum. Além destes
procedimentos, os cantores de vissungos aqui estudados usam recursos tais como a

risada, o r rolado e sons como hum (bufando)... (CD faixa 16).

Durante a escuta, também anotei algumas falas dos cantores que sugerem que

eles ndo compreendiam exatamente o porqué ou o formato das gravacdes: “...é sO iss0?”

1 “ “

“.pode?” “.mais?” *“..chegou?” “.pode cantar?” Muitas vezes, inclusive, foram
interrompidos e solicitados a recomegar, desestrutrando o cantar (CD faixa 17). E
interessante que em algumas dessas retomadas, o intérprete claramente opta por

acelerar o canto, e até podemos imaginar ai certo enfado com todo o processo.

A importancia do siléncio, enquanto texto, também deve ser considerada. Tanto
nas gravacdes de Luiz Heitor, quanto ao escutar Seu lvo e, mais além, frequentando as
festas do Reinado do Rosario, 46 tdo intensas na regido, percebi que o siléncio ndo pode
ser considerado uma interrupgdo. Traduz, ao contrério, a ideia de continuo. Como ja
havia mencionado, esta foi minha experiéncia ao participar de uma dessas festas:
mesmo apos cessar, 0 canto permanece no ouvido por muito tempo. Acrescento aqui a
fala do Capitéo Zé Bengala: “a musica de Congado é uma musica que ela ndo tem fim.”147
No continuo h& voz e siléncio. No siléncio, estad o ouvinte. Paul Zumthor nos auxilia
quando diz: “ouvinte ndo é necessariamente destinatario: os cantos africanos do elogio
do chefe Ihe sdo destinados, mas o povo inteiro é receptor deles e, virtualmente, co-
autor.”48 Nesse sentido, podemos pensar que no siléncio se processaria a coautoria, e

nele habitaria a ancestralidade e a tradi¢cdo enquanto memoria.

Um altimo ponto importante é o fato de que, como o mecanismo de registro dos
cantos da cole¢do de Luiz Heitor ndo comportou a presenca do respondedor, 0s cantores
podem ter optado por cumprir ambos os papéis, ou imaginado a presen¢a dos mesmos,

ou até excluindo partes. Seu Ivo nos auxilia nesse aspecto, mostrando a importéancia do

146 E jmportante ressaltar a convergéncia entre os cantos do Reinado e o vissungo, visto que esse limite
nao é tdo claro, atestado pela publicacdo Vissungos do Rosario: cantos da tradicdo banto em Minas. O
préprio Seu Ivo é um patrdo do Catopé de Milho Verde (uma das guardas do Reinado do Rosario), e
também um dos Ultimos mestres de vissungos.
147 TUGNY; QUEIROZ. Mdsicas africanas e indigenas no Brasil, p. 105.
148 ZUMTHOR. Introdugéo a poesia oral, p. 259.
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respondedor, que no siléncio da escuta, educa-sel49 e, assim, constitui, no continuo, a

permanéncia da ancestralidade, através do canto, do vissungo. Ele nos diz:

“Cantar? Eu vou cantar. Sozinho? N&o. Canto sozinho, mas vocés tédo ouvindo aqui
perto de mim. Cés tdo querendo aprender? Cés tdo cantando junto comigo? To lhe

dizendo, vissungo também.”150

149 Compreendendo aqui o sentido da palavra educacdo (ex-ducere) ao lado de existir (ex-stare), conforme
discutimos no capitulo introdutério.
150 Disponivel em: http://cantigas.pilarcultural.org/vissungos-2/.
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4) Analise dos documentos estadunidenses

Suddenly, one of the men “raised such a sound as | never
heard before, a long, loud, musical shout, rising and falling,
and breaking into falsetto, his voice ringing through the
woods in the clear, frosty night air, like a bugle call!

Frederick Law Olmsted*®*

A elaboragédo de um paralelo entre os documentos estadunidenses com 0 mesmo
mecanismo e metodologia utilizados na analise dos brasileiros ndo seria possivel, pois a
correspondéncia entre os mesmos é bem mais fragil do que a que ocorre entre as
documentages de Aires e Luiz Heitor. Como salientado anteriormente, a publicagéo de
Aires (publicada em 1939-1940), é muito préxima a viagem de Luiz Heitor a Diamantina
(1944), mesmo levando em conta que o levantamento e a transcri¢do dos cantos foram
realizados em 1928. Além disso, varias fontes mencionam a amizade dos dois
pesquisadores brasileiros, incluindo a certeza de que Aires auxiliou Luiz Heitor na
escolha de seus informantes, o que confere aos dois documentos brasileiros um
paralelismo dnico e de grande importancia para nossa cultura. Ndo existe tal

proximidade entre os trabalhos de Francis Allen e seus colaboradores e Alan Lomax.

Colecao William Allen

O primeiro documento estadunidense é uma coleténea de cantos registrados nas
plantations do sul dos EUA, onde houve, como dito anteriormente, uma grande presenga
de africanos falantes de linguas banto, trazidos como escravos: “um aspecto muito
interessante da importacdo de escravos para a Carolina do Sul é a concentracdo de
[escravos vindos de] Angola, garantindo uma influéncia méxima das linguas banto
naquela regido”.’2 O mapa abaixo evidencia uma rota de africanos escravizados

provenientes da area banto (FIGURA 38).

151 OLMSTED apud WHITE. The Sound of Slavery, p. 20.
152 VASS. The Bantu Speaking Heritage of the United States, p. 18: “a most interesting aspect of South
Carolina slave importation is its Angola concentration, assuring a maximum Bantu-language speech
influence in that area.” (traducdo minha)
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FIGURA 38 - Rotas do tréafico de africanos escravizados
Fonte: FRANKE. Bantu Words in American English, p. 42.

A presenca banto é comprovada, ainda, pelo dialeto gullah, que diversos autores

mencionam quando se referem ao sul dos EUA. Gullah, segundo Vass, refere-se a

maneira pela qual os falantes da lingua inglesa pronunciavam a palavra Angola, ou

Ngola.153

O documento intitula-se Slave Songs of the United States (FIGURA 39), foi editado

por William Francis Allen, Charles Pickard Ware e Lucy McKim Garrison e traz 136

registros de cantos coletados no Sul dos EUA. As col6nias dessa regido possuiam uma

economia diferente do Norte, destacando-se, sobretudo, pela plantacao de tabaco:

Sul com o predominio do latifindio, voltado quase que inteiramente a
exportacdo, ao trabalho servil e escravo e pouco desenvolvidas quanto as
manufaturas. Essas diferencas serdo fundamentais tanto no momento da
Independéncia quanto no da Guerra Civil americana.154

153 |bidem,, p. 19.

assim, podemos identificar com clareza duas areas bastante distinas nas treze
colbnias. As coldnias do Norte, com predominancia da pequena propriedade, do
trabalho livre, de atividades manufatureiras e com um mercado interno
relativamente desenvolvido, realizando o comércio triangular. As colénias do

154 KARNAL et al. A histéria dos Estados Unidos: das origens ao século XXI, p. 58.
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FIGURA 39 - Capa do livro Slave Songs of the United States

No contexto das plantations, o canto dos africanos e de seus descendentes
impressionava por sua diferenga e qualidade, levando diversos pesquisadores a
elaborarem os primeiros registros durante os séculos XVIII e XIX. O mesmo mecanismo
usado por Aires e Araujo Sobrinho foi empregado também pelos colaboradores de Allen,
ou seja, a transcricdo em partitura a partir da audi¢do imediata e daquilo que ficou
guardado na memdria. Se, como apontado antes, esse tipo de transcri¢do j& era um
desafio na época de Aires, podemos imaginar o esforco que os pesquisadores
compilados por Allen tiveram que fazer num periodo ainda mais distante das inovagoes
musicais que o século XX traria. Proponho duas passagens de Allen que ilustram bem
essa questao:

e 0 que torna mais dificil desvelar um fio de melodia desta estranha rede é que,

tal como péssaros, eles parecem frequentemente atacar sons que ndo podem ser
precisamente representados na escala temperada, assim como abundam os

'glissandos de uma nota a outra, e floreios e cadéncias em notas nao
articuladas'. Segundo Miss McKim, "é dificil expressar todo o carater das
baladas dos negros por meras notas e figuras musicais. Os estranhos floreios
produzidos na garganta e o curioso efeito ritmico produzido por vozes
individuais soando em intervalos irregulares distintos parecem quase
impossiveis de serem anotados, assim como o canto dos passaros ou os tons de

uma harpa eolica.155

155 ALLEN. Slave Songs of the United States: The Classic 1867 Anthology, p. v-vi: and what makes it all the
harder to unravel a thread of melody out of this strange network is that, like birds, they seem not
infrequently to strike sounds that cannot be percisely represented by the gamut, and abound in “slides
from one note to another, and turns and cadences not in articulated notes.” “It is dificult”, writes Miss
McKim, “to express the entire character of these negro ballads by mere musical notes and signs. The odd
turns made in the throat, and the curious rhutmic effect produced by single voices chiming in at different
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Este seja talvez o melhor retrato possivel desta estranha cancéo. A dificuldade
estad no tempo, o qual é rapido, apressado e irregular a ponto de ser muito
complicado imita-lo e mesmo impossivel representa-lo em notas.156

Esta Gltima citacdo refere-se a dificuldade da transcricdo do canto nimero 10
com relagdo ao ritmo, mas o0 autor menciona que o problema ocorre em varias outras,
particularmente na de numero 128, onde foi necessaria a utilizacdo de compassos
alternados, procedimento de escrita pouco comum no século XIX. A figura a seguir
(FIGURA 40) evidencia a dificuldade do pesquisador da época em lidar com a
complexidade ritmica da mdusica de origem africana. Enfim, os proprios autores

compilados reconhecem a imprecisé@o de suas transcrigoes.

128. GOD GOT PLENTY ¢’ ROOM.
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kingdom, To help you all to prayand sing, 'Way in de kingdom.

[The ahove is given exactly as it was sung, some of the measures in'_?,._nomu
in §.and some in § time. The irregularity probably arises from omission of
rests, but it seemed a hopeless undertaking to attempt to restore the correct
time. and il was thonght best to give it in this shape as at any rafe a charac-
teristic specimen of negro singing. The song was obtained of a North Carolina
negro, who said it came from Virginia.]

FIGURA 40 — Canto 128 da colecdo de Allen
Fonte: ALLEN et al. Slave Songs of the United States, p. 106.

Quantos aos textos dos cantos, também afloram problemas profundos com
relacdo a precisdo das transcrigdes. Vass, pesquisadora pioneira no estudo da cultura
banto nos EUA, possivelmente decorrente do fato de ter nascido no Congo e de ser
falante de linguas banto, percebeu que muitas alteragdes destas linguas foram feitas na

transposicao para o inglés. Ela cita Miles Mark Fisher:

irregular intervals, seem almost impossible to place on the score as the singing of birds or the tones of an
Eolian Harp.” (tradugédo minha)
156 |bidem, p. viii: "This is perhaps as good a rendering of this strange song as can be given. The difficulty is
in the time, which is rapid, hurried and irregular to a degree which is very hard to imitate and impossible
to represent in notes." (tradugéo minha)
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As palavras em inglés apresentam tanto erros de transmissdo acidentais
quanto intencionais. As vezes os coletores eram desinformados a respeito dos
negros, assim como eram os editores de Slave Songs of the United States [...]
Um coletor poderia estar exausto e com sono, e seu informante ser indiferente
ou capcioso. Ndo era possivel adotar nenhuma ortografia uniforme ou
consistente quando os cantos eram coletados de negros com diferentes niveis
culturais [..] ‘muitos experimentos ortograficos’ foram realizados a fim de
adequar o tom dos negros as palavras. Um coletor de cantos de escravos, antes
da Guerra Civil, achava que os tons ricos, untuosos e guturais dos negros nao
poderiam ser escritos...”157 (o grifo é meu)

Vass exemplifica varias vezes esse erro “acidental” ou “intencional”. Escolhi, para

ilustrar o problema, o seguinte canto:

QUADRO 6
Analise comparativa Inglés / Banto segundo Vass
Como registrado: Versao Banto sugerida por Vass
Jack t'the rack back Tshiaka, ngabakana
stickit ball a hack Tschikuta, mbala, mpaka!
Low ball high ball Loba hebe
Scallion jack Sokoloja!

Fonte: VASS. The Bantu Speaking Heritage of the United States, p. 78.

Tais adaptacGes podem ter ocorrido também em algumas expressdes que para
nés parecem interjeicdes e que muitas vezes sdo compreendidas como melismas
musicais, tais como “hoo ah hoo!” (CD faixa 18), que Vass aproximou do verbo kuhuwa

(‘estar quieto’, ‘em paz’, ‘em siléncio’) em sua forma imperativa huahu ou puapu.

O préprio Allen cita Higginson, que descreve o problema da transcri¢do do canto

africano para o inglés: "as palavras serdo apresentadas no dialeto original o tanto

157 VASS. The Bantu Speaking Heritage of the United States, p. 70: "The English words show both accidental
and intentional errors of transmissions. Sometimes collectors were uninformed about Negroes, as were
the editors of Slave Songs of the United States [...] A collector may have been sleepy and exhausted, and
his informant carelass or deceptive. No uniform or consistent spelling would be possible when the songs
weere heard from Negroes on diferent levels of culture [...] In order to fit the tones of Negroes to words,
'many orthograpical experiments' were performed. A collector of slave songs vefore the Civil War found
that the rich, unctuous and guttural tones of Negroes could not be written." (tradu¢do minha)
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quanto possivel. Caso a grafia seja as vezes inconsistente, ou os erros de grafia

insuficientes, é porque ndo pude chegar mais proximo"158

Outro fator importante a ressaltar é a constante presenca de texto religioso
relacionado ao hinario protestante, o que é sintomético tendo em vista que o primeiro
livro impresso nos EUA foi o The Whole Book of Psalmes Faithfull Translated into English
Metre (1640).15 Além disso, foram fundadas inUmeras escolas de canto em toda a
extensdo do pais, que tinham por base justamente o conhecimento deste hinario. Neste
sentido, vale comparar as realidades brasileira e estadunidense. Enquanto aqui o ritual
catolico era realizado em latim (s6 a partir de 1960 passou a ser utilizada a lingua
verndcula), nos EUA protestante, todo o culto (inclusive o hinario) estava em lingua
inglesa. Esse fato pode ter contribuido para a consistente reelaboracéo, pelos africanos
trazidos como escravos, do hinario protestante, cujos cantos posteriormente passaram a

receber a denominagéo de negro spirituals.

Em 1755, o reverendo Samuel Davies, segundo Sablosky, comentou sobre a
reacdo dos negros a este hinario:
Os livros eram bem recebidos, mas especialmente os de salmos e hinos, que lhes
permitiam satisfazer sua particular inclinacdo para a salmodia. Muitos deles
passavam a noite em minha cozinha e as vezes, despertando as duas ou trés
horas da madrugada, uma torrente de harmonia sacra invadia meu quarto,

transportando minha mente para o céu. Alguns deles passavam assim a noite
inteira.160

Sablosky ainda atesta que havia uma certa imposicdo de que os africanos
escravizados e seus descendentes aprendessem o hinario: “eles sdo assim induzidos a
deixar de lado os cantos extravagantes e insensatos, as melodias e cantos de aleluia que
compdem.”161 Estes fatos nos auxiliam a compreender o contexto do trabalho de Allen.
Sua publicacéo, de 1867, €, ainda, bastante proxima do término da Guerra Civil (1865)
estadunidense e da promulgacdo da Décima Terceira Emenda da Constituicao (1865),

que proibia a escraviddo em toda a nagéo.

158 ALLEN. Slave Songs of the United States: The Classic 1867 Anthology, p. xxi: "the words will be given as
nearly as possible, in the original dialect; and if the spelling seems sometimes inconsistent, or the
misspelling insufficient, it is because | could get no nearer”. (traducdo minha)
159 SABLOSKY. A musica norte-americana, p. 15.
160 SABLOSKY. A musica norte-americana, p. 41.
161 lbidem, p. 41. E interessante observar aqui a ingenuidade do colonizador perante a cultura africana,
pois como acreditavam que esta era “primitiva”, sequer perceberam o potencial que ela possuia de
reelaboracdo e reconstrucdo. Hoje ndo ha como falar da cultura estadunidense sem associa-la ao africano.
O mesmo aconteceu no Brasil.
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Além disso, a situacdo do africano escravizado nos EUA trazia-lhe grandes
desafios. Segundo Bastide, ocorreu uma aproximagdo entre as religides africanas e
protestantes, sobretudo aquelas ligadas ao principio de Renovacao (pentecostais), onde,
por exemplo, o transe (africano) p6de ser reelaborado, assumindo novos sentidos.162
Possivelmente, isso possibilitou aos africanos escravizados e seus descendentes a
incorporacdo e reinterpretacdo do hinario protestante a sua cultura: “assim, tudo nos
leva a definir o protestanismo negro como uma expresséo sui generis, que guarda assim

mesmo alguma coisa da Africa.”163

Muito embora todos esses aspectos dificultem a busca de tragos mais
evidenciados da cultura africana nesta publicagdo, ainda assim é possivel perceber
alguns elementos, principalmente por meio da comparagéo do trabalho de Allen com as
gravacbes de Lomax, que demonstram que o documento ndo é completamente
desprovido de confiabilidade. Tais elementos sdo a presenga de pentatdnica, 0s ritmos
sincopados (a sincope como elemento da cultura africana foi atestada por diversos

autores), e até algumas timidas representacdes da “blue note”.

Segue a listagem dos 136 cantos, extraida da publicagdo (FIGURA 41):

162 BASTIDE. As américas negras, p. 149-150.
163 |pidem, p. 152.
103



CONTENTS.

‘Bouthi-Eastern. Slave Ststes, including Sonth Carolins, Georgia and the Sea Islands ..

ee

H Bowase

::::::::

28R pHpRBERE

orthorn Sasbosed Save nmm., Incinding Delnware, Maryland, Virglnl

8 Wnlulln.Jlmh‘ Deimaare, e Marg MeKim,
# OntoGlory, Maryiand. Dr. W, A. Hemmond....
& JustNow. Maryland. Dr. W. A. Hummond
8 Shock sloug, Joh. Maryland. Dw W, A Hammon
| 81 Round the corn, Sally. Virginiz. W. F.

8 Jordan's Mille i
80 Sabbath has noend. Virginia. W.F. A.....,
90 1 dow't feel wemry. Firginia. W, F. A.

O Almost Over,  Firginia, W, F. A
98 Don't be weary, teavellor. . Viginie. W, Il A,
0 Lot God's enints come In  Virginia, W. F, A
100 The Golden Altar. North Carclina, Copt. @, 8, arton.
101 The Winter, North Caroling, Capt. G. 5. Barton ...
102 The Hetven Bet

Taland Slave States, including Tenmeseee, Aricansas, and the Mississippl River.
103 The Gold Band. Nashollk, Tennesser. Mr. G. A, Allan ,

104

105 I'm going bome. Naskvflle. Mr. G. 1T, Allan.
W o

100
110 Run, nigger, ran. Huff, Mr. B 3 806Wae i iaaiieis
T T i 1o Alebannge At MmO . . Koo

Gul
it}
113
1
15
e
nr
bt
1

FIGURA 41 - Lista dos cantos da publicacéo de Allen
Fonte: ALLEN et al. Slave Songs of the United States, p. xxxix-xlii.

4 Rock o' my Soul. Virginia, W, F.

PART L

161
Roll, Jordsx, roll. Port Royal Iilands, s.mn Carolina. €. P. W. Variation, L. McK. G.
Jehovab, Hallelujah. Port Rayal ¢ P.W.

1 hear from Heaven to-day. Fﬂﬂjay«lhhmh C.P.W

Blow your trumpes, Gabriel. Fore Royal Jlands, G, . W. Variation, Mr. Reuben
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Colecao Alan Lomax

Este documento é um CD que intitula-se Negro work songs and calls, e foi editado
pelo Archive of Folk Culture da Library of Congress (FIGURA 42).

NEGRO WORK SONGS AND CALLS

£

A

§ THE LIBRARY OF CONGRESS "
ARCHIVE OF FOLK CULTURE

FIGURA 42 — Capa do CD Negro Work Songs and Calls

Este documento possui, como dissemos no capitulo dois, 19 cantos registrados
por Lomax no Sul dos Estados Unidos, entre 1933 e 1939. Apenas um dos cantos, o de
ndmero 15, proveniente das ilhas Bahamas, ndo sera incluido nas minhas consideracdes.
As outras localidades sdo os estados do Texas'®!, Mississipi, Arkansas, Tennessee e
Virginia.

Essas gravag6es foram produzidas com a mesma dire¢do de pensamento com que
Luiz Heitor procedeu as suas viagens. Ambos os pesquisadores produziram uma
documentagdo de extrema importancia, construindo os mais importantes acervos de
musica popular/folclérica do Brasil e dos EUA, hoje localizados respectivamente no
Laborat6rio de Etnomusicologia da UFRJ e no American Folklife Center da Library of

Congress.

Em contraste com a publicacdo de Allen, o material coletado por Lomax pode se
valer de um importante recurso tecnoldgico, a gravacdo fonogréfica, inventada por

Thomas Edison em 1877, dez anos depois da publicacdo de Slave Songs of United States.

164 Atualmente, ndo se considera que o estado do Texas integre a regido sul dos EUA. Entretanto, o estado
— cuja indexacdao foi tardia, apenas em 1845 —, por ter pertencido inicialmente ao México e posteriormente
ter sido uma republica independente, acabou também recebendo muitos africanos ou descendentes que
fugiam para ali. Além disso, a gravacdo de Lomax, nos anos 30 do século XX, foi realizada apenas com
netos e filhos dos africanos escravizados da regido sul.
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Contudo, para além de apenas uma questdo tecnoldgica, vemos que Lomax e seu pai,
John Lomax, acreditavam que tal metodologia de registro traria uma imagem sonora
mais confidvel dos cantos que iriam registar em todos os EUA. Segundo White,
Os afro-americanos entrevistados e gravados pelos Lomax em sua ‘maquina
portétil de gravacéo elétrica de som’, como John Lomax a chamava — em sua
viagem de 1933 a maquina pesava cerca de 160kg —, eram filhos e netos de
escravos. Diferentemente dos pesquisadores anteriores, cujas transcrigdes
dependiam da habilidade e do julgamento do transcritor, os Lomax confiavam
na tecnologia para assegurar o que acreditavam ser o imediado material
original. Apds uma viagem de campo, John Lomax descreveu as 150 musicas
com as quais retornou como ‘fotografias sonoras das cangdes dos negros,

interpretadas em seu préprio elemento, sem limitagBes, sem influéncias e
direcionamentos de ninguém com nocfes proprias de como as musicas

deveriam ser interpretadas.16°

Os Lomax, alinhados com os movimentos de pesquisa de sua época, visavam a
construcdo de um ideario de elementos retirados das manifestacdes populares, que
poderiam de alguma forma sustentar uma cultura nacional. Entretanto, como foi
criticado no capitulo anterior com relacdo as gravacdes realizadas por Luiz Heitor, tal
recurso é apenas uma representacdo bastante reduzida de tais manifestagdes. O proprio
Lomax descreve que precisou, em certos casos, teatralizar a situacdo de trabalho, indo
de encontro com o descrito acima na citagdo: “interpretadas em seu proprio elemento”.
Da mesma maneira que Luiz Heitor, ele diversas vezes interrompe o cantor (CD faixa 19)
e em outras estimula-o verbalmente a continuar cantando. Somam-se, ainda, 0s
problemas técnicos, tais como a velocidade das rotagdes e as decisdes finais de edicéo,
inclusive com utilizacdo de fade out (CD faixa 20). Neste sentido, o continuo como
constitutivo do cantar perece na moldura proposta por Lomax. A importancia do
continuo é também atestada por White, quando nos traz a fala de Whitelaw Reid:

quase certamente ndo deixou de perceber o complexo coléquio ritmico entre o

vocalista principal e a base, mas sim as variadas formas de embelezamento
vocal. Ele falhou também em apreciar o aspecto ciclico, ao invés do linear, da

165 WHITE. The sound of Slavery, p. 21: "The African Americans whom the Lomaxes auditioned and ten
recorded on what John Lomax called their “portable-machine for electrical sound-recording” — on the
1933 trip the machine weighed 350 ponds — were the children and grandchildren of slave. Unlike earlier
collectors, whose transcriptions of performances depond on the transcriber's skill and judgment, the
Lomaxes relied on technology to secure what they believed was the unmediated original. After one fild
trip, John Lomax described the 150 tunes with which he had returned as “sound photographs of Negro
songs, rendered in their own element, unrestrained, uninfluenced and undirected by anyone who has had
his own notions of how the songs should be rendered.” (tradugdo minha)
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forma. O canto dos ex-escravos ndo continuava até a musica acabar, como na
prética ocidental, mas até que os cantores tivessem terminado.166

Ndo obstante as criticas, alguns tracos marcantes do cantar africano estdo
presentes na colecdo de Lomax, da mesma forma que nos vissungos de Luiz Heitor. E
visivel a presenca de cantos para diversas situacdes do cotidiano, sobretudo aquelas que
marcam o percurso do dia, tais como chamar pelo almogo ou pelo p6r do sol (final do
trabalho), e a utilizagdo do canto para imprimir ritmo ao trabalho. Adicionalmente, ha a
utilizagdo do canto responsorial, evidenciado, inclusive, pelo titulo Work Songs and Calls
do CD pesquisado, de onde a palavra "calls", que significa "chamados”, indica essa
relacdo dialdgica. E ainda ha o consistente emprego dos materiais musicais ja
consagradamente atribuidos a presenca africana nos EUA: as pentatdnicas, as blue notes

e as sincopes.

Segue abaixo a listagem dos cantos do CD (FIGURA 43):

ARCHIVE OF FOLK CULTURE

Among the root traditions of African
American music are the traditions
of song and chant associated with
the world of men’s work. This classic

1. Unloading Rails 33%

2. Tamping Ties 0:44

3. Heaving the Lead Line 330
4. Mississippi Sounding Calls 109

album of field recordings from the 5. Arwhoolie (Cornfield Holler) :44

1930s and 1940s captures the 6. Quittin’ Time Song 1 035

imaginative call-and-response work 7. Quittin’Time Song 2 035

songs of Southern prison camps, 8. Mealtime Call 0:14

the soulful proto-blues of cornfield 9. Possum Was an Evil Thing 247

hollers, the creative energy of 10. Come On, Boys, And Let’s Go to Huntin' 155
track-lining songs used by Southern 11, Old Rattler 36

railroad crews, and the calls used to
sound the river depth on Mississippi
riverboats (including the traditional
sounding call “mark twain”).

Also included are boat-launching
songs featuring the sponge-fishing
communities of the Bahamas.

12. Go Down, Old Hannah 241
13. Hammer, Ring 231

14. 1 Wonder What's the Matter 252

15. Roll Im On Down 13§

16. Rock Island Line 165

17. Track-Lining Seng 231

18. It Makes a Long Time Man Feel Bad £08
19. 0 Lord, Don’ "Low Me to Beat "Em 23}

Originally released as Recording Laboratory,
Lbrary of Congress AFS L8, 1923
; eo
One Camp Street, Cambridos, Masadhusetts 02140 US4
esp e roundercom: e infoSroundercom FQUNPE

FIGURA 43 — Contracapa do CD Negro Work Songs and Calls

Consideracdes a partir da analise dos documentos

Como ja haviamos mencionado, uma comparacao paralela do material de Allen e

Lomax é uma proposta de dificil realizagdo. Por exemplo, nenhum dos textos dos cantos

166 |pidem, p. 21: "almost certainly missed not the complex rhythmic colloquy between lead singer and
basers, but the various forms of vocal embellishment. He failed too to appreciate that cyclical rather than
linear in form, the ex-slaves singing continued not, as in Wester practice, until the song had finished, but
until the singers had finished." (tradugdo minha)
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de Allen e Lomax se alinham com o mesmo grau de coincidéncia que encontramos entre
alguns exemplos de Aires e de Luiz Heitor. Entretanto, apds inimeras leituras e escutas
da documentacdo estadunidense, percebi que poderia construir alguns paralelos

interessantes.

Um deles é justamente a verificacdo, nas duas colecdes, do emprego dos trés
elementos musicais mencionados: a pentatdnica, a blue note e as sincopes. Construi
tabelas para a verificagdo desse fato (QUADROS 7 e 8). A presenca das pentatdnicas esta
indicada com "M" para a pentatbnica maior e "m" para a menor. A pentatonica foi
indicada mesmo nas vezes em que ela percorre apenas um fragmento do canto. A

presenca da sincope é indicada de forma explicita. A Unica ressalva é uma opcao
metodoldgica: resolvi ndo considerar como sincope 0s ritmos do tipo -F--, e variantes

como e NP , pois parecem decorrer do tipico e enfatico ataque vocal — que levou
alguns autores a conjecturar sobre a influéncia da musica arabe —, tdo comum no canto
de origem africana. Ou seja, os entendi como ornamentos. Esses ritmos acontecem
inimeras vezes na publicacdo de Allen e na faixa 10 do CD gravado por Lomax. A
presenca da Blue Note foi indicada independentemente do intervalo escalar que ela
ocupa. Primeiro segue o quadro analitico relativo ao trabalho de Allen (QUADRO 7):

QUADRO 7
Pentatdnica, Blue Note e Sincope nos cantos de Slave Songs iof the United States

Allen 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 ( 11 | 12 | 13 | 14 | 15

Pentaténica] M |ndo| M |ndo| M | ndo | m M m | ndo | ndo | ndo | ndo | M M

Blue Note J sim | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo

Sincope ndo | ndo | sim | sim | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | sim | sim | ndo | sim | ndo

Allen 16 | 17 | 18 | 19 | 20 | 21 | 22 | 23 | 24 | 25 | 26 | 27 | 28 | 29 | 30

Pentatonica f ndo | m m M M |ndo| M [ndio| M [ndo| m M M M M

Blue Note | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo
Sincope sim | sim | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | sim | ndo | ndo

Allen 31 | 32| 33|34 |3 |36 | 37| 38| 39| 40| 41 | 42 | 43 | 44 | 45

Pentatonica | M M M |ndo| M |[ndo | m M |ndo|ndo| M [ndo | m M m

Blue Note J ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo

Sincope sim | sim | ndo | sim | ndo | ndo | sim | ndo | sim | ndo | sim | ndo | sim | ndo | sim

Allen 46 | 47 | 48 | 49 | 50 | 51 | 52 | 53 | 54 | 55 | 56 | 57 | 58 | 59 | 60

Pentatonica | M M |ndio|ndo|ndo| M [(ndo|ndo| M |[ndo| M M M M M

Blue Note [ ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo
Sincope sim | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | sim | Nndo | ndo | ndo | ndo | sim | sim | ndo | ndo




Allen 61 | 62 | 63 | 64 | 65 | 66 | 67 | 68 | 69 | 70 | 71 | 72 | 73 | 74 | 75
Pentaténica | ndo | M M M [ndo| M |ndo|ndo| M | ndo | ndo | ndo | ndo M
Blue Note J ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | sim | ndo | sim | sim | sim | ndo | ndo
Sincope nao | sim | ndo | ndo | ndo | sim | sim | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | sim | ndo
Allen 76 | 77 | 78 | 79 | 80 | 81 | 82 | 83 | 84 | 85 | 86 | 87 | 88 89 | 90
Pentaténica ] M | ndo | m M | ndo | m M M M [ndo| M | ndo | ndo M
BlueNote Jndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | sim | ndo
Sincope sim | ndo | sim | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | sim | ndo
Allen 91 | 92 93 94 | 95 | 96 | 97 | 98 | 99 | 100 | 101 | 102 | 103 | 104
Pentaténica] m | ndo | M/m | ndo | ndo | M M m | ndo | ndo | ndo | ndo | M M
BlueNote §sim|sim| sim | ndo | ndo | ndo | sim | sim | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo
Sincope ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo
Allen 105 | 106 | 107 | 108 | 109 | 110 | 111 | 112 | 113 | 114 | 115 | 116 | 117 | 118
Pentaténica] M | ndo |ndo | M | ndo | M m M |ndo|ndo| M M | ndo | m
Blue Note f ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo
Sincope sim | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | sim
Allen 119 (120 | 121 | 122 | 123 | 124 | 125 | 126 | 127 | 128 | 129 | 130 | 131 | 132
Pentaténica | M M |[nilo| m | m |[ndfo| M |nfo| M M M | ndo | ndo | ndo
Blue Note fJ ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | sim | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo | ndo
Sincope sim | ndo | ndo | sim | sim | sim | ndo | ndo | ndo | sim | sim | ndo | sim | sim
Allen 133 | 134 | 135 | 136
Pentatbnica | ndo | ndo | ndo | ndo
Blue Note J ndo | ndo | ndo | ndo
Sincope sim | ndo | ndo | sim

Destaco aqui o canto 93, onde os trés elementos musicais avaliados estéo
presentes (FIGURA 44):
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FIGURA 44 — Canto 93 da colecdo de Allen
Fonte: ALLEN et al. Slave Songs of the United States, p. 72.
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Pentatonica

Allen também propde, sob este mesmo numero, a seguinte variante, que utiliza

exclusivamente pentatonica menor (FIGURA 45):

[This “infinitely quaint description of the length of the heavenly road,” as
Uol. Higginson styles it, is one of the most peculiar and widz-spread of the
spiritnals. Tt was sung as given above in Caroline Co., Virginia, and probably
spread sonthward from this State. variously modificd in different localities.
* My body rock ’long fever,” (No. 45.) would hardly be recognised as the same,
either by words or tune, and yet it is almost certainly the same, as is shown by
the following, sung in Augusta, Georgia, which has some of the words of the
present song, adapted to a tune which is unmistakably identical with No. 45.]

Rt

O yonder'smy ole mother, Been a-waggin’ at de hill so long; I

ettt

really do believe she’s a child of God,She'll githome to heav'n bime-bye.

% 1""18 Hegret we have not the air of the Nashville variation, ¢ My Lord called
aniel.”

FIGURA 45 — Canto 93 (variante) de Allen
Fonte: ALLEN et al. Slave Songs of the United States, p. 72.

No quadro analitico dos fonogramas de Lomax (QUADRO 8), utilizo a mesma
simbologia, s6 que a sincope s6 pdde ser avaliada nos cantos que contém uma ritmica

mais regular.
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QUADRO 8
Pentatdnica, Blue Note e Sincope nos cantos de Negro Work Songs and Calls

Lomax 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 | 11 | 12 | 13 | 14
Pentatonicaj M | Mem | M M m m m | Mem| m M M M m m

Blue Note fsim| sim |sim |sim| sim|sim|sim| sim | sim| sim|sim | sim |sim | sim
Sincope - sim - - - - - nao | ndo | sim | - |sim| -

Lomax 16 | 17 | 18 | 19
Pentatbnica | M M M m

Blue Note | sim | sim | sim | sim
Sincope sim | sim | sim | -

Para ilustrar o trabalho de Lomax, selecionei o canto 11, "Old Rattler" (CD faixa
21), que contém os trés elementos musicais avaliados, e para o qual proponho uma

simplificada transcricdo da 22 e 32 estrofes (CD faixa 21, entre 0'19" e 0'40") para
evidencia-los (FIGURA 46)167:

S =ritmo sincopado

B = Blue Note V-
Pentatonica
S B s
IR
2 by o e EmE— |
{7y y — e e = . H ! bﬂ—a——f—F—P—gc‘
6} — — =
Oh, he went |right through the com. He-re,Rat - tler, he-re he-re. I
B § —————————— B
o O Wi | — i | p— | |
" Y L - i‘ — | ! N \ | = » \ \ I
NI I I d’r\d‘ I ﬁ_d—i_ — = » } I i i i - 1
eé P —]
heard old hormm blow. He-re, Rat- tler, here. |[Go and get the dog man.
S B S
49—\5—017; } \k} I it i ‘ ] —_ | \k} i
| \ P
e — — = e

He - re, Rat - tler, he-re. Go and get the dog man. He -re, Rat- tler, here.

FIGURA 46 — Trecho de "Old Rattler" da cole¢éo de Lomax

Na tabela a seguir (TABELA 1), apresento as estatisticas dessa investigacao:

167 Simplificada porque s6 a linha de um cantor, dos 3 que participam do fonograma, foi transcrita, e
porgue outros detalhes, como os glissandos, foram omitidos.
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TABELA1

Pentatbnica, Blue Note e Sincope em Allen e Lomax

Colecdo | Total de | Pentatonicas | Blue Note Sincope
cantos
avaliados
Allen 136 77 (56,6%) | 17 (12,5%) | 50 (36,8%)
Lomax 18 18 (100%) | 18 (100%) | 6 (33,3%)

Como se pode perceber, ha presenca de pentatdnicas e blue notes em todos os

fonogramas da colecdo de Lomax que avaliamos. No documento editado por Allen, o uso

de pentatbnicas ndo é total, mas é marcante, e a blue note estd presente de forma

incipiente, como era de se esperar de acordo com as criticas que ja realizamos quanto ao

método de transcri¢cdo de sua época. Por outro lado, as duas formas da pentatbnica,

Maior e Menor, percorrem os dois documentos e a instabilidade da chamada blue note

comumente € obtida por meio desse contraste, representado principalmente pelo

embate evidente das ter¢a maior e menor. Camara nos auxilia:

Elas surgiram do embate entre a cultura musical dos negros escravos
americanos — oriundos, principalmente, do oeste da Africa — com os
instrumentos temperados europeus. Nao encontrando as notas desejadas, esses
escravos desenvolveram uma série de técnicas instrumentais para obté-las ou
pelo menos sugeri-las: glissandos, bends, acciaccaturas, dentre outras. Esses
recursos, entretanto, nem sempre permitem o delineamento preciso das notas
almejadas, 0 que exige que o conceito de blue note seja estendido e entendido
como um “borrdo” de notas, um espago continuo entre duas alturas do sistema
temperado.*®

instrumental europeu, citamos dois trechos de Sablosky:

Os tambores ndo eram vistos com bons olhos pelos senhores: podiam
esquentar o sangue e incitar a rebelido. Esses senhores, ndo deixaram, no
entanto, de perceber as tendéncias musicais de seus escravos, utilizando-as em
seu préprio proveito. O tocador de rabeca negro foi figura familiar nos bailes
dos séculos XVII e XVIII, nas casas das plantations, nos estabelecimentos de
fronteira, nas mans@es de Williamsburg e até no Norte.169

Passada a guerra, a medida que iam conquistando terreno no mundo do
entretenimento, os artistas negros vieram a infundir seu sabor proprio a misica
de banjo dos minstrels de cara pintada. E a medida que mais e mais musicos
negros recorriam ao instrumentos europeus, o piano foi tomando o lugar da
banda de minstrel .170

168 CAMARA. Sobre harmonia: uma proposta de perfil conceitual, p. 177-178.
169 SABLOSKY. A musica norte-americana, p. 41.

Confirmando essa adaptacdo do material escalar de origem africana ao

170 |pidem, p. 92. Minstral, segundo este autor € uma pantomima que, tornou-se comum a a partir de 1820,
onde inicialmente brancos pintavam o rosto de negro e valiam-se de seus cantos de plantations,
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Sabe-se que muitos outros universos culturais utilizam a pentatonica, mas seu
emprego na cultura estadunidense como um todo, ainda em sua mausica popular
contemporénea (rock, pop, jazz, etc.), incluindo o bastante caracteristico uso da blue
note, me faz pensar que estes elementos musicais, verificados desde Allen e decorrentes
da presenga africana, sdo constitutivos da memdria sonora deste pais. Essa verificacao,

aproxima, mais do que se poderia esperar, 0os documentos estadunidenses.

Outro aspecto, que percebi apds diversas leituras e escutas do material
estadunidense — e que permite a construgdo de mais um paralelo entre os dois
documentos —, foi a presenca do movimento melddico descendente, sobretudo como
marca da palavra inglesa para Deus, e suas varia¢des: Lord, Lawd, Lawdy, God.17 Além
disso, as expressdes vocativas, presentes no material de Luiz Heitor, na maioria das
vezes executadas em linha descendente, de alguma forma se assemelham a muitos
melismas, porém mais curtos, associados as palavras Lord, Lawd ou God. Levantei, entéo,
a possibilidade de que este poderia ser um trago comum a ambos 0s universos e construi
mais dois quadros (QUADROS 9 e 10) para conferir a frequencia deste movimento

sonoro nos registros de Allen e Lomax.

Entretanto, durante a realizacdo dessa tarefa, percebi que, muito embora a
presenca do perfil descendente fosse notével, ainda mais marcante foi a percepcéo de
um aspecto ritmico: apenas 6 aparicdes, nas duas colec6es, da palavra Lord (ou Lawd, ou
Lawdy ou God) tinham duracdo mais curta que as silabas que a circundam. Na maioria

dos casos ela é entoada com a mesma duragéo ou mais longa, conferindo-lhe destaque.

Primeiro apresento o quadro analitico do documento de Allen (QUADRO 9). O “x”
representa a palavra “Lord” (e variantes) e os hifens as silabas proximas (anterior e
posterior), posicionados em sua relagdo de altura (pitch) com o “x”. Quando a palavra
“Lord” (e variantes) inicia ou termina uma frase — o que, em geral, é claramente
identificavel pelo uso de pausas ou barras duplas (incluindo ritornellos) —, indico com
hifens as duas silabas precedentes ou posteriores, conforme o caso. As pausas foram
consideradas para a avaliagdo das duragfes. A classificacdo “longa” significa que a

palavra “Lord” (e variantes) dura mais tempo que ambas as silabas comparadas e a

ironizando tipos cotidianos, e cujo acompanhamento era realizado por negros, ao banjo, rabeca e
pandeiro. Paulatinamente, 0s negros assumiram a pantomima. p. 45, 47 e 91.
171 O uso desse tipo de variagdo também foi encontrado nos documentos de Aires e Luiz Heitor, com a
palavra Angananzambe, como anteriormente mencionado.
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classificagdo “igual” significa que ela tem a mesma duragdo que pelo menos uma das
duas silabas comparadas. “Média” indica que uma silaba é mais longa que “x” e a outra
mais curta. Nos casos com * h4 uso de melisma na palavra Lord (e variantes). Para o
cbmputo da duracdo, os ritmos no melisma foram todos somados. Na linha da métrica,
"1° pulso™ indica que a palavra Lord (e variantes) ocorre na tesis; "forte” denomina que
ela acontece num tempo forte diferente do 1° pulso; "fraco” se refere a presenca dela no

contratempo e "sincope™ ao seu acontecimento na propria sincopel?2.

QUADRO 9
A palavra Lord (e variantes) nos cantos de Slave Songs iof the United States
Allen 1 2 2 5 5 5 6 7 8 15 15 15
Perfil | - - X - X - |- x - N -
X X - - - - x - X- 1 X X X - X -
Métrica | sincope | 1° 1° forte | forte | forte | forte | forte | forte | 1° 1° | 1°
pulso | pulso pulso | pulso | pulso
Duragdo | longa | igual | igual | longa | igual | longa | igual | igual | igual | longa | longa | longa

Allen 18 18 19 19 19 19 19 22* 27 27 27 28
Perfil | - - - - - X - X - X X - - -
- X | - - X |- - - -X |- - - X X - X
X X - - -
Métrica 1° 1° 1° 1° 1° forte 1° | forte 1° forte | forte | forte
pulso | pulso | pulso | pulso | pulso pulso pulso
Duragdo | longa | longa | longa | longa | igual | longa | longa | igual | igual | igual | igual | longa

Allen 30 30 30 30 33 33 34 41 41 41 42 45
Perfil - - - - - - - - - X -|- - - X - -
- - - - X - X X - X | - X - X
X X X X -
Métrica 1° 1° 1° 1° forte | forte | forte 1° 1° 1° | forte | 1°
pulso | pulso | pulso | pulso pulso | pulso | pulso pulso
Duragdo | longa | longa | longa | longa | média | média | igual | longa | igual | longa | igual | longa

Allen 45 46 47 47 47 47 47 47 55* 56 57
Perfil | - - - X - X X - X |- - -
- - X - X - - - X X -
X X - - - - - - - X
Métrica 1° forte | forte | forte | forte | forte | forte | forte | forte | forte | sincope
pulso
Duracdo | longa | longa | igual | longa | igual | longa | igual | longa | igual | igual | longa

172 Devido a dificuldade de alinhamento do texto com a partitura, utilizei, nessa investigacdo, apenas 0s
textos ja alinhados com a pauta, ou seja, as estrofes adicionais foram desconsideradas.
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Allen 62 62 63 63 63 67 67 71 71 71 74 74
Perfil J-x-|-x-]- - - - X - - X - - X -|X- - -
X-|- X X - - - -
X - - X X
Métrica | forte | forte | forte | forte | forte | forte | 1° 1° 1° 1° 1° 1°
pulso | pulso | pulso | pulso | pulso | pulso
Duragdo | igual | igual | igual | igual | igual | igual | longa | longa | igual | longa | longa | longa
Allen 74 75 75 75 75 75 78 78 79 79 79 79
Perfil |- - X - X - X X=]l- =-1- - |- - -l- -
X |- - X-|- - - |- X X X X X X
Métrica 1° 1° | forte 1° 1° 1° | forte | forte | forte | forte | forte | forte
pulso | pulso pulso | pulso | pulso
Duracdo | longa | longa | igual | igual | longa | igual | igual | longa | igual | igual | igual | longa
Allen 80 80 81 83 83 83 84 91 93* 93* 97 97*
Perfil |- x X - X - X X - - X - |-X-]-X-]-X -
- - - - - - X - - -
- - X X
Métrica | forte 1° 1° 1° 1° 1° 1° | forte | forte | forte 1° 1°
pulso | pulso | pulso | pulso | pulso | pulso pulso | pulso
Duracdo | longa | igual | longa | longa | longa | longa | longa | igual | longa | longa | longa | longa
Allen 97 97* 99 99 99 99 100 | 101 | 104 | 105 | 105 | 113
Perfil | - -] - X - - -l-x- |- - - X - -l -x
X - - | x - X - - - -x - X -
- X X X
Métrica 1° 1° | fraco 1° | fraco | fraco 1° forte | forte | forte | forte | forte
pulso | pulso pulso pulso
Duragdo | igual | igual | igual | igual | igual | igual | longa | longa | igual | igual | igual | média
Allen 113 114 114 114 115 | 117 | 117 | 123 | 123 | 125 | 126 | 126
Perfil |-x- |- - - - - |- X - =X - -
X X - X - X-|-X X - - X - X -
- - - X
Métrica | forte | forte | forte | forte 1° forte 1° 1° 1° |forte| 1° forte
pulso pulso | pulso | pulso pulso
Duragdo | longa | média | média | média | longa | longa | longa | longa | igual | igual | longa | longa
Allen 126 | 126 | 128 | 128 | 129 | 129 | 129 | 129 | 129
Perfil | - - X - - X -|- - - X|-X-
X - - - X X X -
X - - - -
Métrica | forte 1° 1° 1° 1° forte 1° forte | forte
pulso | pulso | pulso | pulso pulso
Duragdo | longa | longa | igual | igual | igual | longa | igual | longa | igual
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Aqui ilustro o documento de Allen com o canto 45 (FIGURA 47), onde a palavra

Lord fecha tanto a versao principall’® como a variante em figuracéo descendente:

45. MY BODY ROCK 'LONG FEVER.
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2 By de help ob de Lord we rise up again,
0 do Lord ho comfort de sinner;
By de help ob de Lord we rise up again,
An’ we'll got to heaven at last.

2 All de member, t Long time secker 'gin to believe,
, Pariation.
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[This is one of the most striking of the Port Royal spirituals, ond is
shown by a comparisen with No. 93 to be onz of tie ranst widely spread
of all the African hymns. It is hard to explain cvery word of {le intro.
duction, but “long time get aver crosses” is of course the *long time waggin’

o er de crossin’” of the Virginia hyn.n.)
FIGURA 47 — Canto 45 da colecdo de Allen
O quadro referente ao documento de Lomax (QUADRO 10) obedece a mesma

metodologia, com a diferenca de que a métrica s6 foi medida nos cantos de ritmica
evidentemente regular: a indicagédo "livre", portanto, denomina uma abordagem mais ad
libitum das durac@es. Outro detalhe é que algumas vezes duas alturas ocorrem isoladas,
rodeadas por pausas consideraveis. E, além disso, agora aparecem complexos melismas

(ainda indicados com *) na palavra "Lord" ou "God"174, principalmente nas vezes em que

173 A versdo principal esta inteiramente construida com a pentatonica de Mi Menor.

174 E importante comentar que a investigacdo das palavras Lord (ou Lawd, ou Lawdy, ou God) no

documento gravado por Lomax s6 foi possivel porque o encarte do CD inclui as transcri¢fes dos textos dos
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ela é a Ultima silaba da figuracéo. Nesses casos, para o cbmputo da altura, apenas o pitch
inicial foi considerado; para o computo da duragdo foi somado todo o melisma e as

pausas posteriores, se houvessem.

QUADRO 10
A palavra Lord (e variantes) nos cantos de Negro Work Songs and Calls
Lomax 3 3 3 12 12 12 13 13 13 13 13 13
Perfil I x - X X - - - - -X- - |-X-|-X - X -|-X
- X X X - |X X - X - -
Métrica | livre | livre | livre | livre | livre | livre | 1° 1° | forte | forte | forte | forte

pulso | pulso

Duracdo | longa | longa | longa | média | média | igual | igual | igual | igual | igual | igual | igual

Lomax 14* 14* 14* 14 14* 14* 14* | 14* | 14* 16 16
Perfil - - - - - - - - - X X
- - - X |- X - - X |- - - -
X X X X X X
Métrica | livre | livre | livre | livre | livre | livre | livre | livre | livre | sincope | sincope
Duragdo | longa | longa | longa | longa | longa | longa | longa | longa | igual | longa longa
Lomax 18* 18* 18 18 18* 18* 18* 18* 18*
Perfil | - - X - X-- |- - - X - -
X X X X X X - X

Métrica | sincope | 1° pulso | sincope | forte | sincope | sincope | sincope | forte | sincope

e forte
Duragdo | longa igual longa | longa | longa longa longa | longa | longa
Lomax 18* 18* 18* 18* 18* 19* | 19* | 19* | 19* | 19* 19
Perfil | - - - - - - X - - - X - X
X X X X X X X X - -

Métrica | sincope | sincope | sincope | sincope | sincope | livre | livre | livre | livre | livre | livre

Duragdo | longa longa longa longa longa | curta | curta | curta | curta | longa | igual

Lomax 19* 19 19* 19

Perfil | - X--1- -

Métrica | livre | livre | livre | livre

Duragdo | curta | igual | curta | igual

Na proxima tabela (TABELA 2), seguem as estatisticas dessa investigacao:

cantos. Estas simples monossilabas se confundem muito com outros vocabulos da lingua inglesa, tornando
dificil o seu reconhecimento.
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TABELA 2

A palavra Lord (e variantes) em Allen e Lomax

Colegdo Total de Longas 1° pulso Abordadas Abordadas por
aparicdes da por movimento
palavra "Lord" (e Movimento ascendente
variantes) descendente
Allen 116 58 (50%) 52 (44,8%) 57 (49,1%) 25 (21,6%)
Lomax 50 26 (52%) 3 (6%) 26 (52%) 4 (8%)

N&o obstante a notdvel proporcédo de vezes em que a palavra Lord ou God é
atingida por movimento descendente (em torno de 50%), considero mais marcante a
pouca quantidade de ocorréncias do movimento ascendente para ela. Nesse sentido os
documentos se emparelham, mas ha a discrepancia da quase auséncia — em comparagao
com Allen - de "1° pulso" em Lomax. Em parte isso se justifica pelo fato de varios cantos,
por serem ritmicamente livres, ndo terem sido metricamente medidos. Entretanto, 23
ocorréncias da palavra Lord (e variantes) foram consideradas avalidveis (com métrica
definida) e 13 delas foram computadas como sincope. Ha, na verdade, falta de sincopes
com a palavra Lord (e variantes) no documento de Allen, o que pode ser um indicativo

de problemas relativos a transcricéo.

Quanto a ja mencionada questéo da duracéo, vale comentar sobre as Unicas vezes
em que uma das variantes da palavra Lord (Lawd) dura menos que as silabas proximas.
Todas ocorrem no mesmo canto, a faixa 19, "O Lord, don' 'low me to beat 'em", do CD
gravado por Lomax (CD faixa 22) e se referem ao texto "Oh, Lawd", de modo que o "Oh" é
longamente prolongado em apenas uma nota, um gesto muito semelhante ao do inicio
do canto "Mera anguid" (75 A10) e as expressdes vocativas que finalizam com Maria
gombé. E, de fato, um claro exemplo de expressio vocativa da documentag&o
estadunidense e a interjeicdo Oh sé faz ressaltar ainda mais a religiosidade da palavra. E
o paralelo vai além, pois em todas as seis vezes um melisma descendente aflora a partir
desse Lawd (FIGURA 48 e CD faixas 23, 24, 25, 26, 27 e 28)175,

175 A audicdo das faixas tal tal seguidamente € interessante no sentido de revelar a regularidade estrutural
dessa expressao vocativa.
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FIGURA 47 — Expressdes vocativas na faixa 19 da cole¢do de Lomax

Ainda que ndo tenha sido possivel alinhar os dois documentos estadunidenses
com o mesmo grau de detalhnamento com que pude fazer com o documentos brasileiros,
os paralelos preliminares apresentados no presente capitulo me auxiliam a vislumbrar
que muitos elementos desse campo merecem ser investigados mais
pormenorizadamente. Mesmo a semelhanca, notada agora no fim, de alguns vissungos
com o canto "O Lord, don' 'low me to beat ‘em" da cole¢do de Lomax adquire um carater
apenas exploratdrio, ndo obstante fecundo. Por outro lado, aspectos fundamentais
destes modos de cantar, como a questdo do continuo musical, do especial uso do siléncio
e da improvisacéo, e a atitude de entoar louvor para todos os momentos do cotidiano,
me ajudam a imaginar que essa simples presenca da expressdo vocativa nos dois paises
talvez tenha um significado muito mais profundo quanto ao vigor das culturas africanas

nas ameéricas.
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5) Mu-ntu, Ba-ntu

Na Africa, quando um velho morre, é uma biblioteca que se
queima.

Amadou Hampaté Ba

O caminho novo

A principio, a palavra banto (ou bantu) refere-se a um grupo linguistico da Africa
subsaariana, que reune cerca de 500 linguas e representa, ainda hoje, um terco dos
africanos, possuindo por volta de 240 milhdes de falantes. John Greenberg (1963)
classificou as linguas africanas identificando quatro troncos: Nigero-Congolés, Nilo-
Saariano, Afro-Asiatico e Coissan. As linguas do grupo banto pertencem ao tronco
Nigero-Conglolés e ocupam praticamente toda a regido da Africa ao sul do Equador
(FIGURA 48):

Niger-Coago A
Niger-Congo B (Bantn)
@ Afre-Asiatic
@ Nils-Sahana

FIGURA 48 — Mapa linguistico da Africa
Fonte: FRANKE. Bantu Words in American English, p. 30.

Entretanto, a palavra banto tem sido utilizada em diferentes contextos. O seu
significado é bastante controverso; muitas vezes aparece com o sentido de ‘povo’, ‘etnia’,
ou como ‘lingua’. Wilhelm Heinrich Imanuel Bleek, linguista alemado, no século XIX,
utilizou o termo para designar um conjunto de linguas encontradas ao sul da Africa, do
tronco Nigero-Congolés, agrupadas pelo critério de inteligibilidade mutua, e que tém,
por conseguinte, muitos elementos em comum.
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Um dos problemas de pesquisa deste e de outros trabalhos que tratam de temas
relacionados a Africa decorre justamente da generalidade que assumimos ao
reportarmos os elementos e estruturas estudados a um continente tdo amplo e com
tantas culturas distintas. A mesma generalizagdo acontece quando pensamos sobre a
cultura latina. Ainda que os paises tenham inimeras diferencgas, algo os une, de forma
nao especifica, mas com elementos que estdo aparentados. Esta unido decorre, em
primeiro lugar, da proximidade da lingua, em segundo, pela proximidade territorial e em
terceiro, por dados socio-histéricos. A conjuncao de um ou mais destes fatores aproxima
as nagdes enquanto cultura. Desta forma, compreender o Brasil ao lado de paises da
América Latina pode ser mais factivel do que se pensarmos na Franca ou até mesmo em
Portugal. Da mesma maneira, quando tratamos de Africa, ha autores que atestam pontos

em comum entre as culturas bantos e as culturas sudanesas:

Embora o sistema linguistico da civilizacao sudanesa seja diferente do da area
bantu, algumas informacdes obtidas por sondagens nos permitiram verificar
gue as duas zonas se encontram em varios pontos do pensamento profundo.176

Este foco comum sub-saariano é também a origem do parentesco existente
entre os troncos linguisticos mais importantes. Todos apresentam caracteres
comuns com 0s saarianos preé-histéricos. Outros, ao contrario, julgam-nos
semelhantes ao Egito antigo.177

Essa aproximacédo reside, segundo diversos etnolinguistas, no fato de as culturas
banto e sudanesas pertencerem ao mesmo tronco Nigero-Congolés e, consequentemente,
partilharem tracos culturais comuns. Somado a isso, com o tréfico de africanos para
trabalhar como escravos nas colénias das Américas, tal unidade acabou sendo

intensificada, ao que Altuna chamou de “comunidade de sofrimento”.178

Possivelmente, por tal razdo, os primeiros estudos sobre a presenca africana no
Brasil tenham visualizado uma maior importéncia do legado sudanés que do banto.
Segundo Yeda Castro, desde o final do século XIX acreditava-se que havia a presenca
majoritaria da cultura yoruba-nagd (do grupo sudanés), atestada por Nina Rodrigues na
publicacdo Africanos no Brasil, e somente nos anos 70 foram realizados os primeiros
estudos sobre a importancia e a presenca da cultura banto no Brasil. O mapa abaixo,
extraido do livro Falares Africanos na Bahia, de Yeda Pessoa de Castro, mostra a

presenca majoritéria dos africanos banto no pais (FIGURA 49).

176 KAGAME. A percepcao empirica do tempo e concepc¢ado da histéria no pensamento bantu, p. 102.
177 ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 30.
178 |pidem, p. 30.
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FIGURA 49 — Mapa da presenca africana no Brasil
Fonte: CASTRO. Falares africanos na Bahia: um vocabulario afro-brasileiro, p. 47.

O mesmo processo ocorreu com o0s estudos sobre o legado banto nos Estados
Unidos, cuja presenca na cultura afro-estadunidense foi também controversa. O
antropologo Melville Herskovits foi pioneiro ao publicar The Myth of the Negro Past, em
1941, que tratava o legado africano de forma generalista. O primeiro estudo
estadunidense que trata especificamente da cultura banto é um trabalho intitulado
Africanisms in the Gullah Dialect, publicado em 1949, pelo linguista Lorenzo Turner.
Nesse ponto, a presenga banto no Sul dos EUA j& comegava a ser percebida com mais
clareza, e pesquisas nesta area comecaram a florescer, devido, sobretudo, a projecédo que
a musica estadunidense do Sul obteve no inicio do século XX através do ragtime, do blues
e do jazz. Apenas em 1979 foi apresentado o trabalho The Bantu Speaking Heritage of the
United States, da linguista Winifred Wass, que identifica um grande nimero de

vocébulos banto no inglés estadunidense.

A presenca dos bantos no Brasil e nos Estados Unidos resultou de um tenebroso
processo de comercializacdo, em que eles eram “cacados” e aprisionados na regido do

antigo Reino do Congo. Segundo Mukuna,

As relacbes entre a Coroa Portuguesa e o Reino do Congo comegaram
realmente com a segunda viagem de Diogo Cao a foz do Rio Congo em 1483,
quando ele visitou a corte de Manikongo [..] Em 1491, Portugal ja estava
enviando presentes para 0 Manikongo, entre os quais se mencionam 6rgaos [...]
Por volta de 1513, os tratados ja estavam sendo assinados entre os dois reis
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para exportar escravos do Congo e envia-los para as ilhas de Cabo Verde e Sdo
Tomeé.17®

Durante o periodo do trafico negreiro, muitos africanos banto foram escravizados
e trazidos para o Brasil e para o sul dos Estados Unidos. O nimero de escravos,
entretanto, nunca é apresentado com precisdo. Estima-se que, entre bantos
(provavelmente a maioria) e sudaneses, 0 montante pode ter chegado a cerca de 15

milhdes de africanos.

Esclarecendo um pouco mais sobre a palavra banto, Alexis Kagame nos auxilia

dizendo que:
Em 1851, W. H. J. Bleek apresentou na Universidade de Bonn uma tese doutoral
sobre as linguas de classes faladas na Africa Meridional. O fendmeno era
conhecido desde o século XVII, gragas as publicagBes dos missionarios,
principalmente em Angola e Mogambique. Em 1852, K. A. Barth, tentando
impor uma denominagdo comum ao conjunto dessas linguas de classes,
chamou-as de BA-Sprachen, visto que cada uma daquelas que entdo se
conhecia, empregava para exprimir o plural de mu-ntu (homem), a forma BA-
ntu. Considerando que todas essas linguas tinham a raiz ntu para designar o
homem, Sir G. Grey chamou-as em seguida de linguas BAntu. Essa denominagao
se referia, portanto a principio somente as linguas, mas os etndlogos a

estenderam mais tarde aos povos e as culturas em que essas linguas de classes
sdo faladas.180

Sendo assim, mu-ntu designa o homem e ba-ntu, homens, de onde ba-, em muitas
linguas da Africa subsaariana, é prefixacdo do plural. Em algumas linguas do universo
banto, a prefixacdo plural pode aparecer ainda como wa-ntu, ou ainda a-ntu. O sistema
de classificagdo nominal banto é bastante complexo, de modo que as palavras sdo
formadas por um processo de aglutinagéo de prefixos que irdo indicar, como mostramos
no exemplo, o singular e o plural. Outra caracteristica das linguas do grupo banto é o
complexo sistema tonal, em que se pode distinguir, sobretudo, o tom alto, 0 médio e o
baixo; e a mudanca tonal pode se configurar tanto como varia¢do de entonagdo quanto

como mudanca de significado.

O importante, entretanto, é destacar que o comportamento da prefixacdo nas
linguas do grupo banto ndo é o mesmo que para as linguas do indo-europeu. Nas linguas
banto, o radical do substantivo sempre aparecera junto a um prefixo, pois ha um prefixo
para o singular, e outro para o plural, como no caso observado anteriormente, sendo ntu

(radical) e mu (prefixo singular). Esta prefixagdo parece reforcar a importancia da

179 MUKUNA. Contribuicdo bantu na masica popular brasileira: perspecitvas etnomusicolégicas, p. 53.
180 KAGAME. A percepc¢ao empirica do tempo e concepgéo da historia no pensamento bantu, p. 103.
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enunciacdo do falante, visto que o sistema de escrita desses idiomas nunca chegou a ser
amplamente desenvolvido, caracterizando-se essa cultura como de tradicdo oral.
Segundo Altuna, a Africa negra “conheceu alguns sistemas de escrita. Certas tribos
usaram expressdes gréficas. Os Mandingo, Dogdo, Bambara e Boz6 usaram e ainda usam
uma gama muito variada de sinais”.'8l Entretanto, a cultura banto ndo esta
fundamentada na escrita e, sim, na dimensao da oralidade. Para Hampaté B4, o sistema
de escrita nada tem a ver com o saber, e o saber africano reside na ideia de testemunho:
“0 testemunho, seja escrito ou oral, no fim ndo é mais que testemunho humano e vale o
que vale o homem.”82 Testemunhar &, entdo, a memoéria em seu mais alto grau de
realizagdo. No testemunho, o presente, o passado e o futuro fundem-se enquanto
enunciacdo. A partir do intérprete (cantor) e de sua voz (enunciagdo), presentifica-se o

saber, enquanto memoria e ancestralidade:

A escrita é uma coisa e 0 saber, outra. A escrita é a fotografia do saber, ndo o
saber em si. O saber é uma luz que existe no homem. A herang¢a de tudo aquilo
gue nossos ancestrais vieram a conhecer e que se encontra latente em tudo o
gue nos transmitiram, assim como o baoba ja existe em potencial em sua
semente.183

A questéo da religido, enquanto tempo

As concepcdes de religido e de tempo no universo de tradigdo banto con-fundem-
se, pois manifestam-se na dimensdo da palavra-enunciada. Na cultura banto, o
enunciado ocorre numa esfera espago-temporal, dando-lhe vigéncia, existéncia. Segundo
Kagame,
E preciso acrescentar que os Bantu distinguem claramente o espaco e o tempo,
0 primeiro para situar os Existentes e o segundo para medir a duragdo. S&o
reagcdes normais na vida comum, pois neste nivel os homens se contentam
muitas vezes com nog¢des analdgicas. Mas, no nivel do pensamento profundo,
que a estrutura dos termos locativos permite entrever, as duas entidades se
fundamentam numa s6, correspondendo a idéia de “localizador”. Uma vez que

0s Bantu tinham e ainda tém uma cultura sem escrita, essa concepcdo é
puramente empirica.184

O ser e o existente distinguem-se na cultura banto pela prefixagdo que indica o
seu tempo-lugar, o seu ser ai. O radical ntu, por exemplo, traduzido como ‘homem’ ou

‘ser-humano’, possui um sentido profundo que é a esséncia do ser, independente de seu

181 ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 32.
182 BA, A tradic8o viva, p. 181.
183 |pidem, p. 181.
184 KAGAME. A percepcao empirica do tempo e concepc¢ao da histéria no pensamentu bantu, p, 105.
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existir. Procede-se a partir dai a utilizagdo dos prefixos nominais que irdo indicar o

lugar, o numero, o tempo e a forma daquilo que existe.

Para Kagame, na filosofia banto dividem-se todas as coisas existentes em quatro
categorias: o ser-de-inteligéncia (mu-ntu), o ser sem inteligéncia (ki-ntu), o ser
localizador (ha-ntu) e o ser-modal (acidentalidade, ou modificagdo do ser). Kagame
complementa que “a quarta categoria engloba todas as entidades radicalmente
incapazes de existir em si mesmas, mas que requerem um ser-substancia ao qual elas
aderem, como a quantidade, a qualidade; ou entdo aquela cuja esséncia é uma relacao
entre dois Seres (relagdo, posse, posi¢éo, etc.)”,185 e que o Ser Pré-Existente (Deus) esta

para além das quatro categorias.

Na cultura banto, segundo o autor, “o verbo ser jamais pode traduzir a idéia de
existir, nem por conseguinte a palavra ente a de existente”;186 a relagdo mais precisa
seria a de existir com viver. Os seres que estdo vivos sdo expressos pela palavra liho, que
significa ‘existir ndo ainda morto’, sendo o homem e os animais seres que vivem e
existem. ApGs a morte, 0s seres perdem sua anima e passam a ser expressos pelo termo
baho, que se refere apenas ao existir da inteligéncia, que permanece enquanto presenga
na memoria, pela oralidade. E é nas artes onde esta presenca se manifesta. J. Marcus
afirma que na cultura banto “a sua arte, sua musica, sua danca sdo varia¢fes do tema de
sua religido; em menhuma parte da terra a religido impregna a vida social tio

profundamente como na comunidade africana” 187

A importancia da vigéncia, na cultura banto, aponta uma concepgdo de tempo
concreta e substantiva, pois necessita-se da marca do tempo-lugar. A marca do tempo

banto é, pois, dada pelos acontecimentos. Kagame afirma que

Entre os Bantu [...] ndo existe substantivo tedrico para indicar o tempo como
nas linguas da cultura europeu-americana. Entre os Bantu, o que importa € o
tempo disso ou daquilo, 0 tempo propicio para isso e aquilo. O tempo assim
marcado, individualizado pelo evento, pode ser muito curto ou muito longo,
segundo a duragdo do evento que o individualiza.188

185 |bidem, p. 103.
186 |pidem, p. 109.
187 MARCUS apud ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 370.
188 KAGAME. A percepcao empirica do tempo e concepc¢do da histéria no pensamento bantu, p. 114.
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Na religido banto, o tempo €, pois, o continuo onde “os ancestrais sdo
intermediarios entre Deus e o0s viventes”18 No continuo, os acontecimentos

permanecem no fluxo do movimento temporal e sdo presentificados a partir da voz.

Leda Martins afirma que a compreensdo linear do tempo néo corresponde ao
modo de pensar da cultura africana. Na tradicdo africana, o tempo presente é aquele que
faz acontecer o passado e o futuro. O tempo africano seria melhor representado,
portanto a partir de um movimento espiralar:

Esse processo pendular entre a tradicdo e a sua transmissdo, institui um
movimento curvilineo, reativador e prospectivo que integra sincronicamente,
na atualidade do ato performado, o presente do pretérito e do futuro. Como um
logos em movimento do ancestrao ao performer e deste ao ancestre e ao infans,
cada performance ritual recria, restitui e revisa um cirulo fenomenolégico no
qual pulsa, na mesma contemporaneidade, a acdo de um pretérito continuo,
sincronizada em uma temporalidade presente que atrai para si 0 passado e 0

futuro e neles também se esparge, abolindo ndo o tempo, mas a sua concepgao
linear e consecutiva. 190

A experiéncia da enunciagdo fundamenta a temporalidade dos seres existentes,
uma vez que homem e palavra sdo uma e a mesma coisa. A cultura banto utiliza os
elementos maégicos da palavra enunciada, sob a forma de canto, para narrar 0s
acontecimentos, através dos ritos. A palavra é, portanto, a raiz que une os mundos. Os
seres que estdo vivos, pela palavra, tornam presentes a ancestralidade e aqui se

manifesta a ideia de continuo:

a sociedade banto forma uma continuidade vital, solidaria, de vivos e
antepassados e de vivos entre si. E um circuito de comunicacfes vitais
incessante. A ordem social, a religido e a vida comunitaria fundamentam-se em
idéntica corrente vital que une, sem possibilidades de separacdo, os dois
mundos.191

A comunica¢do do continuo ocorre, pois, através da palavra, pela lingua,
enquanto voz.
A questédo da lingua, enquanto voz

A lingua é o instrumento a partir do qual a voz constitui o mundo como linguagem.

Para além da lingua, a linguagem é constituida pela voz enquanto performance. Na

189 KAGAME. La philosopie bantu comparée, p. 301.
19 MARTINS. Performances do tempo espiralar, p. 85.
191 ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 62. Grifos meus.
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performance, a voz presentifica saberes, onde o homem e a palavra confundem-se, trazendo

aluz amemoria. Desta forma, “a palavra é a pessoa, compromete-a e empenha-a.”192

Entdo, podemos pensar que os documentos que aqui apresentamos utilizam
instrumentos diferentes enquanto lingua (vissungos, a lingua africana, e cantos das
plantations, lingua inglesa), entretanto anunciam como linguagem a memoria e 0s

saberes da cultura banto.

A cultura banto utiliza como mecanismos de transmissdo os elementos magicos
da palavra enunciada, sob a forma de canto, amparados pelas marcas dos
acontecimentos, nos ritos. Além disso, Garayudy diz que “a cultura africana pode
primariamente ajudar-nos a conceber e viver as relagdes do homem com a natureza
para que ndo sejam somente relacdes técnicas, mas estéticas”.193 Esta concepcao, que
atualmente esté bastante distante do pensamento europeu, aponta para a importancia
do modo de enunciagdo, onde a palavra suscita também o sentimento de religiosidade,
que traz o espanto dos homens perante a for¢a da natureza e a memdria da
ancestralidade. Para Altuna, “os banto néo intelectualizam a palavra. Ela e a pessoa estao
unidas. Por ela e nela a pessoa comunica-se, translada-se e prolonga-se. A palavra é a

pessoa, compromete-a e empenha-a”.1%4

A importéncia da enunciacdo para a cultura banto é atestada através de seus
provérbios, de seus cantos e de sua cosmogonia. Aquilo que é enunciado é presentificado
pela palavra como testemunho. A palavra enunciada ndo €, portanto, meramente uma
narracdo. A palavra faz vigir as coisas e suas temporalidades pelo seu modo magico de
enunciacdo. Nesse caso, devemos compreender o termo magico como aquilo que

encanta pela forma que é enunciado, pelo seu canto. Segundo a cosmogonia banto:

Deus criou 0 mundo com a palavra, a saliva e 0 sopro. Prosseguindo Sua obra,
Ele tomou um pouco de terra, cuspiu sobre ela, fez uma pasta sobre a qual
soprou, pronunciando palavras magicas, para criar o homem. Com esse sopro, 0
Criador transmitia ao homem uma parte de sua propria vida. O homem seria
assim o prolongamento de Deus, da mesma maneira que a mado é o
prolongamento do brago. A méo s6 pode, ou s6 deveria fazer o que o brago lhe
manda fazer. Assim, o Criador estd em tudo que o homem faz. Falar é,
particularmente, um ato divino, a palavra sendo o maior dos atributos que o
Criador teria doado ao homem 195

192 AL TUNA. Cultura tradicional bantu, p.34.
193 GARAYDYapud ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 78.
194 ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 34.
195 SAENGER. A palavra na sabedoria banto, p. 55.
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A importancia da enunciagdo é também abordada por diversos autores para além
da &rea linguistica banto e, nesse caso, devemos considerar que nas culturas de tradicao
oral, como um todo, o papel do cantador-contador como aquele que presentifica as agdes

do homem e da natureza é fundamental. Vansina diz que:

uma sociedade oral reconhece a fala ndo apenas como um meio de
comunicagao diaria, mas também como um meio de preservacéo da sabedoria
dos ancestrais, venerada no que poderiamos chamar de elocugdes-chave, isto &,
a tradicdo oral. A tradicdo pode ser definida de fato, como um testemunho
transmitido verbalmente de uma geragéo para outra.1%

Nesse sentido, a tradicdo é, enquanto memdria, a palavra dos antepassados,
exercendo uma forga sobre o mundo dos vivos. Para ser enunciada precisa, contudo, de
uma especializacdo, que se manifesta na voz e pela forma da enunciacdo. Desta forma
aquele que canta e que profere a palavra esta além de um mero cantor. Desde muito
cedo, ele esteve inserido na cultura da comunidade e necessitou de muito preparo para
poder, um dia, trazer a vida a palavra dos antepassados. Mesmo quando ha siléncio, esse
siléncio é uma enunciagdo. Altuna diz que, na cultura banto, os membros da comunidade
“exigem o siléncio respeitoso nos momentos de tensdo magico-religiosos e juridico-
penais, para dar lugar a escutar outras vozes intimas, ndo desperdigar energias vitais e
atender insinua¢cbes do mundo invisivel”. Sendo assim, da mesma maneira como
percebemos em nossas analises, o siléncio manifesta-se de forma distinta aqui,
pertencente a mesma ideia de continuo. Nesse caso, o siléncio tem significado e, desta

forma, é também som.

A enunciacdo, enfim, ndo ¢ o modo da fala comum, e por isso a cultura banto
apoia-se na palavra enquanto musica. Entretanto, grande parte dos estudos tedricos
sobre a musica do legado banto nas Américas trata dos seus aspectos ritmicos e dos
aspectos antropoldgicos de seus rituais. Estudos como o de Kasadi wa Mukuna
demonstraram a forte influéncia ritmica da cultura banto na musica do Brasil. Para

Mukuna,

O efeito das atividades escravistas deixou uma marca consideravel sobre os
portadores dos elementos musicais e também provocou grande repercussao
sobre os Gltimos. Uma vez divorciados de seu conjunto vital, os elementos
musicais submetem-se a uma mutagéo da sua concepg¢ao “tradicional” banta a

196 VVANSINA. A tradicdo oral e sua metodologia, p. 157.
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“popular” brasielira, sacrificando suas fun¢fes para manter suas estruturas no
novo Mundo.197

A importéncia da palavra e do seu modo de enunciagédo na cultura, entretanto, faz
emergir a necessidade de mais estudos sobre o desempenho melédico e vocal do cantar

banto.

O estudo “Singing in a tonal language: shona”, por exemplo, aponta algumas
questdes interessantes. O autor deste estudo, Murray Shellenberg, se propde
compreender se o traco melddico da fala de um texto se transpde ou ndo as composigdes
melddicas das musicas nesta lingua, ou seja, ele investiga se fala e canto possuem

paralelismo com relagéo ao contorno melédico.

Seria pertinente, entdo, formular os conceitos de afinacéo e entoa¢cdo — como 0s
entendemos em nossa cultura — no universo banto? Se grande parte das linguas banto
sdo tonais, ou seja, apresentam frequéncias distintas que necessitam ser realizadas no
ambito da comunicagdo, capazes de modificar o sentido das palavras, entéo

possivelmente afinar é algo imprescindivel para esta cultura.

Foi a partir desse ponto de vista que optei por investigar o dicionario de
kimbundo de Assis Junior,198 com fins de visualizar ocorréncias da palavra afinar. Para
facilitar a organizacéo, construi (despretensiosamente) uma rede seméantica da musica
(Anexo I11), buscando a presenca de palavras que expressassem o sentido de afinagéo e
de entonacgdo, crendo assim poder contribuir para a compreensdo do modo de

enunciacdo na cultura banto.

Quando pensamos o termo afinar em musica, distanciamo-nos, contudo, do
sentido proposto por sua origem latina, que aponta para ‘afinidade’, ‘proximidade’.
Percebo que o uso do termo nas academias de musica, sugere o entendimento de
afinagdo como 'precisdo’. Ou seja, a pessoa afinada é aquela que canta precisamente as
notas da cancdo. Entoar diz, através do latim, ‘emitir sons ou ruidos’ (tonare). O
dicionério Grove de musica apresenta o termo afinar como ‘ajustar a afinacéo’ e entoar
como a precisdo da afinagdo das notas nas alturas relativas. Haveria, entdo, nas linguas

tonais, um rede semantica com esta intencionalidade?

197 MUKUNA. Contribuicdo bantu na masica popular brasileira: perspecitvas etnomusicolégicas, p. 207.
198 ASSIS JUNIOR. Dicionario Kimbundu-portugués.
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Renato Mendonga diz com relacéo aos tons musicais nas linguas africanas: “o tom
baixo expressa: afirmacdo, aumentativo, plural e o ouvinte; o tom alto, negacéo,
diminutivo, pejorativo, singular e o falante.”199 O autor ainda aponta: “dai a importancia
da entoagdo. A elevagdo da voz pode mudar completamente o sentido de uma

palavra,”200

Além disso, o trabalho também procurou identificar os diversos termos
referentes aos instrumentos musicais, substantivos e agdes sonoras que podem estar

relacionados ao fazer musical.

Tendo em vista os referidos limites, muitas das palavras listadas podem néo fazer
sentido no ambito da agdo musical da cultura kimbundo e necessitardo de outra
pesquisa que aponte para a presenca e a maneira como esses termos sdo utilizados
nesse universo cultural. Empregamos a expressao a¢des musicais e ndo masica apenas
com o objetivo de pontuar as diferengas de sentido que necessariamente afloram
quando se comparam duas culturas distintas. Isto porque, referir-se ao termo musica na
Cultura Ocidental significa trazer para o sentido da palavra todas as elaboragbes que
possuimos desde o inicio de nossa formacao. Utilizar a expressdo acdo musical € uma
tentativa de ampliar a percepcdo em busca de outros sentidos de mdusica, diferentes

daqueles que costumamos vivenciar.201

Inicialmente, buscamos a existéncia de palavras com o sentido de ’afinar’ e
‘'entoar’, como as compreendemos no ambiente musical das academias. Nesse limite,
havia a presenga de muitas palavras com o sentido de ‘soprar’ e muitas oriundas do
ambito da danca. Possivelmente porque, na cultura banto, musica e danca séo parte de
um mesmo processo de pertencimento ao grupo. Como diz Kasadi wa Mukuna, “verifica-
se frequentemente que, a partir do momento em que um instrumento musical, um passo

de danca ou um padréo ritmico foram atribuidos a uma dada cerimbnia ou a um

199 MENDONCGA. A influéncia africana no portugués do Brasil, p. 45.
200 |pidem, p. 45.
201 A classificagdo mencionada apresenta as seguintes subdivisdes: performance, som e memoria. Cada um
desses ambitos também foi subdividido. O campo “performance” dividiu-se em cantar, tocar, dancar,
ouvir, compor, musicas e dangas e instrumentos musicais. O campo “som” foi dividido em sons imitativos
fazer musical e elementos da musica. O campo “memdria” foi dividido em memadria, educagéo e gosto. Este
trabalho esta como anexo no fim desta pesquisa.
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dignatério particular, eles tornam-se parte integrante do ritual e de modo algum séo

usados para outro evento ou propgsito.”202

Palavras como jimbimbi (diferengas que se notam nas vozes ou nos tons), kubana
(entoar, cantar), kuiéia (entoar, cantar em coro), katua (afinar: ter fio; tornar-se agudo,
penetrante), Uimbilu (entoagdo, maneira de cantar), indicam um sentido dos termos
afinar e entoar bastante distintos daqueles apresentados por um dicionario de musica.
As palavras que sugerem o sentido de ‘entoagdo” estdo sempre atreladas a um contexto
de performance e nunca apontam para a ideia de preciséo de afinagdo. O termo afinar,
que s6 aparece nas definigdes de um dos termos do dicionario (kdtua), esta ao lado de
um sentido — a ideia de tornar-se agudo — que o distingue bastante do entendimento
como ‘ajuste’. Nos dicionarios de lingua portuguesa, o termo também aparece com esse
significado, mas possui também o sentido musical que expusemos, como é o caso do
Dicionario Caldas Aulete. Sera que o sentido de afinacdo (no kimbundu) seria, ent&o, ‘ir
para o agudo’, e ndo ‘ajuste’ ou ‘precisdo’? Muitas palavras se referem as diferencas de
frequéncia, sobretudo com relagcdo & emissdo do agudo (kuteialalesa, por exemplo).
Outras apontam para a forma de emissdo do murmario ou do cochicho, do cantar em
conjunto, do canto gutural e do grito. E interessante que na lingua kimbundo cada
emissdo vocal diferente parece receber um nome, enquanto na lingua portuguesa
costumamos estabelecer essas diferencas pelo uso de adjetivos e advérbios. Nomear o
tipo e a qualidade da emissdo distintamente parece-nos interessante porque indica o

pertencimento que cada modo de cantar possui frente a uma agdo musical.

José Jorge de Carvalho observa que

As cangfes de vissungo nos proporcionam uma boa oportunidade para
diferenciar as palavras que sdo tomadas alegoricamente ou metaforicamente
das palavras usadas com a intencdo de registrar um segredo. Esse mecanismo
de ocultar significado é comum a maioria dos géneros musicais de origem
africana no Brasil.203

No dicionario de kimbundo também encontramos termos que fazem referéncia a
esse tipo de emissdo de intensidade baixa, como, por exemplo, kumbuémbua

(murmurejar, sussurrar, segredar, dizer baixinho).

202 MUKUNA. Contribuicao bantu na musica popular brasileira: perspecitvas ethnomusicolégicas, p. 196.
203 CARVALHO. Um panorama da musica afro-brasileira; parte 1, p. 14.
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Outro aspecto que devemos considerar é a forte presenga do cantar em muitos
dos registros que descrevem a permanéncia da cultura africana no Brasil, como os
realizados por Aires e Langstedt. O primeiro descreve que “0S negros no Servigo
cantavam o dia inteiro. Tinham cantos especiais para a manh&, o meio-dia e a tarde.
Mesmo antes do sol nascer, pois em regra comegava o servicgo alta madrugada, dirigiam-
se a lua, em uma cantiga de evidente teor religioso”.2%4 O ultimo relata que “quando
carregam agua e produtos da terra em companhia de outros sobre a cabega tentam
encorajar-se mutuamente por meio de um canto selvagem muito monétono que muito

ofende o ouvido do europeu” 205

O cantar como pertencente a todas as atividades do dia, reestruturando e
dignificando a permanéncia na condicdo de escravo, é também uma forma de

continuidade e preservacgao cultural. Segundo Luis-Jean Calvet,

é claro que de um género a outro, de uma cultura a outra, pode variar o grau
de improvisacdo e de memorizagdo. Mas o que conta é que o texto de tradicao
oral estd exatamente na convergéncia desses dois principios. O intérprete é
mesmo esse “saco de palavras” do qual fala o gri6 Mamadou Kouyaté, a
memoria do povo [..] mas o intérprete é também um artista, um criador. A
forma de seus textos o ajuda a memoriza-los, mas ele sabe enuncia-lo no seu
tom, na sua dic¢do, na sua articulagdo sintatica, para chegar sempre onde ele
quer chegar: ele é jogral, no sentido medieval do termo.206

As culturas orais sdo resguardadas mnemonicamente a partir de mecanismos
musicais de preservacdo, na fala e no canto. Aqui, vale compreender que a distancia
entre canto e fala é dada por um ténue limite. Nos vissungos e nos cantos das
plantations, por exemplo, a transicdo da fala para o canto e vice-versa é quase
imperceptivel. Isto porque a fala/performance contém elementos musicais (ritmo,
dindmica, altura, etc.) que a afastam da fala/comum. Nesse sentido, Zumthor nos auxilia,

afirmando que poesia e canto, na Africa, s&o indistintos.207

Desta forma, a presenga da ancestralidade manifesta-se no cantar (voz), como
memoria. Na identidade da voz, a tradicdo banto reelabora-se, construindo a cultura

musical das Américas.

204 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas gerais, p. 66.
205 Apud TINHORAO. Os sons dos negros no Brasil: cantos, dangas, folguedos, origens, p. 119.
206 CALVET. Estilo oral, p. 45.
207 ZUMTHOR. Introdugéo a poesia oral, p. 201.
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A questéo da identidade, enquanto ancestralidade

Na cultura banto, os ancestrais copertencem & comunidade, que é formada pelo
individuo num continuo entre o mundo visivel e o invisivel. E a relagdo ancestralidade-
viventes que impulsiona a ideia de continuo que expus no decorrer deste trabalho,
constituinte de um tempo ciclico, espiral: "os ancestrais mortos permaneciam como
parte do presente e poderiam mesmo influenciar o futuro, assim como o presente. O

passado, o presente e o futuro estavam entrelagados em uma relagéo ciclica."208

A ancestralidade vela-se e revela-se através da voz, da palavra enunciada.
Segundo Altuna “é o lago vital que une os vivos com os antepassados. A palavra que estes
pronunciaram faz-se vida na comunidade sensibilizada e conserva todo o seu vigor
através do tempo no conto, mito, gesto, proveérbio, palavra ritual e norma.”209 Acrescento
a esta enumeracdo proposta por Altuna, a musica, que tece, propulsiona e da ritmo e

melodia & palavra, seja ela canto, ou canto/fala.

As culturas africanas sdo, assim, verdadeiro arquivo oral, carregando em si as
diferentes nuances das culturas que as compdem e apenas nesse sentido podemos tratar
de unidade. Muitos autores tratam das culturas africanas, afro-brasileira e afro-
estadunidense como diaspora. Entretanto, o sentido de diaspora (do latim, spargere com
o0 sentido de ‘espargir’ ou do grego cmelpo COMO ‘semear’) possui uma ideia intrinseca
de intencionalidade (escolha), que n&o pode ser compreendida em se tratando dos
africanos que foram arrancados de suas terras para o trabalho escravo nas Américas.
Ainda que seja possivel falar de elementos comuns nas trés realidades apontadas
(Africa, Brasil e EUA), estes elementos ndo possuem como estrutura inicial uma
expansdo voluntaria. Ao contrario, justamente o fato de ndo podermos tratar estas trés
culturas uniformemente, comprova quantas adaptacbes de seus saberes originarios
foram necessarias para a sobrevivéncia no Novo Mundo. Além disso, o conhecimento a
respeito destas tradicdes tem sido obscurecido pelos sistemas escolares de tradicdo
europeia, que acabam tratando o modo do acontecer das tradi¢es orais a partir de

decalques e construgdes superficiais dos saberes, e ndo por seu proprio meio. O uso de

208 FU-KIAU. Ntangu-Tandu-Kolo: The Bantu-Kongo Concept of Time, p. 50: “The dead ancestors remained
part of the present and could even influence the future, as well as the present. The past, the present, and
the future were inextricably interwined in a cyclical relationship.” (tradugdo minha)
208 ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 34.
209 |pidem, p. 34.
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transcri¢cbes de musicas, cantos, poemas e contos sem sua devida contextualizacdo tem
sido cada vez mais comum nos espacos escolares. Os curriculos que agora contemplam a
Histéria da Africa necessitam de profissionais que consigam manipulé-los de forma

adequada, compreendendo sua complexidade.

Como dissemos, falar de Africa remete a uma unidade, entretanto esta unidade ndo é
especifica e muito menos uniforme. A constituicio de uma identidade banto nas
Américas esta relacionada ao processo de reelaboracdo de cada uma das diferentes
culturas que para cé e para |4 foram levadas. Necessitaram reconstruir-se, incorporando
diferencas, a partir da vida comunitéria. Isto porque o desenvolvimento da cultura banto
possui uma dimenséo de temporalidade onde é imprescindivel a presenga do outro. Do
ancestral enquanto memodria, do cantor enquanto voz, e do ouvinte enquanto escuta.
Segundo Mulago, “a chave para a compreensdo dos costumes e instituicbes dos bantos
parece ser o facto da comunidade, da unidade de vida”210 e Tempels: "o mundo das
forgas se apresenta como uma teia de aranha da qual néo se pode tocar um fio sem que
se faca vibrar todos os demais."211

Desta forma, a identidade nas culturas banto procede a partir do mu-ntu que se
realiza no ba-ntu, ou seja, a participa¢do do individuo na comunidade através da sua voz

presentifica a memdria enquanto ancestralidade.

210 MULAGO apud ALTUNA. Cultura tradicional bantu, p. 46.
211 TEMPELS. La philosophie bantu, p. 39: “Le monde des forces se tient comme une toile d’araignée dont
on ne peut faire vibrer un seul fil sans ébranler toutes les mailles.” (tradugdo minha)
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6) Concluséo

Kiakudikila, kiazanga
O que se mistura, separa.

José Luandino Vieira

A expressao kiakudikila, kiazanga foi utilizada por Margarida Petter para tratar
das linguas de contato: “a frase do quimbundo kiakudikila, kiazanga, ‘o que se mistura,
separa’, parece resumir perfeitamente a situagdo de contato linguistico.”?12 Isto porque a
expressdo, que foi extraida do conto de José Laudino Vieira, “Laurentino, Dona Antonia
de Sousa Neto & Eu”,213 trata justamente de um encontro em que, em Angola, durante
um almogo, diversas culturas que tém a Africa como ponto em comum, confundem-se,
ficando dificil construir o caminho através do qual uma transformou-se em outra. No
conto, a expressdo aparece na voz da cozinheira, que deseja preparar um almogo que
atendesse ao gosto de todos os presentes, e acaba optando por seguir o cardapio mais
simples, pois, 0 que se mistura, separa. Desta forma, o conto faz suscitar a complexidade
que é a elaboracdo de caminhos paralelos para o estudo das culturas de origem africana,
que la ou nas Américas se reelaborou. No conto, o evento reline estas diferentes culturas
e faz suscitar os diversos aspectos conflituosos resultantes do distanciamento destas
reelaboracdes culturais: “Vem o siléncio, sinal de boa mesa. E agora? Agora, em estoria

que a tradicao é ré, testemunha e juiz"214

Por esta razdo utilizo a expressdo kiakudikila, kiazanga como epigrafe deste
capitulo de concluséo, pois, seguindo este raciocinio, compreendo que a construcéo de
um paralelismo que busque evidenciar a presenca da cultura banto nos EUA e no Brasil
apresenta muitos conflitos e fragilidades. Contudo, em muitos momentos durante a
pesquisa, percebi ressondncias de uma cultura na outra, fundamentadas a partir do que
expomos no capitulo “mu-ntu, bu-ntu”. Optar pela anélise dos documentos mais antigos
que registraram a presenca dos bantos nas Américas, por um lado, auxiliou nesta
fundamentacéo, e por outro, mostrou que os mecanismos de registro utilizados na época

podem gerar muitos equivocos.

212 PETTER. Variedades linguisticas em linguas de contato: portugués angolano, portugués brasileiro e
portugués mogambicano, p. 8.
213 VIEIRA. Laurentino, Dona Antonia de Sousa Neto & Eu, p. 75.
214 |bidem, p. 87.
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A observagdo das duas colegdes brasileiras (Aires e Luiz Heitor) e a minha
presenca frente ao cantor de vissungos, Seu Ivo, gerou uma triangulagdo a partir da qual
pude perceber a possibilidade de haver equivocos com relagdo & documentagdo. Vansina
nos diz que: “alguns manuscritos as vezes muito velhos, e especialmente relatorios dos
primeiros tempos de administracdo colonial, foram tomados pela tradicdo como
verdades ’'ancestrais’. Fontes arquivisticas devem, portanto, ser cuidadosamente

examinadas.”215

Na colecdo estadunidense de Allen, por exemplo, os textos dos cantos podem ter
sido interpretados de maneira equivoca, como nos apontou Vass, Jj& que 0s
pesquisadores da época ndo possuiam o dominio das linguas africanas e utilizaram o
inglés em todos os momentos, mesmo nhas transcri¢des dos trechos mais dificeis de

compreender.

Outro aspecto refere-se aos recortes das gravagdes, que obscurecem a ideia de
continuo destas tradicdes, constituindo um retrato minimizado dos saberes, pois deles
excluem elementos importantes, tais como o siléncio (como dissemos, ele pode ser som,
guando evoca 0s ancestrais) e as expressdes vocativas (que ndo aparecem registradas
em Aires e que, no entanto, estdo presentes em Luiz Heitor), sugerindo que, para o
pesquisador, elas ndo pertenciam ao continuo da performance. O mesmo ocorre com a
colecdo de Lomax, que muitas vezes utilizou o recurso de fade out, sem deixar

observacoOes a este respeito.

Ha ainda o problema metodoldgico, nas colegdes de Luiz Heitor e Lomax, relativo
ao mecanismo pelo qual certas informacdes foram coletadas. Como anteriormente
enfatizado, as perguntas realizadas pelos pesquisadores acabam induzindo o cantor a
respostas que podem prejudicar a compreensdo do contexto. Zumthor contribui com
esta linha de raciocinio quando afirma que “as culturas africanas, por exceléncia culturas
da voz, estdo hoje em dia, em sua complexidade e riqueza, quase exclusivamente a cargo
do discurso etnoldgico: discurso segundo, cujo objeto € mais um discurso sobre a
tradicdo, sobre a obra da voz, do que a tradicdo e a voz que a transmite.”216 Além disso,
deve-se mencionar que a presenga dos pesquisadores no campo acaba resultando em

pesquisas que retornam a comunidade e de alguma forma interferem nos seus saberes.

215 VANSINA. A tradicdo oral e sua metodologia, p. 176.
216 ZUMTHOR. Introducéo a poesia oral, p. 42.
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Um caso significativo é justamente o uso da colecdo de Aires, que foi cantada e entoada
para além da comunidade de cantores de vissungos (como no disco publicacdo Canto
dos Escravos, gravado por Clementina de Jesus, Doca e Geraldo Filme) 217 e,
possivelmente, muito do que cantam hoje pode ser retroflexo. Segundo Vansina, “é cada
vez mais comum encontrar informantes que adquiriram seu conhecimento a partir de
trabalhos publicados sobre a histéria da regido: livros escolares, jornais ou publicactes

cientificas.”218

Enfim, ndo obstante ser possivel questionar a confiabilidade das colecdes, elas
compdem um rico testemunho, ainda que primeiro, a partir do qual muito pode ser

pensado sobre a cultura estudada. Nesse sentido, Hampaté B& nos auxilia: “o
testemunho, seja escrito ou oral, no fim ndo é mais que testemunho humano, e vale o
que vale o homem.”219 Nesse sentido, cada cole¢do, em seu contexto, possui um valor

singular enquanto testemunho.

Assim foi possivel perceber marcantes proximidades, a partir da comparacéo dos
materiais, que evidenciam o fundamento inicial e 0 mecanismo de reelaboragdo
(kiakudikila, kiazanga) dos cantos, tais como diferenciados sistemas de altura (pitch) em
todos os documentos, que se afastam dos materiais tonais mais tradicionais da cultura
musical europeia, e estdo representados, por exemplo, pela presenca da pentatonica e da
blue note nos cantos estadunidenses e a utilizagdo dos modos frigio e lidio nos
brasileiros. H4 também a questdo da ritmica que, em ambos os casos, além de apontar o
aspecto improvisatorio, proporciona uma riqueza sui-generis, com presen¢a de
irregularidades métricas (incluindo momentos de suspencdo da mesma), sincopes,
mudangas de andamento (tanto expressivas, decorrentes das vississitudes dos
intérpretes, quanto efetivas), utilizagdo de fermatas (que manifestam a importéancia da
suspencao do tempo), etc. Ainda que nédo tenha sido a proposta deste trabalho encontrar
diretamente estes materiais na contemporaneidade, é perceptivel que aconteceu a
manipulagéo e incorporagdo dos mesmos por diveros estilos contemporaneos tais como

0 sambae o jazz.

O estilo de emisséo vocal também traz & tona muitas similaridades. Nos registros

de Allen e Aires, diversas vezes é descrita a singularidade da forma de cantar dos

217 JESUS. Cantos dos escravos (CD).
218 VANSINA. A tradicdo oral e sua metodologia, p. 176.
219 BA, A tradicdo viva, p. 181.
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africanos perante a escuta européia. Citam o uso do falsete, a voz de peito, o berro, o
riso, o sussurro, etc. Nos documentos em audio de Luiz Heitor e Lomax, tais recursos
vocais também estdo presentes, sendo o mais intrigante deles, em meu entender, a
transicdo da fala para o canto. Este mesmo mecanismo reaparece na cultura musical
contemporanea destes dois paises, no funk, no rap, no blues, no samba, enfim, em

diversas manifesta¢cdes da musica popular.

A religiosidade também se destaca nos quatro documentos, ainda que de formas
distintas. Nos documentos brasileiros, o encontro entre o pensamento cristdo e o
africano é mais latente, enquanto nos estadunidenses, ha uso da lingua inglesa e do
material de base proveniente dos hinérios protestantes. Mesmo compreendendo que 0S
cantos, no caso brasileiro, tratam de variados acontecimentos do dia (canto para o
amanhecer, para o caminho, para secar 4gua, etc.), sabemos que o “Padre nosso” é
entoado durante todo o percurso destes acontecimentos. No caso estadunidense, a
presenca da palavra Lord ou God acontece agregada as mais diversas teméticas dos
cantos (canto pra refeigdo, para o entardecer, para dar ritmo ao trabalho, etc.). Quanto
aos mecanismos musicais utilizados, é possivel perceber, nas frases em que as palavras
Angananzambe (‘Deus’) ou Lord (‘God’) estdo inseridas, semelhangas tais como o uso de

notas longas, perfis descendentes e emolduracgéo por pausas.

Enfim, essa presenca dos cantos em todas as diversas atividades do dia, que
transparece nos quatro registros, é um aspecto fundamental para a compreensdo da
cultura banto nas Américas. Zumthor nos auxilia quando diz que: “Na Africa, toda tarefa
manual é acompanhada normalmente pelo canto [..] invertem-se as relagbes aparentes,
de modo ficticio: o trabalho parece ser apenas auxiliar do canto, nas corveias coletivas

de camponeses negros.”220

Desta forma, o cantar torna-se primordial e é a voz que faz vigir e constituir um
tempo continuo, onde ndo ha cisdes entre passado, presente e futuro. Ganha importancia
o cantor, que faz distinguir canto e cancdo. A cancdo é um recorte da performance,
roubado do cantor. O canto, por sua vez, entoado pelo cantor (mu-ntu), presentifica, na
performance, o ba-ntu, a comunidade de natureza visivel (vivos) e invisivel (ancestrais).
A partir das andlises dos documentos em &udio (principalmente com base na colecdo de

Luiz Heitor), pude perceber que hd uma busca de recursos interpretativos de cada

220 ZUMTHOR. Introducéo a poesia oral, p. 92.
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cantor, tais como a organizagao de alturas (pitch), a organizac¢édo formal dos fragmentos
musicais, o uso de diferentes tematicas e de diferentes recursos vocais. Tal
invidualizacdo é também marcada no verso deste poema, que aponta a importéancia da
presentificagdo da ancestralidade e da qualidade e exceléncia do cantor, que a faz

suscitar:

N&o é da minha boca

E da boca de A

QueodeuaBb,

QueodeuaCcC,

QueodeuakE,

QueodeuaF,

Que o deu a mim

Que 0 meu esteja melhor na minha boca que na dos ancestrais.22t

Aqui trago de volta o titulo deste trabalho, Vissungos: o cantar banto nas
Américas. O uso da palavra vissungo para nomear a presenca banto aqui e nos EUA
justifica-se por sua etimologia. Assumo aqui que o termo traz mais do que o sentido de
‘cantar’: traz também a voz e a maneira pela qual ela se manifesta. Traz também a
permanéncia desta cultura e sua reelaboragdo no Brasil e nos EUA, manifestadas na voz
que faz vigir a memoria da ancestralidade. Assim, na continuidade de cantos e siléncios,

real-izam-se os bantos nas Américas.

221 BOUBOU; KI ZERBO. Lugar da histéria na sociedade africana, p. 68.
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ANEXO |

O Caso do Pirulito

O "Caso do Pirulito", que aqui apresento, € um ensaio que relata os diversos
problemas decorrentes de informacdes conflituosas, publicadas no CD comercial editado

pela Library of Congress: L.H Corréa de Azevedo: Music from Ceara e Minas Gerais.

Foi a partir deste CD que iniciei minha busca por todos os fonogramas que
estivessem presentes na listagem de Luiz Heitor, que me havia sido enviada pelo
American Folklife Center. Assim, procurei encomendar desta listagem apenas os cantos

que ndo possuissem os mesmos titulos daqueles do CD, evitando repeticdes.

Entretanto, durante a audicéo da faixa 24 deste CD, percebi que ela é idéntica a
secdo inicial do fonograma encomendado a Library of Congress e identificado pela
referéncia AFS 7783 B: “a Song for carrying the dead on hammaocks. Sung by Manoel dos
Santos, with guitar by José Lopes de Figueiredo”. Esta faixa consiste de duas secoes: 1)
justamente a gravagdo igual a do n°® 24 do CD; 2) e uma segunda cangdo com
acompanhamento de viol&o. Ela foi solicitada, ndo obstante possuir o mesmo titulo do
CD comercial, por ndo trazer o mesmo de intérprete. E como o critério da encomenda foi
a ndo repeticdo de cangdes, ndo requeri a faixa referente ao registro AFS 7818
“(vissungos) Songs for carrying the dead on hammocks. Sung by José Paulino de
Assuncdo e Francisco Paulino”, ja que é exatamente essa, porém traduzida, a indicagdo

da faixa 24 do CD comercial.

Também probleméticas sdo as informagbes concernentes a faixa 26 do CD
comercial. O fonograma é o mesmo da secdo inicial da grava¢do encomendada sob a
indicagdo “7843 B”. De fato, o texto do CD é uma traducdo da referéncia “7843 B, a - At
dawn”, mas os cantores diferem: Joaquim Caetano de Almeida no CD comercial e José
Paulino de Assuncéo/Garcindo Paulindo de Assungéo na gravagdo encomendada. Nesse
caso, contudo, é possivel considerar que ha uma incorrecdo no CD comercial, pois, de
fato, o vissungo é cantado por dois intérpretes. Além disso, na listagem da Library of
Congress h4a uma referéncia semelhante (mesmo cantor) a da faixa 26 do CD comercial:
“7826 A, a (vissungos) of the mine workers. Sung by Joaquim Caetano de Almeida - At
dawn”. Esta gravacdo também foi encomendada e é um registro sonoro completamente

diferente do fonograma comercial.
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A faixa nimero 25 do CD “L. H. Corréa de Azevedo: Music of Ceara and Minas
Gerais” coincide com os registros “7823 A, b” e “7823 A, ¢”, que possuem a seguinte
descrigdo: “(vissungos) of the mine workers. Sung by Joaquim Caetano de Almeida. A,b -
Para ‘secar’ agua (‘drying’ the water). A,c - Para ‘secar’ 4gua (‘drying’ the water)”; um
texto bastante semelhante ao do CD comercial. Ambas as referéncias foram solicitadas?22
e, apds a audicao, percebe-se que, apesar da parte musical da gravagdo ser a mesma,
existe outro desencontro de informacdo. No inicio do fonograma encomendado, o
seguinte texto € narrado por Luiz Heitor: “Diamantina, 14 de fevereiro de 1944. Pregéo
de vender pirulito”. Curiosamente, a referéncia imediatamente anterior da listagem da
Library of Congress, “7822 A.a”, faz mengéo a venda de pirulitos: “Street-cry of a lollipop
vendor. By Lucas Casimiro de Araujo”223 (FIGURA 50)224, Essa informag&o é importante
na medida em que esse exemplo musical € muito Unico (CD faixa 29), pois sugere
bastante a idéia de um grito, ou de um choro (“Street-cry”), assim divergindo da
sonoridade mais cancional de todos os outros vissungos a que tive acesso. Além disso, o
narrador da Library of Congress indica que essa faixa contém 4 pistas (“strips”), mas
apenas 3 aparecem na listagem impressa: b, ¢ e d. E possivel supor, portanto, que a
ausente “pista a” seja justamente a citada “7822 A,a”, corroborando para isso o fato de
gue existe uma repeticdo anterior da referéncia “7822 A” com outro texto. Assim
conjecturo que ocorreu um erro de datilografia na segunda aparigdo desta referéncia,
devendo ela na verdade ser a referéncia “7823 A, a”, confirmando a narragdo do

fonograma?225: “Pregédo de vender pirulito”.

222 Foram solicitadas pois estdo no mesmo fonograma em que aparecem outros vissungos requeridos.
223 Essa referéncia nao foi solicitada para o CD encomendado, pois ndo ha nenhuma indicacdo de ser um
exemplo de vissungo.
224 No CD encomendado a Library of Congress, o técnico de gravacdo sempre narra a referéncia numérica
de 4 algarismos, como, por exemplo, em 7823 A ou 7823 B. Assim optei por utilizar somente as indicagdes
numéricas manuscritas da listagem enviada pela mesma Library of Congress, assim desconsiderando as
referéncias de 3 algarismos, como 0 "152" que aparece nessa figura.
225 Vale ressaltar que na publicacio do Centro de Pesquisas Folcléricas esta ambiguidade ndo aparece.
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M. E.S..U. B. - ESCOLA NACIONAL DE MUSICA (9)

™io-part singing by Cabrizl Pareira da Silva and Joviains Fauio

dos Santos.
15274) - Ressurrection Sunday (coco). Composed by Gabrisl
\ Pereira da Silva.
% 152 B = Bebo veneno (paulista). Composed by Gabrisl Perel=
% ra da Silva.

152 @ Street-cry of & lollipop vendor. By Lucas Casimiro de Arau-
Jo.

%23 153 A; b/153 B {vissungos) of the mine workers. Sung by Joaquim Caeta-
no de A ida.

2z g - " [N " T %
153 4, g ‘P;z‘wa secar" égua ( drging"\t;}u mﬁtar)

4 - At sunset
153 B = Cther vissungos

7%24 154 4, a Velse. Viana (waltz). Played on the fiddle Ly José Gerdncio
de Ollivelru.

154 A, b/154 B Ne fuzenlu do Plaheiro (carioca). Sung with viola by
Hermano Caetano.

7825 155 A, & (puladinho). Played on the £iddle by José Gerdncio de Olivei-
; The
155 4, b Sou pecuealna. Sung with filddle by Josd Gerbuclo ds Cliveira.
155 A, ¢ (oitavo). Flayed on the fiddle by José GerSnclo de Oliveira.
155 B ABC da cobra. Sung with viola by Hermeno Cuetano.
156 & vissungos) of the mwine workers. Sung by Joagulin Caetano de
7‘(L6 AfY, }x.lm;:iuif s) & WOLKEr ung by Joaq
156 4, a = At dawn
b -~ Para “"secar' dgua ("crylng® the water).
¢ - De caruubé
d - De multa (collectlng a Tine).
- 156 B, a = Da a§zadecmer1to peln multa paga (thanking
for the collected fine).

FIGURA 50 — Trecho da listagem da colecao de Luiz Heitor fornecida pela Library of Congress

AplGs perceber esse problema, decidi que iria pedir para Seu Ivo mais
informacgdes sobre este canto, o que ocorreu em julho de 2012, quando tive a
oportunidade de, durante um encontro de Mestres do Rosario, realizado no 45° Festival
de Inverno da UFMG, tocar, para ele, este fonograma. Atentamente, ele escutou os
primeiros compassos e em seguida disse ja ter escutado este fragmento, pois outro

"A

pesquisador o tinha mostrado. E ainda afirmou: "é o secar agua". Posteriormente,
apontando ao seu amigo Luis, disse: "ndo é? O barulho é igual!". Achei interessante a
resposta, pois eu ja estava absolutamente resolvida de que tal canto ndo se tratava de
um vissungo, e sim de um pregéo de pirulitos. Apés uma conversa, entretanto, Seu Ivo
me garantiu que o som deste fonograma lembra de fato o ruido da jangada, maquinaria
utilizada durante o trabalho de secagem da agua em busca dos cascalhos na regido. Aires

descreve o trabalho e a maquinaria deste processo de retirada da agua:

"Marca-se o tamanho da cata e comega-se a catear. Imediatamente aflora a
agua do subsolo e os mineiros tém de seca-las, com batéias e barris se for
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pouca. No caso contrério, tem de ser assentada uma ou mais ‘bombas’ na
cata. A bomba compGe-se de dois acessorios. O primeiro é um canudo de
ferro, tendo ao pé um cepo de madeira ocado e munido de um estampilho. O
segundo é um varal de madeira munido em uma das extremidades da "bucha’,
feita de sola, tendo o formato de um guarda-chuva meio fechado, e na outra,
de um pedago de madeira em cruz para o trabalhador maneja-la. O bombeiro
enfia o varal na bomba e puxa-o logo depois, abrindo-se o estampilho e
enchendo-se a bomba dagua, que é lancada fora pela bucha...quando a
bomba secou toda a agua, diz-se que "chegou no pé'. Procede-se entdo a
retirada da terra e desmontes, até chegar ao cascalho....Quando é muita a agua
das catas e é insuficiente o trabalho de uma e mesmo mais bombas movidas a
braco, emprega-se um rudimentar processo mecanico. E a ‘jangada’, tosco
aparelho armado de paus e tabuas, o qual, assentado ao pé da cata e movido
por agua conduzida até ele por um bicame de tabuas ou zinco, puxa trés e
mais bombas. A roda é uma jangada aperfeicoada e com maior poténcia.
Terminada a extragdo de uma cata, faz-se o corte entre ela e outra que tem de
ser tirada...Acabado o servigo, 0 mineiro assenta no lugar uma “baliza’, marco
de madeira ou pedra, para assinalar o ponto que foi lavrado, a fim de se
orientar em futuros"22s.

Teria o vendedor de pirulitos se inspirado nos ruidos da maquinaria de
mineiracdo, para a elaboracdo do seu pregdo? Ou Seu Ivo teria sido induzido, pela
pergunta do pesquisador, a aproximar os sons do fonograma "Secando agua" (do CD

comercial) aos sons da maquinaria de mineiragao?

Aqui vale pensar sobre o quanto influenciamos uma cultura com nossos modos
de perguntar, e de pesquisar. O fato € que, se por um lado as publicacdes, CDs e outras
midias muitas vezes interferem em uma cultura, apresentando saberes recortados,
decalcados e estereotipados, por outro lado, séo justamente estes meios de comunicagéo

que trazem a tona os saberes de uma cultura. Remédio ou veneno?

Neste caso, de forma retroflexa, os fonogramas de Luiz Heitor, por um erro da
Library of Congress na elaboragdo do CD, chegam ao cantor de vissungos, gerando a
possibilidade de se nomear uma coisa por outra. Este erro, por outro lado, levou a
percepcdo de que os sons do fonograma efetivamente lembram o da maquinaria de
secagem de 4gua na mineiracgdo. Tal aproximacéo acidental nos fez perceber a dimenséo
do trabalho de mineiragdo para a populacdo de Diamantina. A cidade e seus distritos
reverberam os saberes do garimpo: seus sons, sua comida, seus habitos. No cantar do

vendedor de pirulitos, habita, portanto, o garimpo.

226 MACHADO FILHO. O negro e o garimpo em Minas Gerais, p. 42.
154



ANEXO 11

Roma, Bruxelas, Japao

Durante a investigacao da listagem enviada pela Library of Congress, identifiquei
um relato, uma historia de vida registrada na regido de Diamantina. Julguei que seria
interessante obter mais informagdes sobre a regido a partir dessa voz, que havia vivido a
realidade da mineiracdo. Assim, além das gravacdes dos vissungos, solicitei também o
depoimento de Antonio Felix Veloso. O entrevistador foi Euclides Silva Novo e ele seguiu
0s procedimentos convencionados por Alan Lomax, visando compreender a vida do
homem negro na regido. E interessante que esta entrevista foi gravada no cemitério de
Diamantina, onde Antonio era coveiro. Luiz Heitor escreveu em seu caderno de notas de

campo sobre os locais de um dia de gravacdo em Diamantina, dentre elas este cemitério:
"Pela manha, no P&o de St. Antonio gravagdo com a banda da Forga. Depois do
almogo gravamos o disco com o velho Aprigio no cemitério. Depois da janta

[sic] coreto e modinhas com Ernesto Roque e XXX seu grupo (nota de campo
de 8 de fevereiro, Diamantina)."227

Segundo informagdes contidas na publicagdo "Relagdo dos Discos Gravados no
Estado de Minas Gerais", Antdnio, cujo apelido era Aprigio, era negro e teria uns 100
anos. Disse ndo saber exatamente quando nasceu, mas afirmou ser natural da Africa.
Estaria h4d mais de 45 anos em Diamantina:

"Consta ainda em sua ficha que esteve na Guerra do Paraguai. Falou com a
Princesa lIzabel. Conta da sua viagem no navio negreiro. Fala entremeando

versos e frases latinas. Tomou caramujo com cachaga por 9 dias, para
melhorar a voz e como virilizante. E rezador contra cobras"22s,

Realizei uma transcri¢o?2® do texto da entrevista que registro aqui:

Legenda:

" " N&o tenho certeza.

() Ao lado de uma parte confusa, com uma sugestéo do que pode ser.
(?) ndo consegui entender.

- cantando — voz cantada

221 BARROS. Construindo um acervo etnografico musical. Um estudo etnogréfico sobre o arquivo de Luiz
Heitor Correa de Azevedo, seu método de campo e documentacdo sonora produzida durante suas viagem
a Goids (1942), Ceara (1043) e Minas Gerais (1944), p. 124.
228 Relag6es dos discos gravados nos estado de Minas Gerais, p. 39.
229 Nesta transcricéo recebi o auxilio de minha aluna Jaqueline Rezende, a quem presto meu
agradecimento.
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- falando — voz falada
ESN - o entrevistador, Euclides da Silva Novo
AFM - o entrevistado, Antonio Felix Veloso

Entrevista:

AFM - "Antonio Felix Mendonga™

ESN - Antdnio Félix Mendonga.

ESN: E "Aprigio" entéo, é?

AFM- Apigio é apelido.

ESN: Veio da Africa, né?

AFM- Vim da Africa.

ESN: E... Veio com quem, com seus pais?

AFM - Vim com os pai e mée.

ESN - Hum. Muito bem. E...

AFM - Morreu nos agoites, no Bonfim, que hoje em dia se trata "Bocailva".
ESN - Ah! Muito bem. E... Se lembra da viagem?

AFM - Lembro. Vim passando. Vim um comércio chamado Arraial (?),
Jequitiba, Santana de Ferros, Cidade Leopoldina, Porto Novo do Cunha, Arraial da Onga...
ESN - Isso foi aqui, né?

AFM - Foi aqui.

ESN - E la da sua terra da Africa, qual é o lugar que vocé veio?

AFM - Bgléo, Cidade Reganhado, Jacaré Grande, Carmao, Cidade Mocot6 e Cidade de
"Logui". E. Roma, Bruxelas, Japéo...

ESN - Sim. Tudo senhor via pela culatra.
AFM - Nao, vim contando.
ESN - Sim
AFM - Eu jd vim... Mas... Vim pequeno de tamanho, mas eu vim prestando atencéo.
ESN - Ah... Muito bem.
AFM - E.
ESN - Mas vocé vinha solto no navio?
AFM - Solto no navio.
ESN - E seu pai?
AFM - Meu pai acorrentado.
ESN - Ah, acorrentado...
AFM - Ele todo acorrentado.
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ESN - E sua mée? Solta?

AFM - Solta, sim. Minha mée e avo.

ESN - Vocé se lembra de alguma palavra |4 da sua lingua, 1a do seu pai?
AFM - L4... Ja esqueci. As palavras todas eu esqueci. Mas... Eu... E...

ESN - Como chamava o padre, por exemplo?

AFM - Ganzamba.

ESN - Ganzamba.

AFM - E. Padroeiro de la era So Felipe de "Neju" (Neri).

ESN - Ah! Séo Felipe...

AFM - Eraum homem que roubava galinha, "nosso senhor foi e pra ele achar o perdéo da
cruz pra 'reginale’ a vosso trono maior sinal”, o Senhor mandou ele catar os penugens da
galinha toda pra ele poder se salvar. E o padroeiro de Ia. E nds, como nasce I4, esse dia
nao vai lavado nao, viu? N&o vai lavado, ndo. Fomentado com éleo de amendoim, que €
pros negros ficar "um peixe, um pedaco". Liso. Ndo tem ferida. E. Eu s6 tenho aparelho
de guerra no corpo, imagem no corpo... Mas ndo tem uma ferida!

ESN - O senhor entdo goza saude?
AFM - Gozo salide!
ESN - Quantos anos tem, mais ou menos?

AFM - Eu.. Eu td com setenta e tantos anos! N&o conheco remédio de qualidade
nenhuma. Eu sou farmacéutico do mato. Dou remédio a qualquer um homem, qualquer
uma senhora. A viu? Eu s6 "gozo" do remédio, mas néo tenho dor de barriga, ndo tenho
reumatismo, ndo tenho dor de qualidade nenhuma. "S6 nego sé@o", hoje eu deito aqui,
amanhd eu amanheco "um peixe, um pedaco a trés abragos".

ESN - Entéo (?) Algumas palavrazinhas... Como é que chama vaca, por exemplo? Lembra?
AFM - Vaca é anguru. Anguru

ESN - E o leite?

AFM - "Sabor da Titerna"

ESN - E a tradugéo, né?

AFM - E.

ESN - Tudo bem... Mais alguma palavrinha...

AFM - O defunto é Pingué.

ESN - Ah, Pingué.

AFM - E. "Mulher é bragazonza"

ESN - "Braganzonza".

AFM - E. "Bragazonza. E animal "capixai"
ESN - Boi. Boi. Como é? Boi?

AFM - E anguru.
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ESN - E anguru também, né?

AFM - E. E “turquera, viu?” E quiabano. "Porque é orelha quiabano". O chifre é duro.
ESN - Ah, muito bem.

ESN - O senhor lembra-se da guerra do Paraguai?

AFM - A guerra levou 7 anos pra acabar. No dia...

ESN - O senhor era mulecote ou era j& rapaz?

AFM - Eu ja tava grande. No dia que entrei nessa Diamantina aqui, um padre velho aqui
foi consagrado pelo Bispo de Mariana, viu? Olha, aqui eu ajudei... Eu vi fazer essa igreja
de "Santana" e vi fazer uma igreja de pedra que tem la em cima que é feita no Rio de
Janeiro. Vi enforcar gente ali em cima.

ESN - Viu enforcar gente?

AFM - Vi. O criminoso saia com o soldado e ele rezando: Levanta "Antuni",/ levanta deste
mesmo continente. /Vai livrar teu pai da forca, /que foi morrer inocente. /0s mortos
desejam pdr o pé no chao pra ver as palavras do Frei Jodo. “Que € o mandado de Deus
pregando a Santo Antonio”.

ESN - E esses enforcamentos? Era a vista de todo mundo?

AFM - Era a vista e ia 0s negro tudo pra assistir. Aqueles que fizesse a oracdo da gloriosa
senhora de Montserrat, em vez de bater o ferro no pescoco ali... O “pili” quente entrava
ali e o sujeito que entrava ali no ombro dele e tinha... passava por baixo assim, uma
roseira assim... Pegava a corda e pegava ele até aqui assim... Pegava e “encaixava” e
puxava ele... Se fizesse a oracdo da “Bacelana”, que € uma oracdo que fala assim... Nossa
Senhora de Montserrat ela € preta? (?) Ah viu? (?) Adevogada, preta, (?) Nossa Senhora
das Dores...

ESN - Vocé se lembra do nome do Imperador, como era?

AFM - Lembro. “Jodo Tomas"

ESN - Imperador?

AFM - Imperador. “Jodo Tomas”

ESN - Ah... Ndo t6 perguntando o Imperador de “Virginio”, néo.

AFM - N&o, néo!

ESN - E o Imperador da Corte. Ah... O Imperador |4 da Corte do Rio de Janeiro.
AFM - D. Pedro.

ESN - Ah, sim...

AFM - “Barbado” (ou malvado) (?) D. Pedro I...

ESN - Isso! Mas vocé confundiu, achou que eu tinha perguntado o Imperador |4 de
Virginio... Sim, D. Pedro I.

AFM - Néao, ndo... D. Pedro I.

ESN - A Princesa Santa Isabel, o que ela fez? A Princesa Santa Isabel... E com os “pretos”,
0 que ela fez?

AFM - Ela falou: se Nossa Senhora do Rosério sarasse as feridas da perna da mée dela e
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gue ela “torrava” os 13 de maio.
ESN - Ah... Muito bem...

AFM - Eu estava la. Eu estava 14, viu? E quando... “veio acé a carta, sim... Aqui assim”. Os
“negros” com chapéu... Aqui. Os “negros” com chapéu aqui assim e o senhor com as méos
aqui assim... Se despedindo. O senhor com.. O senhor com as méaos aqui assim e ele
despedindo: adeus. Adeus que eu t6 liberto!

ESN - Hum... Muito bem.

AFM - To liberto! “Eles (?) e prometeu a Senhora das Mercés que ali ndo é pecador nem
embaralho pega senhora divina os olhos” a vossa piedade. Alcancar o prémio da bem-
aventuranca. Estava dando no negro da “roga” no dia 15 de agosto. Quando ele gritou:
Me vale Senhora das Mercés. Me vale Senhora das Mercés. O “senhorzinho” falou:
Senhora das Mercedes é o couro. Senhora das Merces desceu com 0s bracgos abertos. O
negro entrou na capa. Os negros todos. E ficou um soberbo que ficou de fora e falou: “eu
nédo me calo”. Viu? Morreu nos acgoites.

ESN - Ta vendo?

AFM - Como falou a Santa Clara: "idade de 12 anos”, esse mundo é engano. E nés € uma
“lua” s6, nos € um “sol” s6. S6 que de muitas (?).

ESN - Me diz uma coisa.. E exato que.. Assim.. A noite.. Os negros dangavam,
batucavam?

AFM - Batucavam.
ESN - E?! Vé se se lembra alguma cantiga daquela batucada. Canta ai uma:

AFM - Ja sei, j& sei - cantando - Chore “imburané” (imburana aé)/ Té chorando nega
preta de chuchu/ A menina bonita chorando - falando - Batucando... Ali.. Ali eles
pegavam... Ali... — cantando - Eu amei meu recortado da banda do “rivené”/ Eu sei que
vou da banda do “rivené” eu sei que vou/ Saracura cantou no “tronco”, sabia cantou no
“brejo”/ Eu ndo dan¢o mais aqui, que essas mocas daqui tém “prevelé”(privilégio)/ Eu vi
a “poia (eu vim apoiado) do lird lird. Eu vi a poia do lird vird”/ Eu ndo dango mais aqui,

que essas mocas daqui tém “prevelé”(privilégio). — falando - Ele cantava...
ESN - Sim.

AFM: - cantando - A viola j& deu baixa, violdo ndo tem “vali” (valia/vale/ali) / Até os freis
de maio sabi danca quadria.

ESN - Muito bem.
AFM - Essa negrada assim.
ESN - Essa negrada.

AFM - “Viu?” Isso tudo. Olha... Nosso Senhor Jesus Cristo, a santa boca dele escarro
nojento, ele sofreu todos os instrumentos. Os santos olhos de nosso Senhor Jesus Cristo
foi inclinado ao ch&o, morreu a morte de paixdo. O pesco¢o foi amarrado com as cordas,
Senhor Deus, misericérdia. A santa cabeca coroada de espinhos sofreu Senhor do
Bonfim. “Os homens de (usou de) denegride (denegrido)” de madeira “sofreu” o (séo
seu) Senhor verdadeiro.

ESN - Agora... N&o € pra parecer (?). Vocé foi cativo também?
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AFM - Fui Ventre Livre.
ESN - Ah... Ventre Livre?
AFM - Ventre Livre, sim.
ESN - Ah, sim...

AFM - Fui Ventre Livre. Eu fazia 0 que eu queria! E.. Ora eu passava a mio numa
madeira... Eu s6 imaginava (?).

ESN — Mas né&o sabe ler?
AFM- N&o sei ler, ndo senhor. (?)

Varios elementos chamaram minha atencdo, no percurso da transcricdo desta
entrevista. O primeiro ponto importante a ser considerado é o fato de que o
entrevistador buscou, a partir de suas perguntas, conhecer um pouco mais sobre o
contexto de Antbnio. Entretanto, o pesquisador interpelou varias vezes, cortando seu
raciocinio. Possivelmente, isto ocorreu em decorréncia da tendéncia de Antdnio se
estender bastante nas narrativas, visto que parece ter prazer em contar histérias. Ao
contrario, os pesquisadores Luiz Heitor e Euclides, tinham prazo e verba contada para a

realizagdo de todas as grava¢des em Minas Gerais.

A minha impresséo foi de que cada narragdo soava como literatura, e todas as
vezes em que ele foi interpelado, me surpreendi, pois ja estava fascinada pela Historia.
Entretanto, sabemos que o procedimento proposto por Lomax para seus colaboradores,
gue estavam em missdo de registrar as diferentes manifestagdes culturais populares, era
o de realizacdo de perguntas, estruturadas através de um roteiro, como ja citamos.
Talvez as interrupgdes tenham decorrido desta conjuncéo de problemas. Este talvez seja
um dos grandes desafios das pesquisas das tradi¢Ges orais: apreender o tempo do outro,
e dialogar com ele, independente das adversidades da pesquisa. Antonio Felix, por
exemplo, devia estar acostumado com as pessoas ouvindo suas historias com atencéo,
tanto que ele foi justamente o informante que Luiz Heitor escolheu para realizar a
gravacdo deste depoimento (vale dizer que é a Unica narracdo do acervo de Minas
Gerais). Algo aqui foi, portanto, perdido: a relacdo contador / ouvinte desfez-se,

desestruturando a narrativa. Zumthor nos diz que:
"A poesia oral africana [..] forca o presente a adquirir sentido a fim de
recuperar o tempo, a fim de que a razdo se esgote e ceda lugar a esta

fascinagdo....o encontro, em performance, de uma voz e de uma escuta, exige
entre o0 que se pronuncia e o0 que se ouve uma coincidéncia quase perfeita das
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denotac6es, das conotagdes principais, das nuances associativas."230

Outro ponto a ressaltar aqui é a presenca da transicio da fala para o canto. E
muito interessante que muitas das falas de Antonio séo rimadas e ritmadas, inclusive
utilizando um ligeiro aumento de altura (pitch) na emissédo. Tais recursos conferem
muita dramaticidade as falas, como no caso do relato de quando conheceu a Princesa
Isabel, ou quando Nossa Senhora das Mercés desceu para libertar os negros, ou, ainda,
quando conta a histéria do enforcamento, dizendo "os mortos desejam pdr o pé no chéo

praver as palavras do Frei Jodo"

Além disso, ocorre também a presenca de historias cuja narragdo possui alto grau
de exagero, que, para um ouvinte alheio ao contexto, pode parecer ingenuidade ou
mentira. Um exemplo deste caso € o relato do seu percurso de viagem, no navio
negreiro, onde afirmou ter passado por diferentes lugares, Roma, Bruxelas e Japéo
(titulo deste anexo). No entanto, nas tradi¢des orais, os dizeres ndo tentam abarcar a
"verdade" enquanto correcdo, e sim enquanto poética. Zumthor nos diz que:

"Na Africa, a forte imagistica do poema oral (levando-se em conta sua
extrema densidade) ndo parece ser diferente de nossa propria poesia. O que
difere aqui ndo é nem o “estilo’, nem sua origem profunda, mas, de uma outra,
0 encadeamento funcional: a palavra africana gera a imagem; o motor do

discurso poético € a prépria palavra: quando pronunciada, a palavra constitui
o simbolo do mundo."231

Essa forma poética acontece também em outros momentos do texto: quando ele
cita a descida de Nossa Senhora das Mercés, ou a promessa de Princesa Isabel. Vale
dizer, aqui, que 0 mesmo mecanismo ocorre em alguns cantos da colecdo de Alan Lomax
(tall tales). H4 o mesmo uso da exacerbacdo, para expressar algo para além do que esté
dito. O canto "The Rock Island Line" (CD faixa 30 e FIGURA 51), que trata de uma fuga,
diz:

Well, the train left Memphis at half past nine.

Well, it mad it back to Little Rock at Eight forty nine
(Bem, o trem saiu de Memphis as nove e meia.
Bem, conseguiu voltar para Little Rock as oito e quarenta e nove)

Aqui, a velocidade da fuga precisa ser enfatizada, e a forma da narragdo confere,
ao personagem da fuga, habilidades heroicas. Sabe-se que a punicdo para tais fugas,

muitas vezes, era a morte. O canto narra, portanto, a vitoria daquele que, contra todas as

230 ZUMTHOR. Introducéo a poesia oral, p. 139-140.

231 |bidem, p. 152.
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adversidades, consegue vencer até a espacio-temporalidade para atingir seu objetivo.

Give me some time to slide im along.

8. Well, we jerk 'im along,
Well, we kick "im along,
Hey, ay, slide 'im along
Give me a little time for to kick "im
along,
Give me some time to pull "im along

9. Well, we roll 'im along,
And we pull 'im along,
Hey, ay, pull 'im along,
Give me some time for to pull 'im
along,
Give me some time to push 'im along.

°

Oh, well, we roll ’im along,

Well, we swing 'im along,

Hey, ay, swing 'im along.

Well, we swing 'im along down to the
old seaside,

Give me some time to push 'im along.

16.The Rock Island Line

(AFS 248 A1) Sung by Kelly Pace, Charlie
Porter, LT. Edwards, Willie Hubbard,
Luther Williams, Napoleon Cooper, Albert
Pate, and Willie Lee Jones at Cummins
State Farm, Gould, Ark., 1934. Recorded by
John A. Lomax.

NEGRO WORK SONGS AND CALLS

17. Track-Lining Song

(AFS 179 At} Sung by Allen Prothera at
State Penitentiary, Nashville, Tenn., 1933.
Recorded by John A. and Alan Lomax.

s 4 50NG about a railroad, “The Rock

Island Line” (sung both as a spiritual
and as a field song) is presented here for
contrast with a railroad work song like
“Track-Lining Song.” In the one the train
is a symbol of speed and escape, with a tall
tale twist that makes it arrive forty-one
minutes before it started. In the other the
men sing about their troubles on the job
and their pleasures off it, with one biblical
allusion.

Allen Prothero, himself a railroad
worker, died of tuberculosis in the Nash-
ville penitentiary just before receiving his
parole,

For another version, by Henry Truvil
lion, see American Ballads and Folk Songs,
collected and compiled by John A. Lomax
and Alan Lomax (New York, 1934), pp
14-17.

—
16. THE ROCK ISLAND LINE

CHORUS

I says the Rock Island Line is a mighty
good road.

[ says the Rock Island Line is the road
to ride.

T says the Rock [sland Line is a mighty
good road.

If you want ta ride, you gotta ride it
like you're flyin’.

Buy your licket at the station on the
Rock Island Line.

1. Well, Jesus died to save me in all of
my sin,
Well-a, glory to God, we goin’ to meet
Him again,

2. Well, the train left Memphis at half

pas’ nine.
Well, it made it back to Little Rock at
eight forty-nine. J

3. Well, Jesus died to save me in all of
my sin.
Well-a, glory to God, we goin’ to meet
Him again.

17. TRACK-LINING SONG

1. Hey, boys, joint ahead.
I'm gonna tell you something now.
Oh, all T want — my navy beans,
A big fat woman and a wheeler team.
Hi, hi, won't you line 'em?
Hi, hi, won't you line ’em?
Ho, ho, won't you line em?
See Eloise go lining track.

N

. If I could, I surely would
Stand on the rock where Moses stood.
Oh, boys, in the morning
Hi, hi, a'ternoon,
Hi, boys, in the evening,
I'd be standing there all the time.

Oh, way down yonder in the harvest field,
Angels working at the chariot wheel.

Oh, boys, won't you line em,

Oh, boys, won’t you line “em,

Oh, boys, won't you line "em,

See Eloise go lining track.

4. Oh, if I'd known my cap’n was blind,
Wouldn't went to work till the clock
struck nine.
Ho, boys, he can see.
Hi, b, he ain't blind
Hi, hi, got a Waterbury.
Hi, hi, he can tell time. . .

NEGRO WORK SONGS AND CALLS

Oh, boys, want to tell you something now.

15

FIGURA 51 — Trecho do encarte do CD "Negro Work Songs and Calls", com destaque para a letra do
canto "The Rock Island Line" e as informagdes sobre o mesmo.

Como expressar tanto sofrimento? Como expressar o continuo risco da morte?

Como expressar as viagens nos navios negreiros, terriveis e que duravam semanas? E
nesse caso, ndo somente a lonjura, mas tudo o que a travessia do Atlantico significou.

Kagame nos diz que

"A visdo negro-africana do “passado ancestral’, uma vez livre de suas escérias
magico religiosas, € uma preparagao para se captar o verdadeiro sentido da
histéria, que ndo se ocupa do passado enquanto tal, mas descreve os eventos
atuais enquanto surgidos e irrompidos no passado.'232

Nesse sentido, ndo é possivel expressar a histdria como uma sucessao de fatos,
como comumente ocorre na cultura ocidental. A histdria € vigéncia, que através da voz
realiza-se. Ndo interessa a veracidade (enquanto corre¢do). Pouco importa se Anténio de
fato conheceu a Princesa, ou se viajou até o Japao. Aqui ele expressa 0s acontecimentos
na voz e na temporalidade dos seus antepassados. A lonjura aqui € mais do que

distancia. E continuo, é tempo, € historia: Roma, Bruxelas e Jap&o.

232 KAGAME. A percepgdo empirica do tempo e concepcao da historia no pensamento bantu Kagame, pag.
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ANEXO 111

Rede seméantica da musica na lingua quimbundo

Fonte: ASSIS JR, Antbnio de. Dicionario Kimbundu-Portugués

Performance

Cantar

Mbémbu. Sub. Repeti¢cdo de um som reenviado por um corpo duro / Eco / Qualidade
sonora de instrumento ou voz.

Mbimbi. Sub. Timbre, metal de voz/ Fala/ Modo de se exprimir. / Linguagem/ Tom:
modo de falar / Sonido/ Som /

Mbuémbue. Adj. / murmurador / Que produz murmario. //sub. Som mal distinto/
Murmdrio. Ruido das 4guas correntes / sussurro.

Mbundu. Sub. Choro, lagrimas....lamento lamuria....canto triste

Ndunge. Sub. Aptidao, jeito...habilidade.....

Féle. Adj. Nobre, distinto// Que tem pouca extensdo ou volume...pequeno, infantil,
limitado, pouco.

Fobia, adj. Brando, lasso/ mole/ enfraquecido

Ngimba. Sub. Artista eximio. Pessoa que cultiva uma das belas artes....

Ngimbi adj. E sub. Que canta/ Pessoa que sabe cantar: cantor : - kK'arimb’”e, nganga ia
imbanda karisak’e”. Cantador.

Ngimbiri. Sub. Individuo que canta muito. Cantadeira. Mulher que faz do canto profisséo.
Ngundu, fig. Pessoa que canta bem.

Hete. Adj. Que executa uma coisa com perfeicao / habil, habilidoso / destro / Pessoa que
trabalha bem, com gosto / o que faz coisas bonitas.

Huri...Expresséo para signiricar o estado de siléncio. Adj. Calado / silencioso / calmo.
laidlu. Sub. Ruido de muitas vozes / sussurro.

letu. Adj. E pron. Poss. Pertencentes as pessoas que falam ?/ verdadeiramente,
propriamente Nossos.

itonda, sub. PI. aplausos, louvores / demonstragées de aprovacio, reconhecimento,
alegria enusiasmo. // diversdo ou brincadeira de criancas em que se batem palmas
cantando / palmas.

Iximbi. Sub. PI. Os grandes de uma nagéo // seres dotados de grandes virtudes.

Jibuia. Sub. PI. port. Bulha Barulho / ruido de vozes

Jimbimbi. Sub. PI. sons diferentes de diversos instrumentos ou que saem da boca
humana / vozes / diferengas que se notam nas vozes ou nos tons

Jingoldlo. Sub. Gritos tumultuosos / clamores / vozes que se ouvem ao mesmo tempo /
alarido, berraria

Jingunza. Sub. PI. herdis, / pagens / Arautos / mensageiros.

Kafefetela em surdina, em voz baixa, em segredo/ para que ninguém ouca // adj. Sem
brilho / sub. O que serve para abafar ou enfraquecer um som / surdina / sem barulho.
Kaisongo. Adj. E sub. Chefe de cortejo, de guarnicéo. / dirigente / mestre.

Kalubungu. Sub. Dom virtude, poder sobrenatural / condéo.
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Kambuémbue. Adj. Borbulhante / murmurador / que produz sussurro / sub.
Murmurinho / sussurro leve e agradavel. Pessoa que murmura.

Kamibazu. Adj. E sub. Ralh&o / que falaem voz alga.

Kaxexetela adj. Pouco audivel / que se faz sem ruido / Secreto oculto // adv.
Sorrateiramente, mansamente / a calada, em siléncio

Kaxiaxia sub. Rougidéo / Embaraco que impede a clara emisséo da voz // adj.
Rouquenho / de voz tomada.

Kéxongo. Adj. Harmonioso / quando soa ou canta / Conoro, de canto mavioso
/murmurante / suave

Kidmbe. Adj. J& mencionado Formal / Declarado por meio de palavras / o que se disse ou
diz / Dito, promessa / Manifestacdo do pensamento ou das idéias / Ditame, voz intima /
Expresséo, frase, falada / o que esta dito ou escrito / Animagao, energia (no falar, no
olhar, no executar, etc)

Kianji sub.l perspicécia talento adj. Engenhoso, talentoso / dotado de inteligéncia,
coerente logico

Kieke sub. Ruido de muitas vozes tagarelice

Kilimu. Sub. Repercuss¢do de vozes ou sons ao longe / lugar onde se produz esse
fendmeno / fig. Pessoa que falando, sé repete o que alguém diz.

Kizuelu. Sub. Palavra, expressao; dito / fala, discurso / som que tem um sentido / termo,
diccdo

Kizunu. Sub. Fanha, fala pelo nariz

Kubana. V. tr. Dar, entregar, presentear / permitir, consentir — kanzanza / tocar,
espancar, bater — jihuxi. / dar atencéo, ouvir — matui. / entoar, cantar — muimbu
Kirubika. V. tr. Fazer calar. V. intr. Emudecer

Kubuima. V. tr. E intr. Respirar, / viver / sub. Respiracéo

Kufetela. V. tr. Falar ao ouvido, transmitir palavras em voz baixa. Cochichar

Kuhdna. V. intr. Soltar sons gugurais / grunhir / rosnar

Kuiéia. V. intr. Entoar, cantar em coro - ,mazui; sub entoamento, coro / canto de fozes
reunidas

Kuieiesa. V. tr. Fazer entoar, cantar em coro / dirigir o canto de muitas vozes reunidaas
Kuiimbila. V. intr. Cantar trovar. // cantarolar

Kuimbisa. V. tr. Fazer arrulhar, cantar

Kukalela. V. tr. Cantar / barulhar

Kukaluka. Soltar berros rugir, bramir

Kukoléla. V. tr. Gritar / fazer ouvir, (gritando)

Kukolésa. V. tr. Fazer vozear, gritar / fazer durar

Kukulama v. intr. Calar, estar em siléncio / impor-se ao siléncio

Kukulamanesa. V. tr. Silenciar, acalmar, reduzir a siléncio

Kulekelela. V. tr. Vozear, grasnar, requerer

Kumbuémbua. V. intr. Murmurejar, sussurrar // v. tr. Segredar, dizer baixinho //
kurimbuembua. V. intr. E r. murmurar alegremente, cantarolar

Kdrivisa. V. intr. Fazer-se ouvir. Dar sinal de si falando / dar-se a conhecer (pela voz)
Kurixiba. V. intr. Calar-se / ndo produzir nenhum som.

Kutambujila. V. tr e intr. Obtemperar; aceitar/ entoar // sub. Permisséo, aceita¢ao
Kuteialala. V. intr. Ser estridulo // v. tr. Cantar ou dizer em tom agudo // sub.
Estridulacéo, oxifonia

Kuteialalesa. V. tr. Estridular; tornar agudo (o som)

Kutonda. V. intr. Concordar, aceitar, ficar reconhecido // v. tr. Apoiar, aplaudir / bater
palmas (em sinal de reconhecimento)
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Kdtua. V. intr. Actuar / ir direto a alguém em tom agressivo / afinar : ter fio: - kua poko
ku atunda bu turi/ Tornar-se agudo, penetrante

Kuxiialesa. V. tr. Ensebar / azer enrouquecer (a voz): - rizui. / tornar fanhoso
Kuxonga. V. intr. Ciciar, murmurejar, enternecer // v. intr tornar mavioso, suave //
kurixonga. V. r comover-se

Marimbi. Sub. PI. linguas, idiomas, falas

Mézui. Sub. PI. vozes // censura

Mifendu. Sub. PI. conjunto de vozes soltas com energia / urros

Muimbe. Adj. E sub. Cantador

Muimbu. Sub. Musica vocal / cantiga, melodia / o que se canta / fig. Poeta, mentira
Muxaluke. Adj. E sub. Berrador, aquele que dé rugidos

Mukole. Adj. E sub. Gritador, pessoa que tem o habito de gritar

Mukukumi. Adj. E sub. Tartamudo / que fala com a voz trémula

Muakumbi. Sub. Hino sacro: salmo / cantor / Poeta que celebra herois ou altos feitos /
Arrulho, canto com que se adormecem criangas / gemido

Makumbu Gemido, som

Munzonga. Sub. Clamor, brado / grito retumbante em voz alta

Muazonga. Sub. Brado, clamor / chamamento em voz alta

P&xi, sub. Adj. Logico, sdbio/ expressivo, elogiiente / que sabe (falando)dominar o
animo de quem ouve

Ribubu. Adj. E sub. Mudo, pessoa que néo fala

Rikanu. Sub. Boca, o conjunto dos labios / mukua — adj. Linguareiro

Rizui. Voz, canto, som/ fala, linguagem/ intimag&o, ordem

Ufunu. Sub. / mukua - adj. Profissional, artista

Uimbilu. Sub. Entoacdo / maneira de cantar

Ukolelu. Maneira de gritar/ forma de soltar exclamagoes

Upoxi. Sub. Légica, erudicio coeréncia/ qualidade do elogiiente

Uri. Adj. Calado, silencioso / calmo

Utangelu. Sub. Maneira de ler, narrar, contar / forma de comunicar, anunciar, dizer.
Utealelu. Sub. Estridéncia / agudesa do som, estridor

Utelu. Sub. Maneira de se expressar / forma de falar / modo, estilo, costume
Uzuelelu. Sub. Dicgéo, estilo, linguagem / forma de expressar

Tocar

Axiki, adj. E sub. Pl Tocadores de Musica / Musicos — a marimba / tangedores

Mbémbu. Sub. Repeti¢cdo de um som reenviado por um corpo duro / Eco / Qualidade
sonora de instrumento ou voz.

Mbéndu. Sub. Instrumento musico feito de folha, com ou madeira furada a modo de
flauta ou de clarinete / pifaro/ instrumento popular de feitio de flauta sem chaves / A
prépria flauta / Musiki a — tocador de flauta / Flautista: gaiteiro. PI. jimbéndu.
Mbuetete. Sub. Instrumento musico, forma de kisanji com palhetas de aparas de bordéo
/ A danca ou musica tocada neste instrumento. Kukina

Mbungu. Sub. Tubo, canudo./ Cilindro oco //Porta-voz/ Buzina/ Som de trombeta/
Apito de vapor. Tuba...

Ndunge. Sub. Aptidao, jeito...habilidade.....

Fobia, adj. Brando, lasso/ mole/ enfraquecido

Ngimba. Sub. Artista eximio. Pessoa que cultiva uma das belas artes....

Hete. Adj. Que executa uma coisa com perfeicao / habil, habilidoso / destro / Pessoa que
trabalha bem, com gosto / o que faz coisas bonitas.
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Ibubu. Sub. PI. sons produzidos pelo bater das palmas das méos em cruz, para signiricar
sentimento ou tristeza/ imprecag6es / pragas.

itonda, sub. PI. aplausos, louvores / demonstragées de aprovacio, reconhecimento,
alegria enusiasmo. // diversdo ou brincadeira de criancas em que se batem palmas
cantando / palmas.

Iximbi. Sub. PI. Os grandes de uma nagéo // seres dotados de grandes virtudes.
Jimbimbi. Sub. PI. sons diferentes de diversos instrumentos ou que saem da boca
humana / vozes / diferengas que se notam nas vozes ou nos tons

Kajimbéndu. Sub. Tocador ou fabricante de flautas // fig. BEbedo.

Kakdxa. Sub. Rabeca // Mukua — adj. Dono o da rabeca // muxiki a — rabequista, tocador
de rabeca.

Kalubungu. Sub. Dom virtude, poder sobrenatural / condéo.

Kianji sub.l perspicécia talento adj. Engenhoso, talentoso / dotado de inteligéncia,
coerente logico

Kibuabu sub. Som produzido pelo bater das mé&o cruzadas (traduz admiracéo, sentimento,
tristeza

Kibuse. Adj. Assoprador

Kiridngu. Sub. Prova. Experiéncia, ensaio (?)

Kipexi. Sub. Grande cachimbo / narguilé // instrumento musical em forma de cachimbo
/ saxofonio / o seu tocador

Kubana. V. tr. Dar, entregar, presentear / permitir, conseintir — kanzanza / tocar,
espancar, bater — jihuxi. / dar atencéo, ouvir — matui. / entoar, cantar — muimbu
Klbusa. V. tr. E intr. Assoprar. Bufar, fazer vento // sub. Sopro

Kubusela. V. intr. Soprar

Kubuselela. V. tr. Dirigir sopro para .qq inspirar, sugerir

Kukosa. V. tr. Dedilhar, mexer

Kukunf. V. INTR. Tocar levemente: ser tangente

Kukunga. V. tr. Esfregar: - ma baia. Friccionar

Kulala. V. tr. Retesar, estender a pele em bombo, tambor, etc.

Kuldma. V. tr. Casticar // v. intr. Ressonar, repetir o som uma e mais vezes, (diminuindo
progressivamente de intensidade)

Kumenekena. V. tr. E intr. Cantar matinas, cumprimentar, saudar

Kungungujuna. V. intr. Soltar sons uniformes (como os instrumentos de foles que
servem de acompanhamento dos sons agudos) / ressoar, retumbar / Produz som cavo e
profundo / sub. Retumbancia, vibragéo, eco

Kungungumisa. V. tr fazer retumbar, soltar sons graves e prolongalos

Kutenda. V. tr. Recordar, ter saudades de — ixi |1 / fig. Falar, expressar-se / v. intr. E r.
lastimar-se / protestar, reclamar // tilintar, Dar som: produzir tinido

Kutendumuna. V. tr. E intr. Fazer estendal dar brado; / estrepitar, soar alto / é tbr.
Kutendesa. V. tr. Fazer soar, tanger, tinir -nganga; -kitari / mandar tocar, dar badaladas
Kuteta. V. intr Estalejar:/ estalar, produzir som como o do pau que fende // sub. Estalido
Kutonda. V. intr. Concordar, aceitar, ficar reconhecido // v. tr. Apoiar, aplaudir / bater
palmas (em sinal de reconhecimento)

Kuxika. V. tr. E intr. Soar, tocar, tanger — ngunga: - marimba / Tirar sons // v. intr.
Assobiar — mupi6pio

Kuxikisa. V. tr. Fazer soar, tocar ou tanger instrumentos musicais : - kisanji / Fazer
dobrar ou repicar (sinos) — Jingunga

Kuzukuta. V. tr. Tocar o fole / trabalhar, vencer // devastar, executar / fig. Tragar,
devorar
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Mubuse. Adj. E sub. Assoprador

Muéla. Sub. Sopro, respiracao félego

Muinji. Sub. Som produzido por quem assovbia / silvo, apito

Muiki. Sub. Som agudo que se solta juntando as maos em forma de buzio / espécie de
ocarina

Mukeki. Adj. E sub. Rangedor, que faz estalar

Mamboniji. Sub. Apito, Silvo // kuxika. V. tr. E intr. Apitar, silvar

Muxike. Adj. E sub. Tocador — a marimba Tangedor, que faz soar

Ufunu. Sub. / mukua - adj. Profissional, artista

Dancar

Akini. Adj e sub. Pl Dangadores/ Dangarinos/ Pessoas que dangam

Mbuetete. Sub. Instrumento musico, forma de kisanji com palhetas de aparas de bordéo
/ A danca ou musica tocada neste instrumento. Kukina

Ndunge. Sub. Aptidao, jeito...habilidade.....

Fobia, adj. Brando, lasso/ mole/ enfraquecido

Ngimba. Sub. Artista eximio. Pessoa que cultiva uma das belas artes....

Hete. Adj. Que executa uma coisa com perfeicao / habil, habilidoso / destro / Pessoa que
trabalha bem, com gosto / o que faz coisas bonitas.

Hinji. Sub. Agéo e efeito de rodear. / movimento em torno. Dar voltaa / circular.

Hoka. Sub. Cerca; roda; circulo/ redondeza / grupo de pessoas dispostas em crculo
Kélembe adj. Nupcial. Relativo a noiva // sub. NUpcias // certa danca regional.
Kalubungu. Sub. Dom virtude, poder sobrenatural / condéo.

Kianji sub.l perspicécia talento adj. Engenhoso, talentoso / dotado de inteligéncia,
coerente logico

Kibiia. Sub. Maneio, ato de menear. Danga que consiste em menear o corpo.

Kiiengu. Sub. Danga de cabindas kukuna

Kimbete. Sub. Certa danga executada ao tambor.

Kimiku. Sub. Dancga das espadas

Kindungu. Adj. Voluptuoso // pop. Dan¢a desordenada de indignad em que h& animacéao
e lubricidade

Kinhungu. Adj. Vertiginoso, que se move em rodopio

Kipe a sub. Danga regional no(no dande)

Kirimbu. Sub. Dor de barriga / fig. Sensacéo de medo // danga tumultuosa / adj.
Tumultuoso

Kisarimba sub. Danga regional ( no Bengo) : kukina —

Kizémba. Sub. Folguedo, danca. / diverséo

Kubabtla. V. tr. Esvoacar. Dangar de bragos abertos. / brincar, bailar / dar atengéo,
Kubiia. V. tr. E intr. Menear, saracotear / danca de manejos (do corpo)

Kukina. V. intr. Bailar, dancar. //- juba, v, ub=ter, iscukarm niver-se / sub. Danca
Kukinina. V. tr. Dancgar para que outro veja. Kurikinina. V. tr Dancar (de contente.) folgar
(de alegria)

Kukinisa. V. tr. Fazer folgar, dancar, divertir / fig. Fazer trapalhar

Kurikinda. V. intr e r. balancar-se de um lado para o outro . fig. Dancar

Kusebelela. V. tr. Festejar. Acompanhar os ultimos passos ou movimentos de um
dancarino / laurear, aplaudir // sub. Ato e efeito de galantear / homenagem
Kusekumuna. V. tr. Esvaziar, fazer verter / fazer dangar as nadegas (no andar) /
kurisekumuna. V. intr. E r. Bambolear-se, saracotear-se (andando)

Kusesemba. V. tr. E intr. Dancar (arrastando os pés).
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Kutingita. V. intr. Oscilar, balougar, abanar / fig. Dangar // sub. Abalo

Kutingitisa. V. tr. Mover com freqiéncia, imprimir agitagéo a / fazer oscilar

Kutitila. V. tr e intr. Bater com os pés no chéo // Pulsar, latejar, palpitar // sub. Pulsacdo
Kutolomba. V. intr. Gingar (levantando os pés)

Kutonda. V. intr. Concordar, aceitar, ficar reconhecido // v. tr. Apoiar, aplaudir / bater
palmas (em sinal de reconhecimento)

Kutonoka. V. intr. Estrinchar, folgar, dancar // sub. Brincadeira

Kutonikesa. V. tr. Fazer brincar, dancar. / é th. R.

Kutulumba. V. tr. E intr. Fazer arruido, ostentacdo (dan¢ando) /7 v. intr. Foliar, arrulhar.
/ saltar, brincar

Kutunguta. V. tr. E intr. Abalar, agitar, mover. V. kutingila

Makinu. Sub. Pl dancas, folguedos, festas ruidosas, / grandes divertimentos, dancares
Maldndo. Sub. Narrac@es antigas de acontecimentos ou faganhas histéricas /
heroicidades

Masémba. Sub. Pl. Umbigadas (na danca); kukina - / v. kubelela

Mukindi. Que faz balancar, oscilar

Makini. Adj. E sub. Dangarino, bailador

Musénde. Adj. E sub. Sapateador. Aquele que esgaravata

Pandu. Sub. / bailarino; pessoa que se disgingue na danca

Rikine. Adj. Dangante, bailavel

Rikinu. Sub. Bailarico, danca / festa

Ufunu. Sub. / mukua - adj. Profissional, artista

Ukininu. Sub. Forma de dancar, maneira de bailar

Compor

Banze, adj. Imaginado/ Refletido/ Pensado
Ndonji adj e sub. Logico, que sugere idéias....que entusiasma....inspirador
Hete. Adj. Que executa uma coisa com perfeicao / habil, habilidoso / destro / Pessoa que
trabalha bem, com gosto / o que faz coisas bonitas.
Hundu. Sub. Parecer. Tensao, opinido; idéia. Voto / Modo de ver pessoal
lambu. Sub. Dizeres razdes, afirmacdes / / preparacdo / coordenar; fazer; compor.
fla. Sub. Construgéo / obra. / acontecimento / coisa real / o que existe / 0 que esta.
Iximbi. Sub. PI. Os grandes de uma nagéo // seres dotados de grandes virtudes.
Jinpangu. Sub. PI. Ritos; preceitos, deveres // estribilhos. Versos ou expressdes que
inconscientemente se repetem a cada passo. / excentricidades.
Kaisongo. Adj. E sub. Chefe de cortejo, de guarnicéo. / dirigente / mestre.
Kalubungu. Sub. Dom virtude, poder sobrenatural / condéo.
Katombo. Sub. Desvio da regra geral / Restricéo / Coisa ou pessoa exceptuada
Katuamenenu. Adj. E sub. Que vai navanguarda / guia /...Dianteiro
Kidmbu. Sub. Coisa predita // Preparacao / Obra prévia.
Kianji sub.l perspicécia talento adj. Engenhoso, talentoso / dotado de inteligéncia,
coerente logico
Kibangu. Sub. Construcéo / trabalho / lavor, obra.
Kiléfe. Adj. Sonhado, ficticio imaginado // sub. O que se apresenta em sonhos
Kiltnji. Sub. Discernimento, tino, bom senso / entendimento, raciocinio, memoria /
reflexdo, idéia
Kisukininu sub tema finalidade
Kixingeneku. Adj. Que se pode imaginar / / sub. Pensamento, reflexao, discurso. /
imaginacao; concepcao, critério
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Kuanda. V. intr. Sonhar, imaginar, fantasiar

Kubanga. V. tr. Fazer, construir. — ikoka. Praticar, formar, obrar/ Criar, representar,
Kubangela. V. tr. Fabricar, obrar.

Kubangesa. V. intr. Forcejar / propocionar. Dar ocasido a. Mandar executar, fazer,
construir.

Kubanguluia. V. tr. Renovar, fazer, reconstruir

Kubéanza. V. tr. Imaginar / considerar / pensar sobre, meditar cuidar // v. intr. Refletir,
raciocinar // sub. Meditagao, pensamento

Kubanzela. V. tr. Meditar, pensar, cogitar.

Kubanzesa. V. tr. Fazer imaginar, pensar, refletir. / fazer ter idéias

Kubatekela. V. intr. Meditar, amadurecer, refletir.

Kuhabika. V. intr. Fabular. 7 v. tr. Inventar (sucessos fabulosos) / mentir, falsear
Kuhandekela. V. tr. Mostrar (o principio) revelar, dar a perceber

Kuhingila. V. tr. Representar na imaginacao, trazer a lembranca, evocar, jurar.
Kukalakala. V. tr. Trabalhar, obrar, labutar, lidar, produzir

Kukita. V. tr. E intr. Dar forma a / fazer . produzir

Kulurika. V. tr. Fabricar — Uta. Arranjar, consertar, corrigir

Kulurikisa. Fazer arranjar, consentir, compor.

Kuririka. V. tr. Preparar, compor — kuriri. Apontar / arranjar, fazer, construir

Kusésa. V. tr. Criar, educar, ensinar

Kusolomona. V. tr. Destacar, fazer aparecer

Kusomona. V. tr. E intr. Estrear, inaugurar. // v. intr. Fazer uma coisa pela primeira vez
Kusonela. V. tr. E intr. Escriturr, escrever// sub. Escrita

Kusonekena. Escrever a

Kutumbula. V. tr. Nomear, citar, / v. intr. R. nomear-se

Kutunguluka. V. intr. Diferencar-se / estar fora do comum

Maba. Sub. PI. particularidades, maneiras especiais // adv. Em particular, especialmente
/ por partes

Malubanzu. Sub. Pensamentos, reflexdes, idéias / operac¢des do espirito / juizos
Matélu. Sub. PI. projectos mbende ia ngariama i avula - / Condic¢Bes que se propdem para
chegar aum resultado

Mitutu. Sub. PI. o que planejamos fazer / projetos

Muabange. Adj. E sub. Que faz, pratica ou compde. / fabricante, construtor, obreiro
Musongeri. Sub. Autor: inventor — a fundanga / o que faz algo pela primeira vez
Ribanzelu. Sub. Faculdade de pensar/ Consideracéo; idéia

Ritelu. Sub. Forma, modo ou maneira de dizer / uso, costume / proposicao, argumento
Uanji. Sub. Inteligéncia / poder intelectual / dom, imaginacéo, idéia

Ouvir

Akua, Ouvintes/ Que tém orelhas...

Aluka/ interj. Sub. Acto de atender/ Silencio e consideragdo com que se ouve/
Mgéngi, sub. Pessoa que presenciou ou ouviu algum fato ou dito e que dele pode dar
pormenores/ Testemunha

Mbengela, sub. parte que se destaca de outra principal / parte externa do 6rgdo do
ouvido / Orelha.

Mbote. Sub. fig. Agradavel a vista ou ao ouvido. Adv. Bem agradavel....

Ndololo. 7/ sub. Auricula, pavilh&o do ouvido // o que ndo guarda segredos.
Elei'enu, interj. Corresponde a aclamacé&o de alegria, de rigozijo. Equivale a Bravo!
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Ngoldlo, sub. Quantidade de vozes que se ouvem ao mesmo tempo / ruido, vozeiro,
barulho

itonda, sub. PI. aplausos, louvores / demonstragées de aprovacio, reconhecimento,
alegria enusiasmo. // diversdo ou brincadeira de criancas em que se batem palmas
cantando / palmas.

ftumbi. Sub. audicéo // adv. De ouvi-la / por ouvir dizer / de boca em boca

Ivua. Adj. Num card. Nove. Oito mais um / interj. Ouca! Atende // sub. Siléncio com que
seouve.

Ixajixi. Sub. PI. pelos ou fios de um pincel/ orelha....

Jimbengéla. Sub. PI. orelhas, ouvidos

Katolotolo. Sub. Entorpecimento

Kikoue sub. Aclamacéo clamor, aplausos

Kitonda. Sub. Aplauso / agradecimento

Kitongo. Sub. Adverténcia. Reflex&o explicativa // mukua - adj. Analista. Observador
Kivise. Sub. Obediéncia, docilidade / submisséo, ouvido, compreensao // / mukua — adj.
Obendiente. Que tem o sentido da audigéo

Kivise. Adj. Que se faz ouvir // instrumento acustico para surdos

Kubulakana v. tr e intr. Atender, considerar ouvir / sub. Ato de escutar, de atender
Kuivua. V. intr. Atender, ouvir // sentir / ter em consideragdo / compreender, sub.
Audicao, senso

Kuivila. V. tr. Prestar atengdo a. / escutar, atender / v. intr. Estar com atengéo
Kuivirilla. V. tr. E intre. Estar a escutar. Prestar o ouvido a // auscutar

Kuivisa. V. tr. Fazer perceber, ouvir, prestar atengéo / fazer compreender
Kuxikamena. V. tr. Esperar (sentado) por // v. intr. Presenciar, assentar-se para ver
Matui. Sub. Pl orelhas ouvidos

Mauia-uia. Sub. Pl. Sons que se ouvem de longe, indistintamente / adj. Vago, confuso
Muivui. Adj. E sub. Ouvidor / que faz parte de um auditério / ouvinte

Muléke. Adj. E sub. Clamor: que se ouve ao longe

Mdatonde. Adj. E sub. Que bate palmas em sinal de aprovacéo ou louvor / agradecido
Ritui. Sub. Orgéo da audicéo, do ouvido

Musicas e dancas

Mbuetete. Sub. Instrumento musico, forma de kisanji com palhetas de aparas de bordéo
/ A danca ou musica tocada neste instrumento. Kukina

Ndéngo. Sub. Forma regular de um culto externo./ Ceriménia/ Solenidade...

Ngdma, sub. Instrumento musico feito de comprido pau oco tendo na extremidade de
maior largura uma pele tensa, sobre que se toca com a méo / Tambor / Bombo / Som
produzido pelo tanger do tambor / Rufo / Sinal de alarme / Madrugada, ao romper da
aurora / musica matutina /alvorada

Ifika. Sub. Pl. comparacGes. Exemplos. Ditos populares. Narragéo alegorica.

Ikalakalu. Sub. PI. trabalhos / producdes literérias, manuais e outras / lidas. / atos
solenes em festividades

Imbonga. Sub. Pl. Mascarada / rancho de pessoas, mascarada. Bando de mascares. O
tempo do carnaval.

Indungu. Sub. PI. dangas meretrizes

Njimba. Sub. Certo instrumento musical / bombo // danga indigena.

Jimbéndu. Sub. PI. Pifaros. Flautas / musica composta de instrumento de sopro.
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Jingoma sub. Pl. conjunto de bombos, de tambores / por ext. dangas, bailados, folguedos.
Kandungala sub. Danca regional das margens do quanza / sapateado

Kibiia. Sub. Maneio, ato de menear. Danga que consiste em menear o corpo.

Kifika sub. Comparacgéo narragéo alegorica parabola

Kimbete. Sub. Certa danga executada ao tambor.

Kindungu. Adj. Voluptuoso // pop. Dan¢a desordenada de indignad em que h& animacéao
e lubricidade

Kizémba. Sub. Folguedo, danca. / diverséo.

Mikumbi. Sub. PI. canticos, hinos - ia ngeleja / cantorias

Muakumbi. Sub. Hino sacro: salmo / cantor / Poeta que celebra herois ou altos feitos /
Arrulho, canto com que se adormecem criancas / gemido

Instrumentos musicais

Mbamba. Sub. Junco/ Vara comprida/ Corda grossa de certos instrumentos / Bord&o.....
Mbpanza. Sub. Espécie de viola/ Instrumento musico de trés cordas que se toca com
palheta de pau / Rebeque.

Mbéndu. Sub. Instrumento musico feito de folha, cona ou madeira furada a modo de
flauta ou de clarinete / pifaro/ isntrumento popular de feitio de flauta sem chaves / A
prépria flauta / Musiki a — tocador de flauta / Flautista: gaiteiro. PI. jimbéndu.

Mbenza. Sub. Cadeira sem espaldar nem bragos/ tamborete....(?)

Mbinga. Sub. Cada um dos apéndices duros na cabeca de certos ruminantes/ Cornicho:
..Trombeta

Mbuetete. Sub. Instrumento musico, forma de kisanji com palhetas de aparas de bord&o
/ A danca ou musica tocada neste instrumento. Kukina

Mbungu. Sub. Tubo, canudo./ Cilindro oco//Porta-voz/ Buzina/ Som de trombeta/ Apito
de vapor. Tuba...

Ndamba, sub. Instrumento musico feito de haste de palmeira, oco e frisado
transversalmente, em que se esfrega cadenciadamente o nzelele (tv. Se chama rikanza)...
Ndanji. Sub. Parte inferior das plantas que entra na terra e pela qual os vegetais se fixam
no solo...Varinha com que se bate o tambor / Baqueta // Peca oscilante que faz soar o
sino, a campainha. / Badalo. PENDULO/ Pequeno pau embolado de borracha com que se
toca a marimba. — ia marimba

Ngaieta. Sub. Port. Gaita (de foles) Harmonium.

Nginza. Sub. Instrumento sonoro composto de um arco de metal atravessado de uma
haste solta/ Espécie de sistro// Campainha de latdo ou folhas que se agita como sineta/
Chocalho (para bois, cabras, etc.) / pl. jinginza.

Ngbla, sub. Instrumento musical semelhante ao bandolim / Espécie de pandeiro com
brago como o da viola. Banjo....

Ngdma, sub. Instrumento musico feito de comprido pau oco tendo na extremidade de
maior largura uma pele tensa, sobre que se toca com a méo / Tambor / Bombo / Som
produzido pelo tanger do tambor / Rufo / Sinal de alarme / Madrugada, ao romper da
aurora / musica matutina /alvorada

Ngdnga. Sub. Instrumento musical de uma s6 corda.

Ngdnge. Sub. Cada um dos segmentos que formam o corpo dos animais articulados /
Articulo / Falange/ instrumento metalico para tanger / Gongo / instrumento formado
por um arco do mesmo metal/ Tam-tam // Qualquer instrumento ou utensilio sonoro
gue chame atenc¢édo ou por meio do qual se anuncie um acontecimento
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Ngunga. Sub. Qualquer instrumento sonoro / sino / Som produzido pela pancada dada
no sino

Hlngu sub. Instrumento musical composto de um pau arqueado e retesado por uma sé
corda de arame de cobre em que se toca com uma vareta.

Njimba. Sub. Certo instrumento musical / bombo // danga indigena.

Jimbanza. Sub. PIl. Instrumentos de corda / violas / guitarras; tocatas

Jimbéndu. Sub. PI. Pifaros. Flautas / musica composta de instrumento de sopro.
Jingoma sub. Pl. conjunto de bombos, de tambores / por ext. dangas, bailados, folguedos.
Jingunga. Sub. PI. sinos, campainhas / instrumentos sonoros kuxika -.

Kakdxa. Sub. Rabeca // Mukua — adj. Dono o da rabeca // muxiki a — rabequista, tocador
de rabeca.

Kalumbinga. Sub. Diz-se do esporéo do galo quando serve de apito / Pequeno chifre para
assobiar.

Kambanza. Sub. Rebeque. Espécie de rabeca de trés cordas que se ferem com palheta /
bandolim.

Kambéndu. Sub. Flautim — Pifaro.

Kangéma. Sub. Tamborim / pequeno tambor.

Karikanza. Sub. Pequeno bordéo frisado / instrumento musical

Katanda. Sub. Pequeno estrado movel de bord&o

Katandu. Sub. Pequena apara de bordao

Kibuselelu. Proprio para assoprar // sub. Instrumento por onde se assopra.

Kibuxilu. Sub. Aparelho para assoprar

Kimbungu. Sub. Aum de mbungu. Trombeta grande / dente de elefante que serve de
buzina

Kinguvu sub. Instrumento musical que faz efeito de bombo 7/ v. ngavu.

Kipanana. Sub. Trombeta de chifre de boi / buzina v. mbungu

Kipexi. Sub. Grande cachimbo / narguilé // instrumento musical em forma de cachimbo
/ saxofonio / o seu tocador

Kipuita. Sub. Instrumento musical kukuna-v. puita.

Kisanji. Sub. Instruemto musical de hastes metélicas, hoje bastante conhecido

Kulala. V. tr. Retesar, estender a pele em bombo, tambor, etc.

Manzuela. Sub. PIl. Sons de compainhas: uanda ni - / guizeira que os antigos
carregadores detipoia traziam a cintura

Marimba. Sub. PI. Instrumento musical bastante conhecido. / Musica kuxika - / piano
orquestra, banda

Matombe. Sub. PI. borddes, bambus (rafia)

Muhuku. Sub. Instrumento sonoro em forma de sino

Muiki. Sub. Som agudo que se solta juntando as maos em forma de buzio / espécie de
ocarina

Mamboniji. Sub. Apito, Silvo // kuxika. V. tr. E intr. Apitar, silvar

Mungumba. Sub. Tambor ordinario / batuque de gente relez

Puita. Sub. Ronca / instrumento musical

Ribokélu. Sub. Aparelho para transmitir, para falar ao longe /transmissor, porta voz
Rikanza. Sub. Chocalho, isntrumento musical / pedago de bord&o oco e frosado
transversalmente e cujo ruido produzido pela fric¢do de uma vareta ou vuso,
acompanha a puita o tambor, o harmonium ou canto nas dangas africanas

Rinzuela. Sub. Campainhas, Guizo

Saxi. Sub. Chocalho, instrumento musical

Tumbéndu. Sub. PI. flautins/ fig. Bebedeiras
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Som

Sons imitativos

Mbimbinu. Sub. Grito rugido de ledo/ Bramido / Berro/ Voz forte de animal

Ndim, adj e sub. Expresséo para designar uma coisa cheia, repleta, prenhe...

NdIém. Onomat. Do som do dinheiro ou do toque da sinet.

Ndum Expressdo comparativa de pancada choque ou queda. Estrondo.

Fién sub. Expressdo para imitar o assoar, o rapido volteio das aves ou o mergulhar dos
peixes.

Fotofoto. Sub. Som imitativo de quem rasteja dentro de capim/ Restolho/ Ruido cavo e
seco.

Nga,, sub.. Grito imitante de um recém nascido.

Huiu! Onomatopéia com que se exprime o som de um esbarrondamento

Ko6kéloko. Onomat. Do canto do galo

Mukdku. Sub. Cuco / o que tem ou imita a voz do cuco

Ohut!// sub. Expresséo que traduz o estar calado / nem pio, siléncio

P& sub. Expressao comparativa de pancada/ som produzido pela queda de um corpo
Piata. Sub. Som imitativo do ato de cuspir

Pa. Sub. Onomat. De batedura de porta, janela, etc / pancada

Puanzangala. Sub. Som estrondoso de lougas ou vidros que se partem

Puetete. Onomat. De som seco de louga que se parte

Pukutu-pukutu expresséo do som que produz ao agitarse um pano molhado ou
grosseiro

Pum! Interj. Designa detonagdo ou estrondo

Tunha. Sub. Expressdo com que se exprime o efeito de um objeto que tomba biki biki -
U&! Interj. Para apupar, vaiar, ridicularizar // sub. Expressao para significar oposigéo,
desprezo

Uaia! Onomat. Do ruido produzido pelo derramamento de 4gua ou areia//

Uiri-uiri interj. Para chamar atengdo dos presentes

Xobd. Sub.Expressdo imitativa do ruido do objeto que cai em atoleiro ou 4gua
Xuku-xaku. Expressdo imitativa de quem soluca

Z4! Interj. Para chamar, vem, chamamento

Fazer musical

Aki. Adv. Neste mesmo instante/ Agora mesmo / Sem demora / Imediatamente
Akiki. Adv. Agora/ Entretanto / neste tempo.

Akulu, Na loc. A seguir/ imediatamente

Bab&. Adv. De uma vez: xata - //interj. Babau/ Foi-se.

Mbambé, adv. Pouco menos de / Com pouca diferenca

Mbambe, sub. Limite

Banda! Inter. Suba! Avante! Continua!

Mbandamena. Sub. /Suspenséo/ parada

Bangulule, adj. Renovado muitas vezes/ Refeito

Bebi. Adv. Interr. Aonde? Em que parte...

Béne. Adj. Nao, outro, mesmo. Idéntico, igual....precisamente ai....

Bengebénge. Adv. Especialmente. Principalmente. A comegar por....
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Buakamukua. Adj. Diferente. Seguinte

Mbulu. ....//adv. No ultimo momento / No final / De repente / Improvisado

Ndonji adj e sub. Logico, que sugere idéias....que entusiasma....inspirador

Eki. Pron demonstr. De coisa que esté presente....no momento...sub. o tempo atual.
Eri. Pron demosntra. De coisa que esté presente. Adv. Atualmente, presentemente
Fobia, adj. Brando, lasso/ mole/ enfraquecido

Hatu. Adj. Simples. Sem acompanhamento ou conduto/ sem adornos nem enfeites /
desacompanhado, seco.

Humbu. Sub. Ocasiéo; turno/ vez. / tempo / época indeterminada

lakamukua. Adj e pro. Indef. Outros; outras / ndo estes; diferentes/ restantes / néo
iguais / seguintes.

lambu. Sub. Dizeres razbes, afirmacdes / / preparacéo / coordenar; fazer; compor.
Ike. Adv. Agora, neste momento

Imana! Interj. Alto! Para! N&o te movas! Espéra;

Inga. Conj. Copui. E também // adv. Em seguida. Depois.

loso. Adj. Indef. Todo toda / integro / completo/ adv. Em peso, totalmente, ao todo,
completamente. / sub. O todo, o conjunto a totalidade, o universo. Pron. Indef. Tudo,
todas as coisas. Pron. Demostr. Tudo isto.

Ivua. Adj. Num card. Nove. Oito mais um / interj. Ouca! Atende // sub. Siléncio com que
Se ouve.

Ivuenu! Interj. Oucam ! Siléncio! Ateng&o!

Ixinhi. Sub. PI. Partes / pedagos // adv. Aos poucos. / por partes.

Jibuia. Sub. PI. port. Bulha Barulho / ruido de vozes

Jild adv. Demoradamente / infinitamente / Com muita demora

Jikijiki. Adv. Demoradamente / demasiadamente / de modo prolongado /
excessivamente.

. jinga. Suf. Que indica agdo continua / adv. Sem cessar // palavra que se junta ao verbo
para significar acao continua, ininterrupta.

Joso. Adj. Indef. PI. todos, todas / completos // sub. A totalidade / o conjunto // adv.
Completamente.

Kafefetela em surdina, em voz baixa, em segredo/ para que ninguém ouca // adj. Sem
brilho / sub. O que serve para abafar ou enfraquecer um som / surdina / sem barulho.
Kaiele. Adj. Seguido / que segue sem interrupgéo // adv. Seguidamente

Kajikijiki. Adj. Demorado. Prolongado: risemba ria - //sub. Prolonga demora / tempo
gue se junta a duracdo de algo // adv. Demoradamente

Kala. Adj. Qualquer entre dois // conj. Do mesmo modo que / adv. Quando conforme,
uma vez que. Neste momento.

Kéala interj Esteja. Fique.

Kalakale. Adj. Feito executado. Trabalhado.

Kale. Adj. Permanecido; demorado / passado / vivido

Kal"é loc. Adv. Nao te mexas, sossegue.

Kama. Sub. Coisinha, insignificancia / bocado / Pouco

Kambamba. Adj. Continuo completo, inteiro / do principio ao fim

Kamoxi. Adj. Que precede a todos (na série da ordem ) principal // adv. Antes de tudo /
na dianteira de todos / Primeiramente.

Kamuéanhu adv. De vagar / lentamente / vagarosamente / de mansinho / a pouco e
pouco

Kasakata. Sub. Avancada. Dianteira // adj. Avancado / que sobressai
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Kasokeléla. Adj. Acelerado apressado // sub. Velocidade progressiva / modo de operar
com velocidade ou rapidez / Crescendo; pressa/ adv seguidamente, sem parar.
Késosa. Adv. De vagar, lentamente, aos poucos / vagarosamente

Kasuésua. Sub. Pressa / ato de aligeirar o passo / adv. Apressadamente.

Katangana. Sub. Pequena demora. Curto espago de tempo

Kéngi. Adj. E pron indef. Ndo semelhante / Distinto outro / diverso.

Ki conj. No momento em que // durante o tempo / enquanto / adv. De neg. ndo // pron.
Coisa nenhuma nada / adv. De tempo quando

Kié adj. Neste momento, agora/ De ante mé&o

Kidbu. Adv. Em seguida / Depois / logo a seguir / em tempo posterior / Mais tarde.
Kiakamukué adj. E pron indef. Nao estge / Diferente / precedente

Kianji. Sub. Alarme, rebolico, rebate ./ ruido confuso

Kibandeku. Sub. Acrescentamento / 0 que se junta

Kibatulu sub. O que separa ou serve para separar / separacao /divisao

Kibatulua. Sub. Divisoria // adj. Que delimita

Kifu. Extinto, acabado

Kijikijiki adv. Prolongadamente, com muita demora

Kimanhu. Adv. Vagarosamente, lentamente, devagar

Kimdua. Sub. Tranquilidade

Kinangenenu. Adj. Que faz demorar // sub. Demora, tardanga, delonga

Kinangenu. Sub. Coisa que faz ou ajuda a passar o tempo / acompanhamento companhia
Kinga! Interj. Alto! Espera!

Kiname. Adj. Da mesma opinido: do mesmo som / concordante, harmonioso / acorde
Kiriangelu. Sub. Avanco / o que vai adiante

Kiridngu. Sub. Prova. Experiéncia, ensaio (?)

Kinamu. Sub. Ajuste / combinacéo feita entre duas ou mais pessoas / harmonia
Kiriangelu. Sub. Avanco / o que vai adiante

Kirifanganu. Sub. Semelhanga analogia

Kirifua.l sub. Aparéncia, espécie, aspecto / modo, jeito

Kisokela sub. Igualdade / correspondéncia entre as parte de um todo

Kisokese. Adj. Que se pode apreciar ou igualar // sub. Classificagéo

Kituamenu. Sub. Adiantamento / avanco / ato de adiantar

Kituamu. Adj. Antecedente. Dianteiro / sub. O que esté na frente / principio,
antecedéncia

Kixi. Deixacéo, deixa.

Kizubilu. Sub. Conlusao, resultado

Koko-ni-koko. Loc. Adv. Entrentanto. Depois que. Passado tempo.

Koso. Adj. Indef. Toda, todo, tudo // sub. A soma, o conjunto, o aspecto geral / adv. Ao
todo, completamente

Kuébu. Interj ! basta * adj. Suficiente

Kuamburisa. V. tgr. Deixar passar, deixar ir / ndo interromper. Dar permissao
Kubongoloka. V. intr. Fazer junta. Reunir. Mizangala ioso i abongoloka / formar grupo
Kubongolokela. V. tr. E intr. Estar reunido em torno de / juntar / constituir-se em grupo
Kubuikila V. tr. E intr. Ir parar a / acabar, descancar.

Kubuikisa. Fazer acabar, extinquir

Kubuisa. Fazer cessar, acabar

Kubulungunza. V. tr. Fazer barulho, estrondo

Kubutikalesa. V. tr. Tornar menos intenso, fazer acalmar

Kubutisa. V. tr. Encurtar, abreviar, resumir
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Kufama. V. t=intr. Estar em harmonia, condizer / ficar, assentar, combinar, enquadrar /
ter concordancia, harmonizarse

Kurifamena. V. r. ter concordancia, harmonizar-se

Kufandumuna. V. tr. Alterar, atrapalhar, desconcertar

Kufangana. V. intr. Ser semelhante, analogo, idéntico

Kufanganesa. V. tr. Comparar, tornar semelhante, parecido

Kufikala. V. tr. Acordar, fazer combinacédo de pactuar, ajustar.

Kufikisa. V. tr. Experimentar, comparar / exemplificar, imitar // sub. Tentativa, ensaio.
Kuhdna. V. intr. Ressonar. Dormir roncando // sub. Ressonéancia progredir
Kuhulakana. V. tr. Prestar atengdo. Ouvir v. kubulakana.

Kukaiela. V. tr. E intr. Imitar, seguir. Ir atraz de acompanhamento, prosseguir
Kukengelela. V. tr. Imitar, assimilar, tomar por modelo / sub. Imitacio

Kuldma. V. tr. Casticar // v. intr. Ressonar, repetir o som uma e mais vezes, (diminuindo
progressivamente de intensidade)

Kunanga. V. tr e intr. Tardar, demorar, conservar-se, viver, subsistir, estar, passar o dia, 0
tempo Sub. Duragédo, demora

Kunangenena. V. tr retardar, permanecer

Kunangenesa. V. tr. Fazer demorar, retardar, perder tempo

Kundunduma. V. intr. Retumbar, rumorejar. / produzir som confuso ndo muito forte /
ecoar, repercutir

Kungungujuna. V. intr. Soltar sons uniformes (como os instrumentos de foles que
servem de acompanhamento dos sons agudos) / ressoar, retumbar / Produz som cavo e
profundo / sub. Retumbancia, vibragéo, eco

Kungungumisa. V. tr fazer retumbar, soltar sons graves e prolongalos

Kunuma. V. intr. Concordar, estar de harmonia. Acordar.

Kusakala. V. tr e intr. Apressar, aligeirar

Kusakalala. V. intr. Ser expedito, ligeiro. // sub. Ligeiresa, desembaraco

Kusakalesa. V. tr. Fazer abreviar, / tornar ligeiro

Kusakamesa. V. tr. Fazer acelerar, andar depressa, ser rapido

Kusakata. V. intr. Avancar, continuar

Kusambalakata. V. intr. Ter desenvoltura, agilidade, préstimo

Kusambalakatesa. V. tr. Fazer agir com desenvoltura

Kusongesa. V. tr. Mandar adlgacar a ponta de / fazer desbastar — tornar agudo,
penetrante

Kusosoloka. V. intr. Diminuir de intensidade. Abrandar.

Kusosolola. V. tr. Fazer diminuir a intensidade de / tornar menos vigoroso

Kusuata. V. intr. Cair certo; estar justo na medida // sub. Exatidao, certeza

Kusuatesa. V. tr. Ajustar / por na medida

Kusubula. V. tr. Interromper, suspender / fazer parar

Kusueka. V. tr. Ocultar, esconder / calar, disfarcar /

Kusukina. V.intr. atras, no fim, vir atrasado.

Kusukisa. V. tr. Fazer sobrestar, esperar / fazer cansar, causar fadiga

Kutalamanesa. V. tr. Fazer esperar, sossegar

Kutadlela. V. intr. Encarar, observar, ver com atencéo / considerar, notar, meditar //
sub. Atencgéo que se presta a alguma coisa

Kutapesa. V. tr. Tornar melhor, menos feio

Kutendela. V. intr. Entender v. r. entender-se

Kutona. V. intr. Repetir, reiniciar / tornar

Kutondala. V. tr. E intr. Errar, equivocar-se confundir // sub. Inexatid&o, erro
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Kutongina. V. tr. Observar // v. intr. Considerar

Kutonginina. V. tr. E intr. Fitar, contemplar

Kutula. V. tr. Localizar, pousar // v.intr. chegar, aportar, atracar / Pausar
Kutululuka. V. intr. Sossegar, serenar, estar calmo // sub. Paz, serenidade
Kutululukisa. V. tr. Fazer sossegar, apaziguar, tranquilizar

Kutumana. V. intr. Aquietar-se, ficar sossegado

Kutunguta. V. tr. E intr. Abalar, agitar, mover. V. kutingila

Kubumbuka V. intr. Sair por momentos // apressar, ser veloz

Kuvumbula. V. tr. Aligeirar, fazer ter pressa

Kuxakumba. V. tr. Tornar gradualmente mais rapido / aumentar a velocidade / ir
acelerando, apressando, ativando // sub. Aceleragéo

Kuxalela. V. intr. E r. Demorar, / ficar demoradamente

Kuzozeka v. intr. Diminuir de tenséo, de forca. / afrouxar, abrandar

Kuzuba V. tr. Acabar / Por fim

Kuzubirisa. V. tr. Consumar, concluir

Malusolo. Sub. PI. pressas // adv. Com brevidade

Manzuela. Sub. PIl. Sons de compainhas: uanda ni - / guizeira que os antigos
carregadores detipoia traziam a cintura

Mauia-uia. Sub. Pl. Sons que se ouvem de longe, indistintamente / adj. Vago, confuso
Mind(ndu. Sub. PI. espalhafato / ruido / barulho : kubanga - / rumores, fragores
Mitelendende. Sub. PI. Sons estrondosos, simultaneos ou sucessivos: - ia nzaji
Muénhu. Sub. Vagar, lentid&o / tempo, paciéncia

Mubazu. Sub. Ruido forte e breve / ralho urro

Muiki. Sub. Som agudo que se solta juntando as maos em forma de buzio / espécie de
ocarina

Mukulumu adj. Que faz baixar, descer // silencioso, em que ndo se ouve ruido
Makumbu Gemido, som

Mulengi. Adj. E sub. Veloz, ligeiro / aquele que corre muito

Muldmu. Sub. Retumbo / eco profundo / ribombo de trovéo

Rikuluma, sub estado de quem se abstém de falar ou de fazer ruido

Risukilu. Sub. Termo: fim (no tempo ou no espac¢o) Consumagao / limite
Rizubilu. Sub. Acabamento, conlusao/ finalidade /7 fim

Tukum adj. De umavez// de um sé golpe // adj. Ndo repetido

Uhatu. Sub. Simples / adv. Sem acompanhamento ou conduto

Utealelu. Sub. Estridéncia / agudesa do som, estridor

Elementos musicais

Bande, adj. Alto/ Elevado

Mbandu. Lado/ parte/ Cada uma das partes em que se divide um todo.

Mbémbu. Sub. Repeti¢do de um som reenviado por um corpo duro / Eco / Qualidade
sonora de instrumento ou voz.

Mbimbi. Sub. Timbre, metal de voz/ Fala/ Modo de se exprimir. / Linguagem/ Tom:
modo de falar/ Sonido/ Som //..

Mbongo. adj. Soante. Que soa. Que tem som. V. pl. jimbongo.

Mbuémbue. Adj. / murmurador / Que produz murmario. //sub. Som mal distinto/
Murmdrio. Ruido das 4guas correntes / sussurro.
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Ndénge, adj. Menor/ Inferior / Adolescente....Que tem pouca extensao, altura ou
volume...

Ndu prep. Indicativa de limite. Termo fim. Sub. Extremidade. Finalidade.

Féle. Adj. Nobre, distinto// Que tem pouca extensdo ou volume...pequeno, infantil,
limitado, pouco.

Ngunzu. Adj. De pouca duragéo: efémero muenhu Que dura pouco

Iéngi. Adj. E pron indef. Que ndo pode confundir-se com outro / distinto / diverso.
[luminu. Sub. PI. estrondos / trovades / ruidos, rumores. /Ressonancias

Imoxi. Adj. Que ndo admite diviséo / igual / da mesma natureza / que representa
unidade

Izuua. Sub. P1. Série ininterrupta de instantes / tempo / Epoca determinada/ praso,
demora

Kambamba. Adj. Continuo completo, inteiro / do principio ao fim

Kasokeléla. Adj. Acelerado apressado // sub. Velocidade progressiva / modo de operar
com velocidade ou rapidez / Crescendo; pressa/ adv seguidamente, sem parar.
Késosa. Adv. De vagar, lentamente, aos poucos / vagarosamente

Kéxongo. Adj. Harmonioso / quando soa ou canta / Conoro, de canto mavioso
/murmurante / suave // sub. Ternura / harmonia / enternecimento.

Kianji. Sub. Alarme, rebolico, rebate ./ ruido confuso

Kibelefua. Adj. Que nédo tem forca. Fraco.

Kibelekete adj. Que ndo é duro / fraco, leve.

Kiéki. Adv. Agora/ ja

Kiéne. Adj.Exato, certo / adv. Sim efetivamente

Kijikijiki adv. Prolongadamente, com muita demora

Kilengu. Sub. Velocidade // adj. Veloz, apressado

Kiluminu. Sub. Rimbombo, ruido subterraneo compravel ao trovéo / fragor / eco forte
// repeticdo do som uma ou mais vezes, diminuindo progressivamente de intensidade /
ruido que resulta da gradual duracéo do som / ressonancia

Kilimu. Sub. Repercuss¢do de vozes ou sons ao longe / lugar onde se produz esse
fendmeno / fig. Pessoa que falando, sé repete o que alguém diz.

Kimanhu. Adv. Vagarosamente, lentamente, devagar

Kingungu. Adj. E sub. Que tem ressonancia / eco, som repetido

Kiname. Adj. Da mesma opinido: do mesmo som / concordante, harmonioso / acorde
Kinuminu sub. Concordancia

Kinamu. Sub. Ajuste / combinacéo feita entre duas ou mais pessoas / harmonia
Kizuminu. Sub. Som cavernoso // ressonancia

KUnanga. V. tr e intr. Tardar, demorar, conservar-se, viver, subsistir, estar, passar o dia, 0
tempo Sub. Duragédo, demora

Kusosolola. V. tr. Fazer diminuir a intensidade de / tornar menos vigoroso

Kusuata. V. intr. Cair certo; estar justo na medida // sub. Exatidao, certeza

Kusuatesa. V. tr. Ajustar / por na medida

Kutitila. V. tr e intr. Bater com os pés no chéo // Pulsar, latejar, palpitar // sub. Pulsacdo
Kdtua. V. intr. Actuar / ir direto a alguém em tom agressivo / afinar : ter fio: - kua poko
ku atunda bu turi/ Tornar-se agudo, penetrante

Kutumina. V. intr. Latejar, bater // sub. Pulsa¢do, movimento das artérias / latejo do
pulso ou do coragéo

Kuxakumba. V. tr. Tornar gradualmente mais rapido / aumentar a velocidade / ir
acelerando, apressando, ativando // sub. Aceleragéo

Mukuluma. Sub. Siléncio. O siléncio da noite / v. kukulamana
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Makumbu Gemido, som

Utealelu. Sub. Estridéncia / agudesa do som, estridor

Haria. Sub. O tempo que ha de vir; o porvir / futuro / o resto da vida / adj. Vindouro / a
posteridade / fig. Destino.

Memoria

Henda. Sub. / lembranca, saudade. // enternecimento, comoc¢ao // saudoso.

Humbu. Sub. Ocasiéo; turno/ vez. / tempo / época indeterminada

letu. Adj. E pron. Poss. Pertencentes as pessoas que falam ?/ verdadeiramente,
propriamente Nossos.

Ifika. Sub. Pl. comparacGes. Exemplos. Ditos populares. Narragéo alegorica.

ifua. Sub. Defeitos; qualidades; costumes / representacéo de pessoas ou coisas /
imagens / semelhangas .../idéias.

li. Pron demonstr. Que designa coisa que esté presente, ou mais proxima de quem fala.
Esta, este.../ adj. Designativo das coisas mais proximas que outras, ou das que se falaram
em altimo lugar.

fla. Sub. Construgéo / obra. / acontecimento / coisa real / o que existe / 0 que esta.
ftunda. Sub. recordarg&o vaga de uma pessoa ou coisa / Reminicéncias / Impresséo que
fica de uma coisa que se leu ou passou / Lembranca / Memoria

Izuua. Sub. P1. Série ininterrupta de instantes / tempo / Epoca determinada/ praso,
demora

Jihenda. Sub. Pl. Lembranca triste e suave de pessoas ou coisas distantes, acompanhada
do desejo de as tornar a ver ou possuir / recordagdes

Jikukululu. Sub. PIl. Os mais antigos / os remotos

Jimuke. Adj. Apagado; extinto / desaparecido, esquecido.

Ka-ukulu. Adj. Sub. Do tempo remoto kan'zo - / Dos tempos idos / de outras épocas / V.
ukulu

Ketu. Adj. E pron poss. Pl. Das nossas pessoas. Pertencente as nossas pessoas.

Kibindu. Sub. Pedido de assisténcia a. / convite / préatica habitual / tradi¢éo / Costume /
modo de proceder — ka "xi / memoria, recordacéo, simbolo. Uso.

Kibinganu. Adj. Que sucedeu ou substituiu outra coisa // o que substitue

Kifua sub. Imagem, aspecto, aparéncia // habito, costume - ke kia

Kijimbise adj. Que faz esquecer, perder a memoria

Kijimbirise que é pouco

Kijimbuete sub. Coisa abstrata que chama outra a memaria, que a faz lembrar // sinal ou
marca distintiva / sinal exterior de um sacramento / ponto de referéncia / Palavra pela
qual os antigos principiavam a oragdo dominical

Kijimbuluilu. Sub. O que uma coisa quer dizer singnificagéo / significado

Kijimu sub. Desaparecimento, extingdo

Ki nganu. Culto secreto / mistério / dogma

Kiki. Adv. Agora // sub. O tempo presente, hoje em dia

Kikulu sub. Angiguidade, o que esté afastado da atualidade // adj. Que é antigo

Kilandu. Sub. Falta de cuidade, esquecimento. Descuido.

Kilekelu. Sub. A ultima palavra de um discurso

Kilembalelu. Sub. O que faz lembrar ou recordar / recordagéo, lembranca

Kiriie sub. Esquecimento / adj. Esquecido, descuidado, negligente

Kitongola. Sub. Fidelidade / fé / Exatidao, verdade.Kitonhi. Sub. Lembranca, recordacao,
memoria.
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Kixila. Sub. Tradicéo, / simbolo; memoria; recordacéo ; habito/ Que se deixa ou
transmite a outros / Via pela qual os fatos ou dogmas, usos ou costumes sao
transmitidos de geracgdo em geragéo

Kizenji. Sub. Reminiscéncia / pensamento, idéia imprecisa / impressdo que fica de uma
coisa que se viu ou leu / memoria. Lembranca./ / aparéncia, sombra

Kuambela. V. tr. Avisar, fazer saber, transmitir, dizer

Kuriambela. V. intr. Dizer de si para si. Escutar’se

Kuambesa. V. tr. Fazer dizer

Kilbav. Tr. Legar: dar para sempre / deixar, der de vez.

Kuéna. V. sub. Ser/ existir de modo permanente

Kuhingila. V. tr. Representar na imaginacdo, trazer a lembranca, evocar, jurar.
Kujimba. V. intr. Esquecer. Deixar algo por esquecimento ou descuido

Kulembalesa. V. tr. Fazer lembrar.

Kumona. V. tr. Ver presenciar, assistir

Kutenda. V. tr. Recordar, ter saudades de — ixi |1 / fig. Falar, expressar-se / v. intr. E r.
lastimar-se / protestar, reclamar // tilintar, Dar som: produzir tinido

Kuvalulula. V. tr. Fazer nascer muitas vezes // furivalulula. V. intr. E r. reproduzir-se a
cada passo / ir de geragdo em geragao

Klxav. tr e intr. Legar, doar / dar de uma vez / assinalar, perpetuar, deixar para sempre
// sub. Doacéo, legado, perpetuidade

Mabinga. Adj. E sub. Péstumo / sucedido / o que se conhece em tempo posterior
Malanda. Sub. PI. tradic@es histéricas ou mitologicas, / recordacdes

Mavunzu. Sb. Pl turvagdo/ reminiscéncias

Milandu. Sub. PI. crdnica, historia / Narracdo de acontecimentos dignos de memaria /
descrigdo das oritens de pessoas ou coisas celebres

Rikurila. Sub. Recordacéo, lembranca/ dadiva (a uma crianga)

Rilembalelu. Sub. Lugar de lembrangas / caderno de apontamentos / objeto que serve
para recordar

Ukuniji. Sub. Testemunho/ sinal de reconhecimento

Xahulu sub. Tempos passados, antiguidade remota

Xanganga. Adj. Longinquo, imemoravel

Educacéo

Aldngi. Adj e sub. Pl Ensinadores/ Educadores / Mestres

Ana sub. Aprendizes / Pessoas que aprendem oficio (em relagdo ao mestre)

Mbamba, adj. Mestre consumado/ Eximio / escelente: escelso; insigne / Sem rival /
Sabido como ninguém mais / Sabedor / / sub. Pessoa que sobressai entre os da sua
classe pelo seu saber / Sumidade

Ndondo. Sub. Principio/ rudimento/ Primeira no¢do de uma arte/

Ndongixi. Sub. Mestre/ Doutor da lei/ ensinador ou explicador de textos.

Jindonda. Sub. PI. primeiras no¢des de uma arte ou ciénecia / rudimentos / origens,
principios, bases.

Kélongolo. Adj. E sub. Loquaz, verboso / que fala muito / comentador; critico // sub. O
gue serve para ensinar ou instruir / o que recorda como mestre ou ensinador.
Kalubungu. Sub. Dom virtude, poder sobrenatural / condéo.

Kavanza. Sub. Falta de método, de ordem. / Confusdo kubanga -. / 0 que ndo se entende.
Kianji sub.l perspicécia talento adj. Engenhoso, talentoso / dotado de inteligéncia,
coerente logico
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Kijirisa. Sub. Conhecimento conjunto de nogdes relativas a um assunto dignidade

Kikane. Adj. Proposto, dirigido, que tem destino

Kikengelelu. Sub. Imitacéo // adj. Proprio para imitar

Kilanji. Sub. Discernimento, tino, bom senso / entendimento, raciocinio, meméria /

reflexdo, idéia

Kinddluto adj. E sub. Bruto, sem instrucgéo

Kisdko. Sub. Capacidade, aptidao

Kiximba. Adj. Imbecil, desageitado, sem habilidade.

Kixindu. Sub. Vocacéo, tendéncia

Kixingeneku. Adj. Que se pode imaginar / / sub. Pensamento, reflexao, discurso. /

imaginacao; concepcao, critério

Kuribanga. V. r. declarar-se, tomar forma. Educar-se desenvolver-se

Kuenga. V. intr. Apanhar (caga) // praticar, ensaiar, aprender / v. tr. Unnificar, juntar,

reunir

Kufikisa. V. tr. Experimentar, comparar / exemplificar, imitar // sub. Tentativa, ensaio.
. V. tr. Afanar / praticar algo com ansia. Esforgar-se

Kuhingumuka. V. intr. Ter desenvoltura, crescer

Kuhingumuna. V. tr. Fazer crescer, desenvolver. V. intr. Er.

Kuijia. V. tr e intr. Saber conhecer. Ser rexperimentado

Kuirika. V. tr. E intr. Mostrar, ensinar, fazer ver.

Kuirikiza. V. tr. Apresentar, exibir, mostrar, por a vista

Kuixana. V. tr. E intr. Nomear, chamar / invocar.

Kukengelela. V. tr. Imitar, assimilar, tomar por modelo / sub. Imitacio

Kuldnga. V. tr. Ensinar, domesticar, educar * sub. Instrucéo, ensino

Kurijirila. V. intr. E r. habilitar-se, afazer-se

Kusésa. V. tr. Criar, educar, ensinar

Kusokoloka. V. intr. Ter bom éxito ou feliz resultado

Kusomona. V. tr. E intr. Estrear, inaugurar. // v. intr. Fazer uma coisa pela primeira vez

Kutekeja. V. tr. Imitar, fazer imagens

Katena. V. intr. Poder, ser suficiente / bastar, estar habilitado

Mitutu. Sub. PI. 0 que planejamos fazer / projetos

Muénga. Sub. Aprendiz, praticante, discipulo // adj. E sub. Que esta no principio

Mulongi. Adj. E sub. Ensinador: educador / professor

Uléngelu. Sub. Modo de educar, de ensinar ./ método, doutrina/ processo racional,

sistema de ensino

Umbamba. Sabedoria, pericia./ Mestria

Umbande. Sub. Capacidade, possibilidade / faculdade que torna apto

Umesene. Sub. Perfeigdo, mestria

Ungiji. Sub. Conhecimento

Upoxi. Sub. Légica, erudicio coeréncia/ qualidade do elogiiente

Uximba. Sub. Inaptid&o, impericia

Gosto

Axeri. Adj Sem par/ Sem iguais/ S6s, Unicos.

Béngi. Adj. Em outro lugar. Diferente

Bonzo adj. sensibilizado....triste....severo...duro./sub. Saudade. Paixao. Tristeza
Mbote. Sub. fig. Agradavel a vista ou ao ouvido. Adv. Bem agradavel....
Buakamukua. Adj. Diferente. Seguinte
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Mbuanza. Adj. Habitual, comum ordinario, frequente.

Ndonji adj e sub. Logico, que sugere idéias....que entusiasma....inspirador

Hangala, adj. insipido, destemperado / que ndo tem tempero/ leve / simples // adv.
Simplesmente, singelamente / sem ornamentos ou adubos / levemente.

Ifa. Sub. Defeitos.

Irianu. Sub. Pl. maravilhas

Isba. Encantamento.

Istba. Sub. O que fica depois de uma escolha / restos.

Isuma sub. PI. acontecimento nunca visto ou praticado / sucesso surpreendente /
milagre / prodigio / adj. Admiravel.

itonda, sub. PI. aplausos, louvores / demonstragées de aprovacio, reconhecimento,
alegria enusiasmo. // diversdo ou brincadeira de crian¢as em que se batem palmas
cantando / palmas.

Ixanju. Sub. P1. Angustias / Aflicdes acompanhadas de tristezas / Apertos // Rivalidades
/ escandalos / Contencéo; disputa.

Jakamukua. Adj e pron. Indef. Outros, néo estes / diferentes, restantes, seguintes.

Jéngi. Adj e pron indef. Pl. outros outras / alheios / diversos / Diferentes

Kabande. Adj. Sublime belo magnifico / subido / excelente / nobre

Kamuiji. Adj. Desconhecido ignorado / que nunca foi visto. / estranho

Kané adv. N&o nunca // prep. Que denota abstenc¢éo

Karienge. Adj. Eventual. Casual. Extraordinario

Karimbokoto. Adj. Confuso, desconexo.

Kasakata. Sub. Avancada. Dianteira // adj. Avancado / que sobressai

Kasénd sub. Chato / mucuim

Katolotolo. Sub. Entorpecimento

Katuamenenu. Adj. E sub. Que vai navanguarda / guia /...Dianteiro

Katungu. Sub. Escepgéo: excluséao // falta de semelhanca / Diferenga. / adj. Excepcional /
Extraordinério.

Kaxi adj. Meio metade. Que exprime o meio termo // prep. Entre, no meio ou dentro de
Kibéze. Adj. Digno de ser adorado / que deleita ou encanta / adoravel / que se tem amor,
que se presta culto

Kibuuamu. Adj. Que causa grande admiragédo / sub. Espanto

Kiéngi. Adj. Diferente // adv. De outra maneira, forma

Kikoue sub. Aclamacé&o clamor, aplausos

Kilimbe. Adj. Santificado, celebrado, perfeito em tudo, notavel

Kimbuua. Sub. Espanto / que impressiona

Kimisa sub. Exuberancia

Kidho. Sub. Sabor / esséncia / sublimidade / 0 maximo da beleza, do bom gosto

Kiolo. Adj. Melhor / bom // sub. Nata, a melhor parte / fina flor // adv. Mais bem
Kiriuanu. Sub. Admiragéo / espanto / maravilha / que causa estranhesa / grande pavor
Kisangusangu. Sub. Carater alegre / graca, prazer // mukua — adj. Alegre / de maneiras
agradaveis

Kisanzeku. Sub. O que consola ou alivia / refrigério (fisico ou moral)

Kisemba. Sub. Encanto, atrativo // adj. Belo, magnifico

Kisuma sub. Maravilha, milagre/ determinacéo ( que ndo depende de regraou lei) /
Arbitrio; juizo, opinido, parecer.

Kisume adj. Maravilhoso / que causa admiragao

Kitonda. Sub. Aplauso / agradecimento

Kitongo. Sub. Adverténcia. Reflex&o explicativa // mukua - adj. Analista. Observador
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Kitukumuise. Adj. Assustador

Kitukumuke. Adj. Surpreendente/ sub. Surpresa/ prazer ou desgosto inesperado
Kituuamu. Adj. Surpeendente. Inesperado // sub. O que acontece fortuitamente. Ocasiao
nao esperada

Kiua. Inter. Eureca ! urra!l// sub. Manifestacdo de regozijo, de alegria // adv. Assim
mesmo. Perfeitamente, de modo agradével

Kinéue. Adj. Alegre // sub. Aurora, crepusculo alegria

Kizululu. Sub.Atracgéo, simpatia

Kot'e preferivel, melhor.

Kotelele. Adj. Muito mais, muito superior

Koué! Interj. Com que aplaudimos os vencedores

Kubéana. V. intr. Ficar pasmo, de boca aberta. / ficas admirado

Kubéanda. V. intr. E tr. Dar capacidade / exaltar / gabar / preferir

Kubukuldka. V. intr. Lembrar, vir a mem®oria, ter

Kubuuama. V. intr. Ficar absorto, pasmado

Kuhinda. V. intr. Estimar, gostar

Kuhunda. V. tr. Opinar, votar, dar parecer, emitir ou formar juizo

Kuibila. V. tr. E intr. Desagradar, aborrecer. Descontn=entar, desgostar a

Kuibisa. V. tr. Tornar desagradavel, feio. / desfigurar, deformar

Kukoéua. V. intr.Ser aclamado, vitoriado

Kukoueia. V. tr. Aclamar

Kumbuenzula. V. tr. Magnificar, engrandecer, exaltar, enaltecer
Kumbumbamanesa. V. tr. Fazer ressaltar, sobressair

Kusebelela. V. tr. Festejar. Acompanhar os ultimos passos ou movimentos de um
dancarino / laurear, aplaudir // sub. Ato e efeito de galantear / homenagem
Kusendula. V. tr. Arrebatar, extasiar. Deleitar, causar grand admiragdo
Kusendumuna. V. tr. Tornar brilhante, esplendoroso

Katana. V. intr. E r. regozijar-se, dar-se por feliz / estar contente // sub. Felicidade
Kutekujuia. V. tr. Ver com admiragéo

Kutekuka. V. intr. Desatinar / ficar encantado

Kutondela. V. tr. E intr. Aclamar, aprovar solenemente / bater palmas por
Kutondesa. V. tr. Mandar louvar, fazer aplaudir

Kutongina. V. tr. Observar // v. intr. Considerar

Kutonginina. V. tr. E intr. Fitar, contemplar

Kutuéba. V. tr. Exprobar, censurar / criticar asperamente

Kauaba. V. intr. Convir, ser licito bom/ concordar, estar bem// ser bonito, formoso, ter
beleza // sub. Boniteza, qualidade de bom

Kuuabela. V. tr. E intr. Agradar, gostar, aprazer

Kuuabesa. V. tr. Tornar bonito

Kuudua. V. tr. Vaiar, apupar, fazer assuada // sub. Apupar

Kuuauesa. V. tr. Fazer apupar, escarnecer

Kuuéua. V. tr. Alegrar, ter prazer em // Kuriuéua. V. intr e r. Estar em festa, encher-se de
jubilo

Kuueuésa. V. tr. Jubilar / fazer ter alegria, dar prazer a

Kuxika. V. tr. Deliciar, causar deleite a / v. intr. Sentir prazer

Kuxikamena. V. tr. Esperar (sentado) por // v. intr. Presenciar, assentar-se para ver
Klzutama. V. intr. Ficar admirado, pasmado

Kuximana. V. tr. Gabar, louvar

Mananzu. Sub. Pl elogios / ufania
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Mukoue. Adj. E sub. Aclamador, que aplaude com gritos de jubilo

Puéna. Adj. E sub. Excelente, bom / perfeita

Riximanuy. Sub. Elogio, exortacéo, louvor / glorificagéo

U&! Interj. Para apupar, vaiar, ridicularizar // sub. Expresséao para significar oposicéao,
desprezo
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ANEXO IV

Autorizacdes
Laboratorio de Ethomusicologia da UFRJ

TERMO DE CESSAO DE DIREITOS DE USO DE DOCUMENTOS

Pelo presente termo legal, a UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO, pessoa
juridica inscrita sob o nimero de CNPJ: 33663683000116, com sede na cidade do Rio de
Janeiro, RJ, na Av. Pedro Calmon n° 550, Cidade Universitaria, por intermédio do seu
LABORATORIO DE ETNOMUSICOLOGIA DA UFRJ, sediado na cidade do Rio de Janeiro,
RJ, Rua do Passeio n® 98, sala 28, Centro, doravante denominado(a) CEDENTE, cede a
(NOME), brasileira, profisséo, residente na ___, bairro, Rio de Janeiro, RJ, pessoa fisica
inscrita sob o nimero de CPF:adiante denominado simplesmente CESSIONARIO(a), o
direito de uso de coOpias dos documentos integrantes do seu acervo pessoal de
fonogramas.

1-0OO0BJETO

O objeto central deste contrato consiste na cessdo de direitos de uso, pelo CEDENTE
ao(a) CESSIONARIO(a), das copias dos documentos relacionados no Anexo, que neste
ato passa a fazer parte integrante e indissociavel do presente contrato.

2 - OS DEVERES DO(a) CESSIONARIO(a)

O(a) CESSIONARIO(a) se compromete desde ja a utilizar a copia do material de
titularidade do CEDENTE, exclusivamente com a seguinte finalidade:

Permitir cépias, para fins de elaboracgéo de tese de doutorado, de registro sonoro
da Colecgédo Luiz Heitor Corréa de Azevedo que estdo relacionados e identificados
no Anexo.

2.1 - O(a) CESSIONARIO(a) tera o direito de obter reproducbes dos documentos,
obrigando-se a utiliza-las e frui-las com absoluto conhecimento das recomendacdes
porventura consignadas por seu(s) doador(es), observando a legislagdo nacional e
internacional que rege os direitos autorais;
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2.2 - Na hipotese de utilizagdo(des) outra(s) das copias dos documentos cedidos pela
CEDENTE que ficardo em seu poder com qualquer outra finalidade comercial que néo
aquela(s) descrita(s) no caput desta Clausula (2), o(a) CESSIONARIO(a) se obriga a
solicitar previamente nova(s) autorizacdo(des) ao CEDENTE, detalhando os termos
da(s) nova(s) utilizagéo(bes).

2.3 - Excetuadas as hipoteses elencadas no caput e a prevista no item 2.2 supra, €
vedada a utilizacdo pelo CESSIONARIO do material que ficard em seu poder com
qualquer outra finalidade comercial, quer de venda, quer de aluguel, quer de cessédo a
terceiros ou outras, acarretando o descumprimento desta determinagdo o devido
ressarcimento por perdas e danos.

2.4 - E forgosa a mencdo, em qualquer das modalidades de utilizacio pretendidas
pelo(a) CESSIONARIO(a) e a qualquer tempo, do cddigo do documento e do seguinte
crédito, legivel e com destaque:

“Colecdo Luiz Heitor Corréa de Azevedo - Escola de Musica da Universidade Federal do
Rio de Janeiro”

2.5 - Os respectivos créditos dos autores e/ou titulares das cdpias das obras intelectuais
e documentos integrantes do acervo cedido deverdo sempre ser apostos expressamente
em qualquer utilizagéo por parte do CESSIONARIO(a);

3-0FORO

Fica eleito para o presente contrato o foro da Comarca da Capital do Estado do Rio de
Janeiro, como o Unico competente para a apreciacdo de quaisquer questdes fundadas no
presente contrato, com renulncia expressa de quaisquer outros, ainda que mais
privilegiados;

Destarte, por estarem justas e convencionadas, as partes firmam o presente termo em
02 (duas) vias de igual teor e conteido e para um sé efeito, na presenca das duas
testemunhas abaixo nomeadas.

Rio de Janeiro, 10 de maio de 2013
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CESSIONARIA
CEDENTE

LABORATORIO DE ETNOMUSICOLOGIA DA UFRJ

SAMUEL MELLO ARAUJO JUNIOR - COORDENADOR Nome Completo:

NO

Testemunhas:
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TERMO DE CESSAO DE DIREITOS DE USO DE DOCUMENTOS - ANEXO

Documentos objetos da cessdo de direitos de uso de que trata entre o contrato (NOME)
com LABORATORIO DE ETNOMUSICOLOGIA DA UFRJ em 10 de maio de 2013.

Itens

Identificagdo do documento

Gravagéo de Vissungo da regido de Diamantina, MG

Fonograma 572 — Colegéo Luiz Heitor Correa de Azevedo

Total: 1 faixa de 78 RPM em arquivo de dudio (WMA)

Rio de Janeiro, 10 de maio de 2013

CESSIONARIA

NOME:

CEDENTE

LABORATORIO DE ETNOMUSICOLOGIA DA UFRJ

SAMUEL MELLO ARAUJO JUNIOR - COORDENADOR
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ANEXOV

CD Anexo

Conteudo:

FAIXA 1 - Siléncio, Continuo
22 A3 Segunda-feira 2

23 A3 Injara caburo munha
24 A3 Cuimba

25 A3 Caburo canta 1

FAIXA 2 — 4 Ideias musicais
16 A3 Expressao Vocativa 5
17 A3 Padre nosso 2

18 A3 Quimbamba 1

19 A3 Cum licenca 2

20 A3 Segunda-feira 1

FAIXA 3 — Repondedor (timida participagéo)

78 A11 Ja vird6 mar

FAIXA 4 — 2 A1 Padre Nosso 1

FAIXA5 - 17 A3 Padre Nosso 2

FAIXA 6 — 75 A10 Mera anguia 3

FAIXA 7 — 29 A3 Mera anguié 1

FAIXA 8 — 46 A5 Mera anguié 2

FAIXA 9 — 16 A3 Expresséo vocativa 5
FAIXA 10 - 41 A5 Expresséo vocativa 11
FAIXA 11 — 44 A5 Expresséo vocativa 12

FAIXA 12 — 52 A7 Expressao vocativa 14
FAIXA 13 - 60 A8 Expresséo vocativa 15

FAIXA 14 — 73 A10 Expresséo vocativa 16
FAIXA 15 - 76 A10 Canto/fala 11

FAIXA 16 — Risada Hum R rolado

76 A10 Canto/Fala 11

77 A10 Viva - cum licenga

FAIXA 17 — Interferéncia de Luiz Heitor
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32 A4 Nguenda aué 1
33 A4 Segunda-feira 3
34 A4 Expresséo Vocativa 8

FAIXA 18 — hoo ah hoo
09 Possum Was an Evil Thing

FAIXA 19 - Interferéncia de Lomax
03 Heaving the Lead Line (trecho)

FAIXA 20 — Fade out em Lomax
14 | Wonder What's the Matter

FAIXA 21 - 11 Old Rattler

FAIXA 22 -19 O Lord, don' 'low me to beat ‘em
FAIXA 23 - Oh Lawd 1

FAIXA 24 - Oh Lawd 2

FAIXA 25 - Oh Lawd 3

FAIXA 26 — Oh Lawd 4

FAIXA 27 - Oh Lawd 5

FAIXA 28 — Oh Lawd 6

FAIXA 29 - O caso do pirulito

FAIXA 30 - 16 Rock Island Line
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