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Resumo

A presente dissertacdo € um estudo sobre a afsditbaale na cancdo de camara brasileira,
tendo como ndcleo a analise da oBearamar, Op. 21. de Marlos Nobre, composta em 1966,
com inspiracdo nos cantos e crencas negros da .BAbmdamos a complexidade da

representacdo das culturas negras no ambito daangisidita, levando em conta o processo
histérico de apropriagcéo e ressignificacdo peld gaasaram. Historia, cultura e diversidade
sdo elementos determinantes do pertencimento, thmiadividuo, como da obra a cultura

gue os produz. A partir das analises literaria esioall buscaremos elementos para a
interpretacdo revitalizada tanto da obra de MaNabre, como de outras cancdes afro-
brasileiras do repertorio da cancédo de camara.

Abstract

This thesis consists of a study on afro-Brazilinamaber music, which focuses on the analysis
of the pieceBeiramar, Op. 21, by Marlos Nobre, composed in 1966 angiiad by black
songs and beliefs from Bahia. We approach the cexitgl of the representation of black
cultures in the scope of classical music, by takimg account the historical processes of
appropriation and re-signification they have undery History, culture and diversity are
elements which determine the way not only an irtliai but also a piece of music belongs to
the culture that produces it. Our literary and roalsianalyses furnish instruments for a
renewed interpretation both of Marlos Nobre's warld of other afro-Brazilian chamber
music pieces.

Palavras-chave: Cancédo brasileira; Cultura afreileiea; Marlos Nobre; Beiramar;
Atlantico Negro.
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Na arte, a consciéncia e o sentido do valor quiera guarda
imanente dependerdo, em parte, da subjetividadaluprea e
norteia a experiéncia estética. Dai infere-se qualor de
autenticidade de uma obra — seja ela compreendidzodto
de vista tradicional, seja a partir de uma idéiaate —
depende concretamente da sensibilidade estéticagd®ria
afetiva e de uma consciéncia histérica capaz dadamsr o
sujeito em seu tempo.

Roseane Yampolschi



INTRODUCAO

A proposta deste trabalho € contribuir para a ag@b da compreensdo da afro-brasilidade
na obraBeiramar, Op. 21, de Marlos Nobre. A complexidade da reptagé@o da cultura

negra no ambito da cancdo de camara brasileiree exigp a relacionemos de maneira
indissociavel a diversidade de aspectos inerentecéedade brasileira - sua histéria, sua

cultura e seus valores.

Ao correlacionarmos afro-brasilidade e historiagela necessidade de esclarecimento acerca
da diaspora negra, entendida como a movimentacdendoame contingente de negros,
decorrente da escravidao pelo mundo, e legendada Adlantico Negro,pelo sociélogo
inglés Paul Gilroy. Este termo refere-se metafoneate as estruturas transnacionais que se
desenvolveram e deram origem a um complexo sistEm@omunicacdes globais, marcado
por ininterruptos fluxos e trocas culturais. A coegnsao desse conceito nos permite
visualizar a cultura negra decorrenteAttantico Negrondo como uma categoria homogénea,
mas como uma cultura hibrida, que néo esta circt@sts fronteiras nacionais ou étnicas.
Assim, a diaspora, termo tradicionalmente refereatehistoria do povo judeu, né&o
representaria somente uma forma de dispersdo, magracesso que redimensionaria, de
forma profunda, a dinamica cultural e historicapgotencimento de um individuo ou de uma

obra a uma cultura.

A partir dai, problematizamos conceitos globalizanintroduzidos pela unilateralidade étnica
do europeu colonizador, que supfe relacbes homageloeas entre fendmenos tais como
“raca”, nacao, nacionalidade e etnia, que, na derddevem colocar na berlinda o mito da
identidade étnica e da unidade nacional, relac@ss eapregoadas e defendidas pelo

nacionalismo modernista brasileiro.



Referenciando-nos em Canclini, entendemoshgmidacdo os processos sécio-culturais nos
quais estruturas ou praticas discretas, que axisismladamente, se combinam, gerando
novas estruturas, objetos ou praticas. Desse nm@@onos € possivel falar das identidades
como se tratassem somente de um conjunto absa@uti@gbs fixos, nem tampouco afirma-

las como sendo a esséncia de uma etnia ou de &' na

A historia do Brasil, grafada a partir do ano déd,5egistra em suas paginas a contabilidade
do sistema escravocrata que, durante quatro seédéntosduziu cerca de cinco milhdes de

negros africanos em diferentes partes do paisvérsidade de na¢bes, com suas identidades
e universos simbolicos distintos - mitos e sabese®s e oficios - estabeleceu uma nova

cultura negra, brasileira, que € a soma da divadsidnomeada, hoje, afro-brasilidade.

Dai, podemos perceber o grande desafio que searasiriacdo e a manutencdo de uma
identidade verdadeiramente nacional por parte dizdade brasileira, que ainda mantém, de
forma equivocada, resquicios do pensamento oristatallos intelectuais do século XIX,

segregacionista e marcado pelo preconceito, tamtorelacdo ao negro quanto com relacéo

ao indio.

Relacionada a cultura e as praticas musicais, eus \wlores préprios, podemos entender a
afro-brasilidade para além da simples presenceades africanos nas manifestacdes culturais
brasileiras. Inicialmente, a cultura deve ser vistano processo de articulagdo e de
ressignificacdo da diversidade, que elabora e @stady de forma continua, novos paradigmas
identitarios, e que ao mesmo tempo unifica as afiigas e mantém as individualidades.
Assim, abordarmos afro-brasilidade e cultura sigaibuscarmos compreender como aquele

universo é expresso e configurado na organizac@@lsaas concepgbes politicas, na

religiosidade e especialmente na musica e na arte.

1 CANCLINI, 2008, p.xix-xxiii.



Compreendendo a cultura como uma dimenséao integratiorealidade social, mas também
marcada pela diversidade, sendo um processo deolsiatio em continuo movimento,

devemos evitar o equivoco da atomizacdo dos grepowdividuos, deslocados de suas
identificacbes e pertencimentos. Isso significa guetalidade da realidade social deve ser
entendida a partir da co-existéncia de diversastigdes culturais que, mesmo sendo
traduzidas por legendas globalizantes, como culéuridentidade nacionais, ndo estejam
subordinadas aos processos de alfabetizacdo soqumlitica por parte das instituicoes

culturais.

Partindo dessas consideracdes, levantamos a quesdar deste trabalho: como a musica
“erudita”, especificamente a cancdo de camara,sapta e traduz a diversidade social, a
dicotomia entre o popular e o erudito e, aindagssignificagdo do patrimonio cultural?

Buscando responder a esta questdo, nos propombsaara obraBeiramar, a partir do

contexto de sua composicao. Este proposito € aiprine o fio condutor de nosso trabalho.

Do entendimento advindo desta analise, esperames saalbsidios para uma melhor execucao
da obra de Marlos Nobre (assim como de varias ®ytn@s seus aspectos estéticos e, assim,

propor o0s ajustes técnicos necessarios para uerarnetacao revitalizada.

Em oposicdo ao vasto repertério da cancdo brasileim temética e inspiracdo afro-
brasileiras, ainda ndo dispomos de bibliografitematizada que reflita sobre esse assunto e
suas implicacdes técnicas no ambitopgaformance o que contribui para a ocorréncia de
equivocos linguisticos e estéticos que perpetuapekerepeticdo. Nosso trabalho pretende

contribuir para preencher algumas dessas lacunas.

Com este propdsito, esta dissertagdo apresentguantgedivisdo de capitulos: no primeiro,
propomos uma breve contextualizacdo historica, davalo inicialmente a formacdo da

sociedade brasileira, a colonizacdo e a escravatalaa perspectiva da diaspora africana,
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relacionando estes fenbmenos ao processo de crniagsioal. Fazemos uma breve referéncia
aos campos da Antropologia e da Sociologia paraethan entendimento das dinamicas
sociais a partir do Brasil colonial, utilizandotimdmente teorias como o pos-colonialismo e o
orientalismo, e conceitos tais como Cultura, Idade e Afro-brasilidade, tendo como
principais referéncias os socidlogos José LuizR#os, Jorge Larrain, Paul Gilroy e Stuart

Hall, dentre outros.

No segundo capitulo, tratamos da representacadraddrasilidade na cancdo de camara,
adotando uma reflexdo critica acerca do nacionalsmio modernismo; procuramos entender
como ocorre a manipulagéo do patrimonio culturaboeedades tradicionais sob a legenda
da “antropofagia” e, em particular, através daucdi estética da religiosidade negra no

ambito da cancéao erudita.

O terceiro capitulo é dedicado a analise do d&eawamar,de Marlos Nobre. Aqui utilizamos

uma das metodologias analiticas adotadas pelo GtepResgate da Cancao Brasileira, da
Escola de Musica de UFMG, seguindo principalmest@arametros de Jan LaRue (analise
musical) e Norma Goldstein (analise literaria).a8Pam maior aprofundamento analitico, sdo

também utilizados outros procedimentos e referéncia

Apresentamos como anexos. a entrevista concedildacpenpositor Marlos Nobre e seu
catalogo de obras para canto, os mapas conceitogisapitulos. Para a edicdo de exemplos

musicais, utilizamos o softwa&ibelius versao 6.
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CAPITULO 1
UM OLHAR SOBRE A CULTURA AFRO-BRASILEIRA

A interpretacdo musical, enquarperformance fundamenta-se ndo sé na analise da obra,
mas também na compreensdo de suas mdultiplas diegnsia vez que ela (a obra) se
relaciona intrinseca e extrinsecamente com fatoées somente de ordem musical, mas
também histéricos e culturais, ndo estando deskdaudo tempo e da coletividade que a
recebe. Este é 0 eixo norteador da pesquisa @lizamos e cujos resultados apresentamos

aqui.

Em entrevista a Revist®er Musj Luciana Monteiro de Castro, integrante do Projeto
“Resgate da Cancdo Brasileira”, da Escola de M(gicdJFMG? respondendo & questio
“como interpretar a cancdo de camara, uma vez qusimBolos da escrita erudita

direcionariam demasiadamente uma interpretacaeela que,

(...) o bom intérprete deve ler nas entrelinhaspasitura e decidir como

interpretar/traduzir o que estd nestas entreliniizd. o cuidado em se

conhecer bem os textos, tanto o musical quantemtio, e os seus contextos
historicos, sociais, eft.

A partir da afirmativa de Castro, afirmativa estansensual entre varios autores e
pesquisadores de mausica, ressaltamos que a inggoeé a explicitacdo e a traducdo dos

contetdos implicitos no texto musical. O intérpreteercendo a funcdo de mediador entre a

2 O Projeto Resgate da Cancéo Brasileira é desdduopelo grupo de pesquisa de mesmo nome, sedido n
Escola de Musica da UFMG. Recebendo e disponibilieainformacdes sobre cancdes de camara brasileiras
mantém o Guia Canc¢des Brasileiras que possui uma@de consulta sobre obras brasileiras para @ptano.

Por meio deste guia, pretende-se estimular o egtwddivulgacdo de um vasto e valioso acervo, oéeico ao
usuario uma visdo panoramica da criacdo de canigdedmara no Brasil. Além da catalogacao, o Gupd® a
inclusdo gradativa e continua de estudos e exengupsros (trechos em MP3) de cada uma das cancdes
catalogadas. Estes estudos consistem na descrig@gadbs técnicos, redacdo de comentarios analitico-
interpretativos e visualizacdo dos poemas musica8é®o -_http://www.grude.ufmg.br/cancaobras#eir

¥ CASTRO, 2007, p.81.
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obra e seus receptores, elabora sua traducéo, de mais ou menos subjetivo, tomando
decisfes. Na dissertacdo como um todo, adotamagpesspectiva em nossa interpretacao do
ciclo Beiramar, de Marlos Nobre. Neste primeiro capitulo, exfdicios as caracteristicas
principais da afro-brasilidade da obra, a partircdatexto cultural em que foi produzida;
propomos algumas consideracdes historicas soboeiedade brasileira, sua constituicdo e
sua transformacao, indo da visdo colonialista asorgéncias pos-colonialistas, incluindo

reflexdes sobre os conceitos de cultura e idergidattural.

Neste capitulo, adotamos esta perspectiva em rinss@retacdo da obrBeiramar, de
Marlos Nobre. Procurando entender a esséncia dabedsilidade presente eBeiramar a
partir do contexto cultural em que foi produzidaggmmos aqui um processo analitico
desenvolvido a partir de consideracdes histérieasatiedade brasileira, sua constituicdo e
motilidade , da visao colonialista as ressonangi@scolonialistas, assim como da reflexao

acerca dos conceitos de cultura e identidade.

BREVES CONSIDERACOES HISTORICAS

Durante cerca de 400 anos de dominacao coloniapéiar no Novo Mundo (do séc. XVI ao
XIX), estima-se que aproximadamente entre 10 e 1Bdes de africanos tenham sido
comercializados na condicdo de escravos. Estendesso estatistica para incluir os dados
contemporaneos, ilustramos a magnitude da diasggfaana transcrevendo um trecho da
apresentacao virtual do FESMAN 2010 — Festival Mainde Artes Negras, intitulada “A

Diaspora africana e a sua conexao com a Affica™:

4 Fonte: www.fesman2009.com/pt/component/contenittbatl86 - acesso em 01/10/ 2009.




13

Os africanos que foram deportados ou que migraeaa ¢iferentes partes do
mundo constituem aquilo que denominamos as "Diaspafricanas". De

acordo com as estimativas da Unido Africana, em72@3sas didsporas
reagrupam aproximadamente 112,6 milhGes de pessodsmérica do Sul

(principalmente no Brasil, ha Colébmbia e na Ven&aue39,2 milhdes de

pessoas na América do Norte (Estados Unidos e @ana8,5 milhGes de

pessoas no Caribe e uns 3,5 milhGes de pessoago@aEessencialmente na
Franca).

E facil deduzir que o aporte desse enorme conttegemmano, oriundo de diversas nagdes
africanas, imprimiu em varios momentos e locaisa unarca indelével na evolucao politico-
cultural do mundo moderno. Assim, sincronicamestlistorias nacionais e seus sistemas de
relacbes "raciais®,desenvolveu-se a historiografia da didspora afac&lo contexto deste
trabalho, compreendemos a diaspora ndo somente eordeportacdo e dispersao de

africanos, decorrente do trafico escravagista pelado, mas também como a reconstrucao

de culturas negras, que expressam uma diversidadietidades.

O trafico de escravos para as Américas, no proatiaspoérico africano, promoveu uma nova
situagao cultural, fortemente marcada pela divadgdque adquiriu maior amplitude e nova
conotacdo politica quando, metaforicamente denafoiddlantico Negro teve seu estudo

aprofundado pelo socidlogo inglés Paul Gilroy.

® O termo "raca" é amplamente utilizado na litemthistérica e musical, podendo assumir diferentes

conotacBes e entendimentos. De acordo com RertatasA "o conceito de raca vem da biologia e é usado
como sinbnimo de subespécie. No entanto, este tdanaitilizado para identificar categorias humanas
socialmente definidas. Para as ciéncias sociaénw raca foi utilizado para construir identidadekurais. (...)

A definicdo de racas humanas € principalmente Uassificacdo de ordem social, onde a cor da peligem
social ganha, gracas a uma cultura racista, sedédalores e significados distintos. O conceitoad@ humana
ndo se confunde com o de subespécie ou com o welade, aplicados a outros seres vivos que naoneno

Por seu carater controverso (seyacto na identidade social e politica) o concdéaaca € questionado pelos
antropélogos como constructo social; entre os badp € um conceito com certo descrédito por ndo se
conformar a normas taxonémicas". ATHIAS, 2007, p[38 mesma forma, para Stuart Hall "em se tratatalo
identidade nacional, raca ndo se apresenta como caegoria bioldgica ou genérica que tenha qualquer
validade cientifica. Ela seria uma categoria dsga;, organizadora daquela forma de falar, daqeidésmas de
representacao e praticas sociais (discursos) dlimamt um conjunto, freqlientemente pouco espegifit®
diferencas em termos de caracteristicas fisicanoanarcas simbdlicas, a fim de diferenciar sociabmaeim
grupo do outro". HALL, 2006, p.62-63.
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O Atlantico negroseria uma formacédo politica transcultural e trangmal, pela qual a
diaspora africana deve ser vista como um amplo rapexo processo de difusdo e
reconstrucdo de culturas negras que acompanhanmu anegimento. Gilroy expande a

compreensao linear da diaspora:

em oposicdo as abordagens nacionalistas ou etntanadsolutas, quero
desenvolver a sugestdo de que os historiadoragasltpoderiam assumir o
Atlantico como uma unidade de andlise Unica e cexapém suas discussdes
do mundo moderno e utiliza-lo para produzir umasjpectiva explicitamente
transnacional e intercultural.

A cultura doAtlantico Negronao se restringe aos limites da etnia negra, eméatu da
dindmica e complexa circulagéo de diversos berigreis e sua constante ressignificagao, se
apresentando, assim, como uma cultura marcadahgeidismo. O conceito de hibridismo

possibilita dois movimentos fundamentais:

0 primeiro é desconstrutivista: ao revelar o traffrido de toda construcao
cultural, busca-se desmontar a possibilidade delugar de enunciag&o
homogéneo. Qualquer lugar da enunciacéo €, de, sardhigar heterogéneo,
de modo que a pretensdo de homogeneidade € semiptariamente
hierarquizadora. O segundo movimento é, se assipode dizer, normativo:
o hibridismo define uma condicao global cosmopolitata-se da referéncia a
uma cultura e a um mundo hibridos como alusdo a esdanene mundial

acima das barreiras sociais, nacionais, étnica$, et

A compreensdo da dimensao desconstrutivista dadisibmo é facilitada na medida em que
percebemos que culturas hibridas sdo prépriasaedsales complexas, constituidas a partir
de ampla diversidade. Com isso, todo discurso hemgigante dentro dessas culturas, ja traz

em si a heterogeneidade dos seus diferentes comtpsn&lo nosso caso, conceitos como

® GILROY, 2001, p.57.
" COSTA, 20086, p. 95.
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Nacao Brasileira, Musica Brasileira, Nacionalidad€ultura Brasileira, utilizados ao longo
deste trabalho, normalmente pensados como categgidbalizantes, ou seja, supostamente
unificadas e centradas, devem ser repensados cutitando manifestacdo da inter-relacéo

das diferencas dos seus diversos sujeitos congsigui

Desse modo, a construgdo da ideologia de uma supastao brasileira" como categoria
totalizante foi concebida, julgando-se que o eata@hentoprofundodas diferentes etnias

eliminaria a diversidade de identidades. Cabe-assattar que tais coletividades étnicas co-
existiam sob estamentos ou situacdes sociais diveesadversas, proprias de um pais

colonizado e profundamente marcado pelo sistemaesgista.

Os negros africanos aqui escravizados, com suassdw identidades, foram socialmente
forcados a interagir entre si e com os elementigi@mas e europeus. O estabelecimento dos
limites de uma nacionalidade brasileira se deurtr pla negociacédo de padrdes identitarios e
de sociabilizacdo conflitantes. Nas relacdoes so@atotidianas, os diversos grupos étnicos
africanos foram divididos ou agregados arbitrari@@eimpossibilitando solidariedades ou
possiveis aliancas. Nesse contexto, as irmandatiggosas negras, por exemplo, além do
carater religioso, se transformaram em centros edelaboracdo de novas identidades

coletivas.

Analisando a sociedade brasileira no periodo calpdée acordo com o censo demografico de
1822, ano da Independéncia do Brasil, estima-seajaen introduzidos cerca de 5 milhdes

de africanos para substituir o trabalho amerind#goacordo com o sistema escravagista entdo
vigente. Esse contingente era oriundo de diveesgides da Africa central e do sudoeste, com
diferencas linglisticas e culturais e tradi¢cdes, qileda hoje, podem ser percebidas, por
exemplo, nas variacfes de préticas religiosaskafisieiras. A partir desse fato, estabeleceu-

se na populagdo brasileira, uma proporcdo de 75%edeos em relacdo ao numero de
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portugueses e outros européugEsses dados numéricos variam entre os autores e

pesquisadores.

Essa superioridade numeérica confrontada nas raddigalhistas, pelos conflitos e processos
de interacdo cultural, promoveu ndo somente o desaijmento das linguas de base tupi
faladas no Brasil, como a emersado de linguas aagantdo desaparecidas e dialetos afro-
brasileiros, ja no século XVIA partir dos dados do censo de 1872, podemos entliar

que o aumento significativo dos nimeros do cens@8@2 foi também em decorréncia da
atuacao do trafico clandestino, que durou de 183160, trazendo um grande namero néo-
contabilizado de escravos para o BrasAlém desse aspecto, a dificuldade de se estabelece
uma exatiddo numérica de negros aportados se ddgpelde que aqui, como na maioria dos
paises que tiveram sistema escravagista, muitosintatos foram destruidos apos a
emancipagcdo dos escravos. Como ilustracdo dosesampue levariam a essa impreciséo

demografica, citamos Tayo Ajayi, em sua tese deéadamento:

A queima de documentos foi consequéncia da circularero 29, do dia 13
de maio de 1891, trés anos depois da abolicdo & @wbs depois da
proclamagcdo da Republica. O baiano Rui Barbosadoeministro das
Financas, mandou queimar todos os documentos, alelgacdo de que a hova
Republica Brasileira queria destruir todos os gesti de uma instituicdo
muito macabra para a honra da patria. Segundo feleum gesto em
homenagem as suas responsabilidades de fraterrédsalalariedade perante
a grande massa dos cidaddos que, pela aboliciscavatura, entraram na
sociedade brasileira.

8 COSTA, 20086, p. 95.

® CASTRO, 1995.

19 Segundo a Revist¥ou te Contar— revista do censo 2000, do IBGE, os dados doocetes 1872
contabilizaram 9.930.478 pessoas e o censo de 189830.915, ndo especificando a etnia da populdgéo
Brasil.

1 AJAYI, 2002, p.28.
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Parece-nos que tal atitude certamente ndo foi \mbdivpor sentimentos patriticos ou
humanitarios, mas significou, na verdade, uma teatale ocultar tais paginas da histéria do

pais, evitando posteriores situacdes de inquiets@éal e politica.

Durante o periodo colonial, uma significativa mugiaocorrida na sociedade brasileira foi a
emergéncia de mesticos: sendo mamelucos os indiidutos da unido de portugueses com
indigenas e mulatos, os da unido de portugueskes&nas. Na hierarquia social, os mesticos
se posicionavam um pouco acima dos escravos, massans grupos ocupavam o nivel mais
baixo da sociedade. Segundo Skidmore, esse falwemuiara todas as relacbes étnicas

subsequentes no pais, pois

essa miscigenagdo envolve ndo somente mistura,fisias também cultural.

No Brasil, a combinacéo de europeus, indios eaafois produziu uma cultura
muito diferente da austera cultura portuguesamaigiA influéncia africana

revelou-se a mais forte entre as influéncias ndiopéias e ainda pode ser
vista na elite brasileira branca de hoje (...). Eiwulo e meio depois de o
ultimo escravo africano ter chegado ao Brasil flaéncia africana no idioma,

na culinaria, na masica e na danca é ainda evitgenBzasil*?

Com o fim do sistema escravista, em 1888, uma goesssencial é colocada acerca do
estabelecimento de uma nacao brasileira e de smiddde: a elevacdo dos ex-escravos
negros a categoria de cidadaos. Toda a preocupcébte, apoiada nas teorias racistas da
época, diz respeito a influéncia negativa que padesultar da heranca inferior do negro

nesse processo de formacéo da identidade brasileira

A grande diversidade racial resultante do proces$onial foi vista como um obstaculo ao
estabelecimento de uma nacdo por parte de umageldese considerava branca e se via
respaldada pelos canones do racismo cientifico.urSieg Costa, este mecanismo de

segregacao étnica, comum no Brasil do final doleé€iX e até meados do século XX,

12 SKIDMORE, 1998, p.36-43.
13 MUNANGA, 2004, p.54.
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atribuia tanto aos indigenas, como aos ex-escrawssafro-descendentes e
aqueles identificados como mesticos uma inferidedantelectual inata e,
portanto, uma incapacidade imutavel para fazeepmatnagdo progressista e

moderna que se queria constrdir.

A elite intelectual brasileira, valendo-se das amrieorias racistas, apresentava diferentes
justificativas para a classificacao inferior daguestrato social, recorrendo a determinismos
bioldgicos, degenerescéncia mental, involucédo rallelaté mesmo a idéia de planejamentos

de branqueamento da sociedade mestica atravésgtagéo de europeus.

O conhecimento e a compreensao desse processachistdcial decorrente da diaspora
africana, com suas mudltiplas ressonancias e demti@ntos, nos possibilitara o melhor
entendimento da, ndo menos complexa, contempoeateidocial e cultural brasileira, na
qual devemos situar a producdo musical de MarlobréloNossa cultura, marcada pelo
hibridismo e produto dos encontros e conflitos eeis varias etnias, reflete diretamente o

complexo processo identitario que é traduzido peje conceito de afro-brasilidade.

RESSONANCIAS POS-COLONIAIS: CULTURA E IDENTIDADE
A. Po6s-colonialismo e Orientalismo

O Brasil, de sua fase colonial até a contemporadeidvem se constituindo como um
territorio transnacional e transcultural, onde asstantes articulacbes e recombinacdes das
identidades negras, indigenas e européias res@tanmovas etnias. Como reflexo dessa
grande diversidade cultural e suas hibridacdesasiBse apresenta como uma multiplicidade

de paisagens sociais, nas quais as varias pedatias regionais sao reunidas no conceito de

14 COSTA, 2006, p.134.
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cultura nacional. Esse processo traduz uma venmdaddicotomia entre fusdo e a
particularizacdo dessas diferencas. O entendintensnas consequéncias historicas e sociais
nos permitird ampliar o conceito e a significac&oQiiltura e de Identidade afro-brasileiras,

subjacentes a obBeiramar,de Marlos Nobre, elemento de estudo e analise desido.

As ciéncias sociais vém buscando compreender ai@mlda sociedade brasileira, suas
contradicbes e seus dilemas, através dos variosrdas tedricos. A nosso ver, a perspectiva
do Pds-colonialismo que adotamos neste trabalh®,peanite uma reflexdo que destaca a
insuficiéncia da representacdo do outro e de seadslde como estruturais na constituicdo da

cultura brasileira.

Tendo sua trajetéria iniciada no final dos anos01%bbretudo nos Estados Unidos e na
Inglaterra, o Pd&s-colonialismo se propde como umde sde estudos culturais, com a
contribuicdo de diversos autores, que abordam @soefda colonizagdo sobre diferentes
povos colonizados. Modernamente sdo enfocadas taraBéminorias étnicas e imigrantes
decorrentes da diaspora africana. Fica evidentegitewaca producdo do conhecimento
cientifico que, partindo de modelos e conteudosultara nacionalista européia, reproduzem

a l6gica das relacdes coloniais de domindtéo.

O livro Orientalismq de Edward Said (1978), € considerado por muitasoco “manifesto de
fundacdo” do poés-colonialismo. Partindo do estafselento da distingdo binaria entre
Ocidenté® e Oriente, Said chama de Orientalismo o processcothpreensdo do Oriente a
partir de paradigmas eurocéntricos que estabeleoceansistematica da traducédo do outro em

relacbes assimétricas de poder, ou seja, de dodunagle complexa hegemonia cultural.

1> COSTA, 2006, p.83.
'® Em termos do Orientalismo, entenda-se Ocidented®unopa Ocidental.
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Nesse processo, as idéias sobre o Oriente traduzemstantemente uma suposta

superioridade cultural do Ociderite.

Historicamente, o conceito de Orientalismo tentgliear o processo de dominacao
econdmico-social empreendido pela Europa Ocidentdélimitar suas divisbes a partir de
diferencas culturais. Os diversos relatos dos desoentos de novas terras durante o
expansionismo europeu, 0 interesse pelo exotico desenvolvimento das ciéncias e da
literatura por parte do Ocidente, promoveram, aongdo do tempo, uma organizacao
sistematica do conhecimento sobre o Oriente. Essbecimento permite ndo somente a
compreensao do outro com fins de dominacédo, combém passa a validar e justificar a
propria dominacdo. Segundo Said, dai decorre utec&o reflexiva, na qual o Orientalismo
pode ser considerado como uma racionalizacdo denws colonial e, igualmente, a
justificativa desse mesmo sistema. Assim, a coemz@o da identidade do mundo oriental
seria manipulada pelo Ocidente e representada giart@was dominadoras, tanto politicas

como tedricas ou cientificas.

O periodo de desenvolvimento das instituicdes sauddis pelo Orientalismo corresponde ao
periodo da grande expansdo européia (1815-1914ndqutodos os continentes foram
afetados, especialmente a Africa e a Asia. Assimgliscurso orientalista, entende-se que o

Oriente,

ainda que remeta, vagamente, a um lugar geograBigpressa mais

propriamente uma fronteira cultural e definidorasdatido entre um nés e um
eles, no interior de uma relacédo que produz e degaro outro como inferior,

ao mesmo tempo que permite definir o nds, 0 si rmegm oposicdo a este
outro, ora representando como caricatura, ora cestereétipo, e sempre
como uma sintese aglutinadora de tudo aquilo qnésondo € e nem quer
ser®

" SAID, 2007, p.34.
18 COSTA, 2006, p.86.
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A estrutura do Orientalismo se constitui sobrer@iio Oriente — Ocidente, cujos elementos
essenciais seriam N6s — Outro, onde o “No0s” (O¢alenropeu) se coloca como o paradigma
fundamental ao entendimento do “Outro” (todas asaswculturas assinaladas pelo exotismo
e pela diferenca), visando a sua traducdo, refis@géio e ao dominio dessas culturas

subjugadas.

Um grupo de pessoas vivendo em alguns acres dectstabelecera fronteiras
entre a sua terra e seus arredores imediatosrdtorie mais além, a que dao
0 nome de “terra dos barbaros”. Em outras palaess pratica universal de
designar mentalmente um lugar, que € "o nossomeesspaco nao familiar
além do nosso, que é “o deles”, é um modo de fligBn¢cbes geogréficas que
podem ser inteiramente arbitrarias. Uso a paléarhitrario” neste ponto
porque a geografia imaginativa da variedade “ntmsa — terra barbara” ndo
requer que os barbaros reconhecam essa distingédta Bue “n6s” tracemos
estas fronteiras em nossas mentes; “eles” se totelsi’ de acordo com as
demarcac0es, e tanto o seu territdério como a stdafitade sdo designados
diferentes dos nossos.

Observada sob esta perspectiva, a conceituacdainio Gao necessita de seu conhecimento
ou de seu reconhecimento; esse "outro”, passa@ussiderado um objeto descritivo e sem

lugar no discurso enunciativo orientalista.

Dessa forma, a construcéo identitaria da Europa ¢eminda tem no Oriente a reificacdo do
seu proprio conceito do Outro, do exotico, que s@dimita a uma etnia, mas a qualquer
sociedade que valide sua condicdo de superioridad&o de um processo de dominacéo
colonial®® seja no modelo colonial do passado, seja nas nmaalidades do mundo

contemporaneo.

Analogamente a maioria dos paises colonizadosteal@hsileira do fim do século XIX e

inicio do XX recorreu ao pensamento da ciénciantaiesta européia, considerada “evoluida”,

9 SAID, 2007, p.91.
% Nesse sentido, o termo "colonial" passa a seirefsrsituacdes de opresséao diversas, sejam diaglds a
partir de fronteiras de género, étnicas ou "ratiais
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para, além de teorizar sobre a situacao étnicardsilBpropor alternativas para a construcao
de sua nacionalidade, na qual a diversidade ségooava como problematica. Isso implicava
na articulacdo de dois aspectos distintos: o ictiedd, no qual as teorias cientificas recebidas
da Europa situavam os brancos no topo da estrtrasil”, e o social, ou seja, uma grande
populacdo na qual, ap6és o fim do sistema escragagisedominavam negros e mesticos
elevados a categoria de “cidadaos”, constituindongwo estrato social emergente. Em
decorréncia disso, os intelectuais brasileffosmbora orientados pelo pensamento europeu,
elaboraram propostas originais para a questdol$6dm algumas excecdes, a maioria
dessas propostas atribuia ao fator biologico armi@iacéo da inferioridade das etnias nao-

brancas, sobretudo a negra, e a degenerescéntiestigo®®

Através desse fato, percebemos uma das particadesddo discurso orientalista também
presentes no pensamento cultural brasileiro, nd geaetnias e culturas subjugadas,
personificadas como sendo o “outro”, passam aistrsvcomo “objetos” de estudo, aos quais
sdo atribuidos uma subjetividade historica, de ridiide constitutiva e de carater

essencialista?

Na musica erudita brasileira, tal particularidadgerdalista teve ressonancias como a

conhecida antropofagia do Modernismo NacionaligizZando pensada como apropriacao,

% podemos citar Silvio Romero, Euclides da Cunh&aesb Torres, Manuel Bonfim, Nina Rodrigues, Jodo
Batista Lacerda, Edgar Roquete Pinto, Oliveira ®jdgilberto Freyre, dentre outros. MUNANGA, 2004%

2 Nas teorias sociais cientificas no Brasil, segu@DdSTA (2006), podem-se identificar trés questdes
principais, ligadas a composicéo étnica da popaulégasileira e a perspectiva de nacdo: 1) a hieiamcial,
discutindo —se se os individuos “ndo-brancos’aseriologicamente inferiores ou se seriam outraxéa de
ordem ndo-racial que determinariam as possibilisl@#edesenvolvimento. 2) a miscigenacéo, avalizedse a
mistura de “racas” como as constatadas no Bramilatralgum risco efetivo ou, ao contrario, abrin@avas
possibilidades para nagéo. 3) a evolugdo biolgdisautindo-se a conexao entre evolugdo bioldgipeogresso
social.

%3 Sobre o racismo cientifico no Brasil: MUNANGA, B)(.55.

24 Segundo os orientalistas tradicionais, deve existia esséncia - as vezes até claramente destritarmos
metafisicos - que constitui a base inalienavelbdes os seres considerados; vista como histéisea, @sséncia
nos remete aos primordios. Vista como fundamentatena-historica, transfixa o ser, o “objeto” deudst,
dentro de uma especificidade inalienavel e ndougival, em vez de defini-lo como todos os outroeser
estados, nac¢des, povoe e culturas — como u praglutresultante das forcas que operam no campeotlacéo
histérica. SAID, 2007, p.146.
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expropriacao e ressignificacdo do patriménio caltdas coletividades julgadas primitivas ou
exoticas. A suposta dissolucdo da dicotomia tradad-moderno seria alcancada atraves da
traducdo do exotico a partir de uma visdo urbanangersalista européia. Como
consequéncia, a degluticdo antropofagica, absoovargiibjetividade de seus atores, tendia a

reifica-los e a traduzir, pelo viés orientalistaii@le patrimdnio cultural como fetiche.

Em decorréncia disso, é estabelecida uma tipolégmca caracteristica, baseada em
especificidades cientificas e culturais, que categm e traduzem esse “objeto musical”,

desconsiderando-se a sua identidade.

A construgdo da identidade implica estabelecer topos “outros”,
cuja realidade estd sempre sujeita a uma contimieapietacao e
reinterpretacdo de suas diferencas em relacdo &."@ada era e
sociedade recria 0s seus “outros”. Longe de séti@st portanto, a
identidade do eu ou do “outro” € um processo li=igrsocial,
intelectual e politico muito elaborado que ocomeno uma luta que
envolve individuos e instituicdes em todas as sacies”

Entdo, falar em africanidade brasileira significvemciar as complexas construgoes
signicas’® que em um processo de invenc&o e reinvencdo ovestae manifestam na nossa
cultura e identidade. Dai decorre outra questaoitapte ao nosso trabalho: que contradi¢cdes

surgem na transmissao e adaptacéo dessa exprafis@a oa muasica erudita brasileira?

% SAID, 2007, p.441.
%6 PIERCE, 1975.
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B. Cultura e Identidade

As sociedades e suas culturas, historicamentetn@gi€onstantes transformacdes motivadas
por mobilizagbes internas ou pelas interse¢des oaitmas culturas, empreendendo um
dindmico processo de articulagdes e ressignificaghie suas identidades. Tais processos,
elaborando novos paradigmas culturais e ident#a@ds unificam e, a0 mesmo tempo, as
diferenciam, refletindo a multiplicidade de reatlda humanas. Desse modo, Cultura se

refere a humanidade como um todo e, simultaneameictda um dos povos.

Segundo o antropdlogo José Luiz dos Safftes varias maneiras de se entender o que é
Cultura partem inicialmente de duas concepcbesdmsNa primeira, envolvendo todos os
aspectos de uma realidade social, Cultura se rafeudo aquilo que caracteriza a existéncia
social de um povo ou nacao, incluindo, assim, t@dasaracteristicas da organizacédo da vida
social, com seus aspectos materiais. Na segundaemgdio, Cultura refere-se mais
especificamente as representacbes compartilhadasgja, ao conhecimento, as idéias e

crencas, & sua existéncia e atuacédo na vida $bdcial.

A partir da associagdo dessas duas concepg¢feadiasgundo Santos, emerge uma maneira
de entender a Cultura como a area de reflexdo solliemensao da realidade social. Essa
realidade ndo deve ser reduzida as suas caractsishateriais, mas incluir sua nao-

materialidade, na qual ocorre maior expressao\sasidade.

Essa dimensdo do conhecimento, num sentido ampliadodo o
conhecimento que uma sociedade tem sobre si mesiee outras
sociedades, sobre o meio material em que vive eesabpropria
existéncig®

2"SANTOS, 2007, p.19.
B SANTOS, 2007, p.24.
2 SANTOS, 2007, p.24.
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Considerada dessa forma, seu estudo nos poss#uiitender como esse conhecimento é
expresso por uma sociedade e configurado em selareligiosidade e concepcgdes politicas,
assim como nos esclarece as maneiras pelas quaalidade é codificada por aquela
sociedade através de palavras, idéias, doutrimgsias, praticas costumeiras e rituais.
Podemos compreender que a Cultura se relacionasetamente com as forcas sociais que
movem as sociedades — forcas que devem ser cordmfagrcomo 0s impulsos basicos ou

motivos que conduzem a uma acgao social, tais canradicoes e os valores.

Segundo o sociélogo Jorge Larrdimo decorrer do século XX, os estudos da Antropaleg

da Linguistica apresentaram uma concepcao de @utiarqual se destaca o uso de simbolos
como um trago distintivo da vida humana. As sigaifdes criadas pelos homens séo
difundidas e trocadas ndo somente mediante a lyggonamas também através de objetos

materiais, obras de arte e agfes as quais seeatripentido.

En esta perspectiva simbolica, la cultura vendsgarael patrén de significados
incorporados e formas simbolicas, incluyendo atfiressiones linglisticas,
acciones y objetos significativos, a través dedoales los individuos se
comunican y comparten experiencias. Esta concepsigibolica de la
cultura, al hacer del andlisis cultural un esiudile la procuccion (sic),
transmision y recepcion de formas simbolicas ded&ociertos contextos
socio-historicos, es especialmente adequada paendem las relaciones
existentes entre cultura e identidad, porque lantidade solo puede
construirse en la interaccién simbolica con losas>"

Larrain atribui uma dimensao essencial a Culturgadir de um repertério simbdlico de
elementos dotados de significado, comumente comgide e compartilhado, a cultura

permite que o conhecimento seja condensado, qudoasiacées sejam processadas e que a

%01 ARRAIN, 2003.

31 “Nesta perspectiva simbdlica, a cultura viria @ seconjunto de significados incorporados em formas
simbdlicas, incluindo ali expressdes linglistiGges e objetos significativos, através dos quaisdividuos

se comunicam e compartilham experiéncias Esta pgacesimbélica da cultura, ao fazer da andlisaei@ilum
estudo da producéo, transmissao e recepcao des@imhdlicas dentro de certos contextos historamass, €
especialmente adequada para entender as relagé@Entes entre cultura e identidade porque a idedé sé
pode se construir na interagcao simbdlica com a®sut LARRAIN, 2003, p.31.
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experiéncia acumulada seja transmitida e transidamBai decorre que a identidade, tanto
individual quanto coletiva, somente poderia serstroida nesse contexto, na qual 0s
individuos vao se definindo em estreita interag@wdélica, internalizando suas atitudes e
expectativas.

Segundo Larrain,

La identidad, por lo tanto, es la capacidad deiderasr se a uno mismo como
objeto y en ese proceso ir construyendo una naaratbre si mismo. Pero
esta capacidad solo se adquiere en un procestad®nes sociales mediadas
por los simbolos. La identidad es un proyecto sliobdue el individuo va
construyendo. Los materiales simbdlicos con loslesuge construye ese
proyecto son adquiridos en la interaccién con ofros

Podemos entender que Identidade e Cultura mantérelacédo de aproximacdo conceitual,
ja que ambas sdo construcdes simbolicas. Entretadibodevem ser vistas sendo sinénimas,
pois,
Mientras la cultura es una estructura de signifsaidcorporados en formas
simbdlicas através de los cuales los individuoscsgunican, la identidad es
un discurso o narrativa sobre si mismo construidtaenteraccion con otros
mediante ese patrén de significados culturalesntvlis estudiar la cultura es
estudiar las formas simbdlicas, estudiar la idewtids estudiar la manera en

gue las formas simbdlicas son mobilizadas en Il&raction para la
construccion de una auto-imagen, de una narraéixsopaf

Desse modo, segundo Larrain, a identidade podsossiderada como um projeto simbalico,
construido a partir de materiais simbolicos addasi pela interacdo entre individuos. O

estabelecimento da identidade se efetua pelo reconénto das diferencas e isso faz com

32 «A identidade, portanto, é a capacidade (do imtlig) de considerar-se, a si mesmo, como um objagsse
processo ir construindo uma narrativa sobre si mesfas esta capacidade somente se adquire em wespo
de relagcbes sociais, mediadas pelos simbolos. Atiddele € um projeto simbdlico que o individuo vai
construindo, Os materiais simbdlicos com os quaisosistrdi esse projeto sao adquiridos na interegaoos
outros”. LARRAIN, 2003, p.32.

% “Enquanto a cultura é uma estrutura de signifisadoorporados em formas simbdlicas através dois qsa
individuos se comunicam, a identidade é um discarsaarrativa sobre si construido na interacdo cotros
mediante esse padrdo de significados culturaisudrtq estudar a cultura é estudar formas simb¢ksisdar a
identidade é estudar a maneira pela qual as fosima®licas sdo mobilizadas na interacdo para arcgd® de
uma auto-imagem, de uma narrativa pessoal”. LARRARIDO3, p.32.
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que sua construcido seja um processo ao mesmo temtpoal, material e individual. E
cultural pelo fato de que os individuos se defiremartir de categorias de significados
culturalmente compreendidos, comumente compartihadaceitos, tais como etnia, religido,
arte e nacionalidade. E um processo social pagqueartir da interagcdo com a materialidade
do outro, que as referéncias que diferenciam &iohahlizam o “eu” e o “outro”, estabelecem
identidades individuais e coletivas. Finalment€udtura é processo de construcao individual
na medida em que, a partir das relacfes sociasjedto internaliza as expectativas ou
atitudes dos outros acerca de si e as transformguasnproprias expectativas, construindo sua

auto-imagent’

Santos, assim como Larrain, reconhece a importéhasa processos de simbolizacdo no
estudo da Cultura. E a partir do entendimento dauzucomo uma dimens&o totalizadora da
realidade social, que ele indica alguns aspectoprdoesso de simbolizagéo cultural que

devem ser considerados, a fim de se evitar equiveide destaca trés aspectos:

Em primeiro lugar, Cultura diz respeito a procesgiabais dentro da
sociedade e ficar enfatizando rela¢cdes miudasgiefisado pode fazer com
gue se percam de vista aqueles. Na verdade, &igptos sé fazem sentido
dentro daqueles. (...) Em segundo lugar, uma énfesse tipo pode desviar a
atencao do fato de que Cultura estd associadahea@arento, o qual tem uma
caracteristica fundamental: o de ser fator de ngad@ocial, de servir ndo
apenas para descrever a realidade e compreendédaambém para apontar
caminhos e contribuir para sua modificacdo [Emh terceiro lugar, esse tipo
de énfase simbolista pode induzir ao entendimemtccudtura como uma
dimensdo neutra, cujos elementos expressam, ponpéxea desigualdade
porque existe desigualdade na vida social. No emtanpreciso considerar
que a propria cultura € um motivo de interesses Basiedades
contemporaneas, um conflito pela sua definicdop @elu controle, pelos
beneficios que pode assegufar.

% LARRAIN, 2003, p.34.
% SANTOS, 2007. p.43.
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Para Stuart Hall, assim como Larrain e Souza, abektcimento da identidade € resultado de
um processo dinamico de simbolizacbes, onde asftramacdes se relacionam as formas
pelas quais ressignificamos e compreendemos aladalisocial. Em sua abordagem pos-
moderna, Hall, entretanto, considera que o sujitle assumir, em diferentes momentos,
diferentes identidades que ndo sao unificadasdar de um “eu” coerente. A co-existéncia

dessas identidades, algumas vezes contrastantasgioecionamentos diferentes, pode nos
levar ao deslocamento de nossas identificacoesa digersidade de identidades relaciona-se
as mudancas rapidas e constantes da sociedadenanonh@rcada pela interconexdo global,

colocando essas mudancas em uma escala mdhdial.

Em sintese, a identidade deve ser pensada como najetop de significacbes e

ressignificagcbes simbdlicas, construido em interagd@nm o outro. Entretanto, a definicdo
dessa identidade se faz ndo a nivel biolégico,isdsricamente, devendo ser vista como um
processo em andamento. Esse processo, marcadglpetdizacdo pds-moderna, direciona
nossa reflexdo sobre a identidade nacional comosisitema de representagdes culturais

estabelecido por uma coletividade em permanenisfoanacao.

Modernamente, as culturas nacionais se constituenur@a das principais fontes para o
estabelecimento da identidade nacional. Segundp &taldentidades nacionais ndo nos séo
inerentes desde 0 nascimento; elas sdo formadasansfarmadas no processo de
representacdo. Hall utiliza Schwartz para mostoano uma nac¢ao, mais que algo da ordem
da politica, é "uma comunidade simbdlica", ou saja,conjunto de representacdes culturais,
a partir das quais construimos nossa identidadeenflp-se o que significa ser "inglés"

através da maneira como a "inglesidad@glishnesgé representada pela cultdra

% HALL, 2006, p.13.
$"HALL, 2006.
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Dessa forma, a cultura nacional, simbolicamenteesgmtada pelo conceito de Estado-nacéo,
conceitualmente estabelece padrdoes de significagcbesuns, subordina as diferencas
regionais e étnicas, padroniza a alfabetizaca@kegolitica e cria suas instituicdes culturais.
Assim, a cultura nacional, é na verdade um dis¢upse constroi ndo sé o sentido de nacgéo e
das acdes sociais, mas também a concepcdo quedemos mesmos, sentidos com os quais

podemos nos identificar.

Entretanto, ainda segundo Hall, esse conceito ltigrauinacional suscita duvidas quanto a sua

legitimidade:

Para dizer de forma simples: ndo importa quao aliter seus membros
possam ser em termos de classe, género ou racagulitona nacional busca
unifica-la numa identidade cultural, para repre&déos todos como
pertencendo & mesma e grande familia nacional, $éss a identidade
nacional uma identidade unificadora desse tipo, iteatidade que anula e
subordina a diferenca soci&l?

Partindo-se do pressuposto de que a cultura ndcomaa estrutura de poder cultural, uma

andlise histérica acerca das nacdes, nos permiitg@rvar que a maioria das nagdes realizou o
seu processo da unificagdo cultural a partir des swdturas internas, até entdo separadas,
através de conquistas violentas, subjugando-sellagas dominadas. Da mesma forma, as
diferentes classes sociais e grupos étnicos, qualngente constituem as nacdes, sdo
categorizados a partir de um conceito Unico e wmifador, desconsiderando-se a

diversidade de identidades. Assim, as identidade®nais sdo, em sua maioria, fortemente
generalizadas. Outro aspecto que esse conceitaltdea nacional desconsidera é o fato de

que as nacdes ocidentais foram também os centroapsgios, exercendo uma hegemonia

8 HALL, 2006, p.47-51.
39 HALL, 2006, p.59.
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cultural impositiva sobre as culturas colonizatfads culturas nacionais, com seu carater
unificador e categorizante, deveriam ser repensadas dispositivos discursivos, ndo da
expressdo da “cultura homogénea” de um Unico ponas, sim como um dispositivo efetivo
de expressdo de unidades complexas que reconhecdive@idade que as constitui

intrinsecamente.

Podemos perceber que a Cultura ndo deve ser \ost@ cma realidade estacionaria ou
simplesmente como uma catalogagédo das caractasigf@méricas de uma sociedade. Por seu
carater dindmico, que pode ser adjetivada comor& in progressum processo continuo de
desenvolvimento e de re-elaboracdo de represestadeeas e conceitos. Esse aspecto torna-
se importante para a compreensdo dos processoandéotmacao por que passam todas as

culturas contemporaneas.

Finalmente, o que sao as africanidades brasileiRe®a respondermos a essa questao,
elemento norteador deste trabalho, é importanteoera compreensdo de dois aspectos
fundamentais da cultura brasileira: sua constituig&torica e a associacao estrutural entre

cultura e identidade, que foram tratadas ao lomgbedcapitulo.

Historicamente, devemos considerar que o0 processoeldboracdo das africanidades
brasileiras remonta a quase cinco séculos, comegamu a difusdo da cultura negra pelo
mundo através da diaspora africana e da transradiciade doAtlantico Negro No Brasil
colonial tal processo promoveu o surgimento deucast negras hibridas, as quais juntamente
com as etnias indigenas e européias, instituiraidealogia de uma nacdo e cultura

brasileiras.

A formacao da identidade de um individuo ou poveessariamente passa pelo processo de

reconhecimento de suas peculiaridades, ou sejaaspsctos que os individualizam e

“OHALL, 2006, p.60.
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diferenciam dos demais. O outro € um elemento sades a auto-identificacéo,
considerando-se que, sem 0 reconhecimento dadalieri dificiimente se processa a
afirmacao da propria identidade. Alteridade, ent@s, remete a multiplicidade de expressoes,
compreendidas como diversidade cultural. Dessadppara que possamos estudar uma das
dimensdes que integram a identidade brasileirafri@anidade — € preciso concebé-la como
didlogo entre diferentes culturas que ocorre enereliites niveis, constituindo uma
complexidade, sem que, no entanto, postulemosrqiezacdes étnicas ou categorizacdes
culturais. Essa € uma maneira efetiva de promowksaonstrucdo do pensamento racista e

de suas consequéncias no estudo das culturasaetelas

Sendo marcada pela diversidade, a cultura brasitlive ser pensada como um dialogo no
qual qualquer discurso homogeneizante se contradizimedida em que ja expressaria,
necessariamente, uma pluralidade de grupos étnidessa forma, por muito tempo, as
africanidades brasileiras se tornaram historicaenéimvisiveis”, uma vez que foram

compactadas em uma categoria unidimensional, asgupaltura brasileira. Embora sejamos
uma nacdo de inegavel diversidade étnica, riguessa €lecorrente de nossa formacédo
histérico-socialtodas suas dimensdes e instituicbes ainda sdongiarfiente marcadas pelo

desconhecimento e pelo preconceito.

Refletindo, entdo, sobre essas questdes, podernes dlie africanidades seriam as muitas
particularidades ligadas ao negro em nossa vidalsacultural - sua histéria, seus saberes,
sua subjetividade, suas tradi¢des - que se afiromemno territorio de construcao e preservacao

identitaria.
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CAPITULO 2
A CANCAO DE CAMARA E A AFRO-BRASILIDADE

Desde a metade do século XIX a muisica de um paisséetornado uma
ideologia politica por enfatizar caracteristicas aianais, manifestando-se
como representante da nacao e por toda parte aoafirdo o principio
nacional... No entanto, a musica, mais do que omieio artistico, expressa
também as antinomias do principio nacianal T. W. Adorno

Discutimos neste capitulo a questdao da representdgdafro-brasilidade na cancédo de
camara. Partindo da perspectiva do nacionalismemada, adotamos um acompanhamento
critico quanto a representacao e a traducédo dongetio cultural, ou seja, das modalidades
de mdusica folclérica, popular e religiosa. Reforgama importancia de pensarmos a
interpretacdo como o entendimento daquelas “"emtiedi' do texto musical e, como

decorréncia, determinar sua influéncia na atuagéiotérprete - superformance em obras

de ambiéncia afro-brasileira, como o ciBleiramar.

A MUSICALIDADE AFRO -BRASILEIRA

Como vimos anteriormente, a diaspora africana ekdabu-se como um processo de
construcdo de novas culturas negras, uma dimerss@wadilacdo de bens culturais diversos,
na qual o compartilhamento de repertérios simbslidigtintos resultou na criacdo de novos
projetos culturais e identitarios. Desde sua fadental, o Brasil presencia a intersecao entre
as varias etnias negras, indigenas e européiaseguesonstantes trocas e assimilagdes,

estabelece o conceito categorizante de “cultursilbna”. Dai, podemos entender que nossa
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cultura é fruto de uma extensa e ndo menos compiaraa dialdgica, na qual os signos
linguiisticos, a gestualidadéa musicalidade e a identidade étnico-religioseosdiguram em

um novo e singular paradigma de afro-brasilidadeusicalidade

O reconhecimento da afro-brasilidade na cancaaddiramnéo significa que devemos pensé-la
como a simples representacdo artistica e cultwakxdtismo ou mesmo como a simples
catalogacdo de Iéxicos musicais. Devemos conslder@mo uma manifestacdo da
diversidade, na qual as individualidades, expressddentidades étnicas e sociais coexistem
e se expressam. Esta perspectiva nos permitenaietar essa musicalidade através do
entendimento das relagdes sociais elementaredtdeace, em maior amplitude, compreender

sua trajetoria e suas transformacdes em relacd@ammplexidade da sociedade brasileira.

Segundo a filésofa Marilena Chaui, a partir da sdgumnetade do século XX, a antropologia

social sustenta que cada cultura exprime, de namhgtorica e materialmente determinada, a
ordem humana simbdlica com uma individualidade padgendo assim, a Cultura passa a ser
compreendida como o campo no qual os sujeitos hosnalaboram seus simbolos e signos,
instituem suas praticas e valores, definindo papr@prios seus antagonismos e dicotomias.
Todavia, perante a abrangéncia dessa nocao deacujttando alinhada a sociedade moderna,
€ preciso estabelecermos um ponto: a diferenciegfie sociedade e comunidade. A marca
da comunidade seria a indivisdo interna e a idéid&m comum; seus membros, estando
sempre em uma relacao face a face, sem mediagiggdionais, mantém um sentimento de

unidade ou de um destino comum. A sociedade, eaizatia pelo isolamento, fragmentacéo

4l “Gesto aqui é entendido ndo apenas como movimemds, como movimento capaz de expressar algo. E

portanto, um movimento dotado de significacdo eéapeE mais do que uma mudanca no espaco, uma agao

corporal, ou um movimento mecénico: e gesto é undrfeno de expressdo que se atualiza na forma de
movimento”. |AZZETTA, 1997, p.33.
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ou atomizacao de seus membros, estabelece a arigienom pacto social ou contrato social

firmado entre tais individuos, marcado pela origadiviséo de classés.

A partir dessa consideracdo, acreditamos ser immds&m uma sociedade dividida em
classes, que a cultura seja pensada como categdivesa e uniforme. Como acgao reflexa, a
préopria sociedade de classes institui a divisam@l| atribuindo-lhe nomes diferentes: pode-
se falar em cultura dominante e cultura dominaddtu@ opressora e cultura oprimida,
cultura de elite e cultura popular. “Seja qualdaermo empregado, o que se evidencia € um
corte no interior da cultura formal, ou seja, auwal letrada e a cultura popular, que corre

espontaneamente nos veios da socied&de”

O conhecimento erudito, através das ciéncias e bersproduzido e controlado pelas
instituicdes da sociedade, tais como universidadesademias, desenvolveu um universo de
legitimacéo préprio, que se distanciou hierarquieat® da cultura popular. Cabe ressaltar que
€ a elite cultural, com seu saber erudito, querdedee a concepcao de cultura popular e sua
significacdo, assegurando sua legitimidade. Podegmnesumir que o conceito de cultura
sempre esteve associado as relacdes entre ooedoaiais, estabelecendo o antagonismo

entre suas dimensdes erudita e poptilar.

Ao abordarmos a afro-brasilidade da cancdo erumtéasileira, nos referimos a histéria da
sociedade brasileira, a motilidade de suas relagitesnas e, sobretudo, focalizamos o
processo de assimilagdo e representacdo dos cqubgosares nos codigos eruditos. Dessa
forma, devemos compreender essa musica ndo comaoedfigado, mas como processo Vivo
de recriagdo cultural, no qual ela ndo é gratuixn subsiste sozinha, mas torna-se

compreensivel a partir de relagdes culturais dinasné significativas.

42 CHAUI, 2007, p.8.
43 CHAUI, 2007, p.9.
“ SQUEFF, 2004, p. 44.
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O compositor Marlos Nobre, em entrevista concediglssalta outro aspecto ao falar sobre a
afro-brasilidade na musica erudita. Segundo elando compreendida como um conceito
limitador ou como uma tendéncia estética excluddateutras, a idéia de afro-brasilidade se

invalida. Em suas palavras,

Para mim o Brasil € um pais resultante da mistergrdndes culturas, entre as
quais a cultura negra africana € um dos componeamesimportantes ao lado
da européia. A forca da musica brasileira estatapty, nesta mistura. A
musica do Brasil ndo é igual a africana; ela seenl#is herancas negras para
criar sua prépria seiva. Portanto, toda obra quimtgele "afro-brasileira” é
preconceituosa e falha. Eu uso em minha obra malsentos da tradicao
negra, como tantos maracatus, dancas, obras siamioncertos que escrevi,
mas jamais pensei em denomina-las "afro-brasileif@mos que pensar que
o Brasil € uma enorme esponja que absorveu todedeozentos que aqui
chegaram, sendo a tradicdo negra, trazida peloavescda Africa, um dos
seus fundamentds.

Concordamos que a afro-brasilidade na musica eredita cancdo de camara brasileiras nédo
deve ser pensada como a simples retratacdexdismo negroatravés da utilizacdo de
esteredtipos e de um Iéxico determinado, tendo mta que o estabelecimento de uma
estética musical que eleja unicamente tais esiposovem a contribuir efetivamente para a
representacdo unilateral e fetichista daquele rpémio cultural afro-brasileiro. Por outro
lado, € importante entendermos a afro-brasilidadenmisica como a manifestacdo da
diversidade cultural, onde historia, alteridadelentidade étnica séo elementos essenciais e
intrinsecos daqueleroduto artistico Esta consideracdo nos permite um melhor ententiimen
acerca das obras intituladas afro-brasileitiislo esse que somente pode ser legitimado (ou
nao) por aqueles cujo patriménio cultural se amesetraduzido e ressignificado

antropofagicamentem tais obras.

4 NOBRE, 2010, entrevista concedida.
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A. Da Col6nia a Republica

Um dos aspectos mais conhecidos e aceitos a esjmeBrasil € a natureza multi-étnica de
sua populacdo - a miscigenacdo biolégica e cultealndios, europeus e africaffos o
estabelecimento, como decorréncia, de um univeattaral hibrido. Uma representacao
geralmente aceita acerca da colonizacdo brasienia o “mito das trés racas”, que atribui &
fusd@o das trés “racas” formadoras do carater natlmasileiro um pacifico equilibrio social,

no qual a ligagéo sincrética de coisas difererterdria um todo homogéneo, ressalvando-se
o papel da influéncia portuguesa como transformeder reordenadora das denfdis.
Entretanto, € sabido que nossa historia assim awsesa musica, sdo marcadas, desde sua

génese, por um intenso processo de dominacdo sditimal;®

no qual a presenca do
colonizador europeu e a imposicdo de suas concedelogico-culturais se estenderam até

meados do século XIX.

Durante a fase de colonizacdo e até meados doos¥dlill, a musica brasileira refletiu o
amalgama das etnias branca, indigena e negra, $otteadominacdo européia. Segundo
Neves, se o0 grande contingente negro aceitou cadgogentos da cultura européia, para poder
subsistir, ele ndo deixou de exercer influénciaes@ssa cultura (qQue se dizia superior) e sua
musica, transformando-as de modo sensivel. Dest,nse de um lado temos diferentes
formas de adaptacédo dos costumes e das crencas Ke@gmtre as quais citamos o sincretismo
religioso), de outro lado ocorreu a assimilaca@@les costumes negros por parte da cultura

dominanté”? tais como sua gestualidade e sua musicalidade.

¢ Nao envolvendo apenas mistura fisica, mas tamhénral, a natureza e os efeitos da miscigenac@@rasil
colonial, quando operava tanto como um meio dexapagdo quanto de dominacdo, sdo a chave para a
compreenséo da sociedade brasileira multi-raciabjie SKIDMORE, 1998, p.41-43.

“"ARAUJO, 2000, p.43.
“8SEKEFF, 2004, p. 3.
“9NEVES, 1981, p.14.



37

Nessa fase, a musica brasileira revestia-se deecaditario religioso ou de diverséo e esse
fato fez com que a mdasica religiosa, procurandotenaa tradicdo européia, e a musica
profana, acusando a primazia de elementos de onggna e indigena, fossem estabelecendo
uma marcante separacado entre a arte popular e &radita. A musica erudita desta época
nao apresentava quase nenhuma preocupacdo em readesenvolver as caracteristicas

nacionais certamente encontraveis na musica popular

Em consonancia com esta observacdo de Neves, Maridndrade, referindo-se aquela
época, afirma que

quanto a influéncia européia, é natural que sejanem em nossa musica tanto
popular quanto artistica. Portugal e Espanha pranem seguida mais a Italia
e a Alemanha, forneceram o principal contingentsatejue na formacao da
raca brasileira e suas manifestacdes. (...) Emanossica artistica, antes da
escola moderna, todas as manifestacfes se reaseeticessivamente dessa
cultura européia a que éramos obrigados. Se a anfeigiosa foi a principal
manifestacdo publica de arte no inicio da vidaileies, nessa preponderancia
ela se conservou durante todo o periodo colonialela se manifestou o
primeiro em data dos nossos compositores ilustres.

O estabelecimento de uma musica propriamente dirasitaracterizada pela sintese cultural,
teve seus primeiros sinais somente em meados dwS&X. Até entdo o que se apresentava
era a justaposicdo de elementos contrastantesnque relacdo de influéncias reciprocas,
procuravam manter sua validade com relacao aoseusostumes das diferentes camadas que

formavam a sociedade brasileifa.

Historicamente, Basilio Itiberé da Cunha (1848-)9&3Carlos Gomes (1836-1896) sao
considerados como 0s primeiros compositores bhasleque entenderam transmitir

impressdes nacionais em suas obras. Essas immesstesideradas somente como

¥ NEVES, 1981, p.15.
>L ANDRADE, 1963, p.21.
*2NEVES, 1981, p.13.
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referéncias a cultura popular, ainda eram musicaienelaboradas a partir do padréo europeu

estabelecido e, conforme diz Neves:

Nesta primeira fase do nacionalismo, a busca de expaessdo musical
propria tratava-se de um trabalho composicionaatarizado pelo emprego
de temas (quase sempre melddicos) da muasica pppataas que eram
tratados segundo métodos harmdnicos e poliféninospeus. Esse material
era quase sempre deformado, uma vez que 0s esgastinasrais eram mais
importantes que ele. Por outro lado, encontra-seroais freqiéncia material
pseudo-folclorico ou idéias concebidas pelo contposientro do espirito da
musica folclérica®

Nesta época, a 6pera brasileira tinha Carlos Gaomee seu principal compositor, sendo que
sua formagcdo e o fato de ter passado grande partsud vida na Itdlia, marcariam
singularmente a sua musica. Sendo alvo de criticesto a falta de profundidade das
referéncias a cultura brasileira em suas compasigBarlos Gomes tem na sua 6pHra
Guarany um dos pontos iniciais do nacionalismo brasilefs@gundo Squeff, “no caso
brasileiro, o operismo de Carlos Gomes e 0 nademal s6 existem numa relacdo de
representacic™ se comparados & Europa, onde esses dois elensentosmfundiam em um
movimento que se direcionava na busca de uma egwewmcional. Entretanto, a énfase na
Opera ndo desestimulava o interesse dos compasitmais pelos materiais musicais nativos.
Segundo Cristina Magaldi, os artistas locais nadgnmgirovisavam sobre melodias e ritmos
brasileiros, tratando-os como elementos exoticasfaratasias e variagdes para instrumentos
solo, como exploravam temas afro-brasileiros enapegrtas para piano, em estilizagbes de

dancas negras, apresentadas em reunifes famiiarass e intervalos de teatrds.

Na fase imperial brasileira, o diplomata Basilibdté da Cunha, homem publico e engajado

politicamente, compls cerca de sessenta obrasasndés quais desaparecidas. Sendo

>3 NEVES, 1981, p.19.
> NEVES, 1981, p.42 .
* MAGALDI, 2007, p.218.
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minimamente lembrado pela historia da musica, 8weA Sertanejapara piano, sua obra

mais importante, deixando transparecer o emergaaienalismo.

No final do século XIX, destacam-se duas importarfiguras no cenario nacionalista,
Alexandre Levy (1864-1892) e Alberto Nepomuceno6dt8920). Levy, demonstrando
interesse pela temética nacional, compoéd/asacdes sobre um Tema Brasilgirbango
Brasileiro e aSuite Brasileira exemplos do tratamento do material de origem jaopaom
aproveitamento da ritmica afro-brasileira, sen@oogbrimeiro compositor, depois de Brasilio
Itiberé, a basear-se em temas folcléricos. De mdemmaa, Nepomuceno prestou valiosas
contribuicdes & musica nacionalista e a cancaoldiras sendo ele um dos poucos musicos
gue se preocuparam em recuperar a obras do pafréMwricio, e o primeiro compositor a

usar, de forma sistematica, textos em portugué&brevocal, para canto ou cofo.

Como um dos precursores do nacionalismo, Nepomutamona sua obra influéncia da
tematica afro-brasileira, nas pequenas idéias rival$@ nas células ritmicas bem marcddas.
Mas mesmo em suas obras nitidamente européiasndquse sente o0 mundo como um

fendmeno urbano”, dirige-se para um tipo de muisiaee com ares nacionalist4s.

Ao falarmos da representacdo da afro-brasilidadeolma de Nepomuceno, assim como em
outros compositores brasileiros do século XIX, g fecesséria uma visdo panoramica
daguela dimensao social. O tumultuado period@ enfinal do século XIX e o inicio do XX,

trouxe a proibicdo do trafico de escravos, em 185abolicdo da escravatura, em 1888, a
derrubada do Império permeado por inimeros cosflit@randes esforcos da elite para

melhorar a imagem do Brasil tanto em termos culucamo “raciais”, os primérdios da

% SQUEFF, 2004, p.38.

>’ NEVES, 1981, p.22.

8 SQUEFF, 2004, p.39.

¥ Podemos citar a Guerra dos Cabanos (PE/1832-36)esra da Cabanagem (PA/1835-40), a Sabinada
(BA/1837-38), a Balaiada (MA/1838-41), a Guerra Basrapos (RS/1835) além de conflitos politicguerras
internacionais. SKIDMORE, 1998, p.67-72.
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industrializacdo e a proclamacdo da Republica, 889% A sociedade recebia entdo um
novo estrato social indesejado (mesticos, negvosslie escravos libertos) que, sob a luz das
teorias do racismo cientifico e as tendéncias talistas, se apresentava como um empecilho
a evolucado nacional. As questfes da escravidaoapalegdo afetavam o amago do conceito
de identidade da elite aristocratica branca, cugqupacdo estava na futura composicao
“racial” do Brasil e como esta afetaria a distriffid do podef* Dai podemos presumir que a
figuracdo dessa cultura popular negra na dimensélit@& e a transposicao da sua musica para

0 status de musica de concerto, ndo tenham siqmaresso sem conflitos. Segundo Squeff,

para o Brasil imperial e republicano a histéria degros como uma
exclusividade ndo poderia mesmo interessar. E tegesasse, seria huma
dimensao ou numa complexidade que o Brasil da épacainha condicdes
de aceitar sem protestos violentos.

Em fins do século XIX, mesmo ainda havendo o prddmnda Opera e da musica de camara
de origem européia, nota-se certa impregnacado éarial nacionalista nos compositores

brasileiros. Segundo Magaldi:

Melodias populares dos centros urbanos herdadasadigdo afro-brasileira
passaram a ganhar tratamento privilegiado dos csitopes eruditos
nacionalistas e comecaram a exercer grande podsediggdo sobre a elite
local, atraida pela presenca do “exdtico” na musiatva. Apesar disso,
obcecada pela idéia de modernidade e muito ciosgreservar a auto-
imagem européia, a elite ainda se incomodava &ersassociada a selvageria
e ao primitivismo que identificavam as tradicGepylares brasileiras. (...) A
idéia de que a musicalidade nativa diluida nosnid® de composicao
europeus poderia servir como simbolo nacional 6& penamente instituida
no final dos anos 1929.

0 SKIDMORE, 1998, p.97.

1 SKIDMORE, 1998, p.82.

2 SQUEFF, 2004, p. 43.

% MAGALDI, 2007, p.224-225.
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Dessa forma, fica claro que, na realidade do maiém-liberto, muito dificilmente haveria
lugar para o ecletismo multicolor e para a respgstayressista diante do muntfona

representacdo simbolica da pseudo-identidade relaiascente.

B. O Modernismo e o Nacionalismo

Segundo José Luiz Martinez, o pensamento musieaileiro se manifestou no século XX
como fases associadas a quatro principais ocoagrapresentando identidades e alteridades
distintas: a Semana de Arte Moderna, o movimentsid&lViva, a carta aberta de Camargo
Guarnieri e 0 movimento Musica NofaEm tais movimentos, as questdes musicais e suas
representacdes se encontram vinculadas, em disranteis, aos diferentes posicionamentos

politicos, sociais e estéticos do pensamento musiasileiro.

A Semana de Arte Moderna, realizada em fevereirol8i22 (ano do centenario da
Independéncia do Brasil) como marco inicial do Modano, trouxe uma série de discussdes
e rupturas com o parnasianismo academicista remes artes em fins do século XIX, o que
nao significa que tal ruptura tenha se dado, corammemais intensidade, em relacdo ao
romantismo nacionalista precedente. O movimentoemista brasileiro surgiu como uma
reacao contraria ao, propondo a modernizacao Kgsagens artisticas e a necessidade de se
estabelecer uma estética de carater essencialmacitsnal. O antropofagismo, ao propor a
redescoberta e a utlizacdo do “primitivo” e do tiwma’, despidos do romantismo
nacionalista, foi uma das principais ideologiastalefase. Através da apropriacdo de

elementos culturais diversos, pretendia a criagaanala arte original, com identidade proépria.

4 SQUEFF, 2004, p.52.
®MARTINEZ, 2006, p.119.
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As discussbes sobre a definicdo dos aspectos denaoianalidade brasileira tiveram em

Méario de Andrade (1893-1945) uma forte referénBiaa figura emblematica surge em um
periodo em que a musica brasileira era esteticamefienciada pela musica tradicionalista
européia, refletindo seu romantismo e seu impressio — caracteristicas fortemente
combatidas pelo nacionalismo. Considerado como ashpidimeiros folcloristas do Brasil,

Andrade, com a convic¢ao da necessidade de daatatec social a criacdo musical, reuniu
uma grande quantidade de documentos colhidos emsv@ontos do pais através de
importante pesquisa. Sistematicamente catalogao®stesultados dessa pesquisa foram
organizados e disponibilizados, servindo certameaide substrato musical para varios

compositores e obras nacionalistas.

Defendendo uma autonomia nacional da expressaocahusi nacionalismo propunha,
sincronicamente & ideologia modernista, a absoecaoutilizacdo do material folclorico e
popular como condicdo essencial para o estabelethm#e uma musica genuinamente
brasileira. Entretanto, ndo se pretendia o afastamttal dos canones europeus, ja que
considerava-se a utilizacdo da sua técnica conmica naneira da musica brasileira afirmar-
se integral e universalmente, assumindo-se comm eacultur&’ A universalizacéo da
musica e a modernizagdo cultural idealizada pelaionalismo estabeleceriam,
consequentemente, a traducdo e a ressignificac&taléolclorico e popular a partir de tais

canones europeus.

Squeff, entretanto, acredita que esse esforco ddemmaacdo cultural proposto pelo
nacionalismo reflete sua prépria limitacdo enquamntgeto modernizador, pois era projeto no
qual a representacdo da cultura brasileira deveela apenas modelada imagem e

semelhancalos paises desenvolvidos. Assim, o nacionalisma $&0 menos um processo

de independéncia cultural e mais uma busca pelptagio dessa cultura a tais moldes,

® NEVES, 1981, p.42.
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traduzindo a matéria-prima cultural em uma expiesgée possibilitasse seu reconhecimento
no exterior. Dai, ainda segundo Squeff, “0 quedrtgva ndo era a expressao nacional, mas a

acdo dessa aquela aceita como tal nos paises desgoy .°’

Em ampla perspectiva, o nacionalismo musical maskarmo paradoxo de sua constituigéo,
se estabeleceu como ideologia estético-social qusealba sintetizar e estabilizar uma
expressao musical de base popular, objetivando rdomima linguagem que conciliasse o
pais em sua horizontalidade geogréfica e vertizdéidde classé8.Dessa forma, visava a

criacdo de uma musica nacionalmente identificadaocbrasileira, através da elevacéo da
cultura popular e rustica (ndo urbana) ao ambitocdlura erudita. Com seu carater
marcadamente centralizador e paternalista, desajapaimir homogeneidade a cultura

nacional, eliminando ou ocultando as tensdes soejastentes.

Em sua corrente subterrdnea, a obsessao pelaacpdtpular € mais o sinal do
dilaceramento e da percepcdo da sociedade em aosde$ sismicas ndo
aparentes do que um feliz arranjo de classes & @ga se acomodariam
harmonicamente para sanear a falta de “carateomalf

Através do nacionalismo, as manifestacoes fol@d8rie populares, sua muasica e sua
gestualidade foram transfiguradas em musica deectmctraduzidas pelo compositor e
reinventadas pelo intérprete durantpesformance Ainda segundo Wisnik, Trata-se de um
processo unilateral de representacdo do patriméuitaral a partir da perspectiva européia ,
no qual a alteridade e a subjetividadeodtro sdo metaforicamente projetadas em um jogo de
espelhos confrontados, no qual o reflexo passaragelo pelo processo de traducao cultural.
Assim, a imagem refletida, mesmo que alterada eodgsrometida com a autenticidade, é

legitimada pela intencéo de se produzir uma idadedhacional e urbana. Essa consideracao

" SQUEFF, 2004, p.55.
%8 WISNIK, 2004, p.148.
%9 WISNIK, 2004, p.137.
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nos remete novamente ao pensamento orientaliseseapgado por Said, no qual o oriente e
0s orientais sdo considerados como “objetos” dedestmarcados por uma alteridade

constitutiva, de carater essencialista. Assim, iseégbaid:

Esse objeto de “estudo” sera, como de costumejvpassio participativo,
dotado de uma subjetividade “histérica” e, acimata#o, ndo ativo, ndo
autdbnomo, ndo soberano em relacdo a si mesmo:co Griente, oriental ou
“sujeito” que poderia ser admitido, no limite exti® é o ser alienado

z

filosoficamente, isto é, diferente de si mesmo etacdo a si mesmo,
proposto, compreendido, definido — e representatar -eutros’?

A declaragdo de Said permite-nos pensar que a segegdo musical do negro,
historicamente fixado como “objeto de estudo”, derdte uma especificidade étnica nao-
evolutiva, estabeleceu uma tipologia que o tradwmacum ser radicalmente diferente daquele
que o representa a partir de sua mera exterigidadste modo, a representacéo da afro-
brasilidade na musica e cancao de camara brasjleicalongo do século XX, se deu a partir
da utilizacdo exaustiva de estereétipos de mudaddi nomeados como “negros”. Esses
esteredtipos da afro-brasilidade podem ser facteneeconhecidos em varias cangdes
nacionalistas de inspiracao folclérica; sdo imaghaimidas ou quasdichés tais como o uso
vigoroso do ritmo, as dindmicas intensas, as forma#ddicas, além do acentuado uso
percussivo do piano, como que associado aos instias de percussdo. Obviamente nédo é
nosso objetivo aqui questionar o mérito musical ohsneras obras de tematica afro-
brasileira de nossos compositores nacionais, nmrasstevados a refletir sobre até que ponto
tais obras e, mais diretamente, a can¢cdo de c@rasieira contribuiram para a legitimagéo

das representacdes da afro-brasilidade na musidaese

De modo complementar, a tematica religiosa negnas dancas e festejos, abordados
recorrentemente pela cancdo de camara brasil@sapermitem atestar a atracdo despertada

pela mitologia afro-brasileira e o interesse peotismode seus cultos nos compositores

O SAID, 2007, p.146.
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nacionais. Entretanto poderiamos questionar seoaminidades negras concretamente se
identificam, assim como ao seu patriménio cultueah, tais produtos de traducdo nos quais

universo mitico € ressignificado, adquirindo umespectiva puramente estética.
Como ilustragéo, citamos uma das declaracfes deo\Wariz, segundo a qual

o retrato musical do negro em nossa musica classicaé fiel: nossos
compositores nos tém revelado, de preferéncia,asperaspectexterior da
alma negra. Teimam esses musicos em mostrar-n@slmgo selvagem, com
tracos por vezes bocais, num bailado sem fim. Poansaios musicais temos
de um negrismo depurado, mais interior, ou de untamuelismo menos
pegajosd:

Mas 0 que seriama@ma negrae onegrismo depuradapregoado por Mariz? Podemos dizer

que trata-se de uma perspectiva orientalista e iregada de uma realidade social

vivenciada, na qual a musica, produzida por uma elitistica essencialmente branca que

incorpora a tematica negra, deve ser capaz deziraal afro-brasilidade de forma palatavel a

sua divulgacdo nessa mesma elite cultural quedupro

E sabido que a historiografia da musica, em sueatidade discursiva, também ¢é redigida
pelos direcionamentos ideoldgicos da sociedadamsejes artisticos, sociais ou politicos,
muitos dos quais discordantes ou antagdnicos. @lsecX no Brasil, cenario inicial do

nacionalismo modernista, foi orientado pela ide@lalp estabelecimento de uma identidade e
de uma integracdo nacionais, em uma sociedade daap@ severas disparidades e pela

estratificacao interna.

De qualquer modo, esse processo veio a constinaridentidade cultural brasileira, da qual
faz parte uma certa compreensao da representagimaaegra Nosso trabalho de pesquisa
nao pretende mais do que atestar como os divelsogr’tos da cultura afro-brasileira foram

assimilados e ressignificados, de acordo com aidk@ogia nacionalista, e indicar que hoje

"'MARIZ, 1997, p.30.
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podemos e devemos avaliar esse processo de mtido.cCiomo vimos no capitulo anterior,

a construcdo de uma identidade, seja ela culturabgional, e sua manifestacdo na masica, é
necessariamente um processo dinamico, que seorgadiretamente com o pensamento da
sociedade e seus sistemas de representacdo. Assedjtamos que o reconhecimento da

multiplicidade e da complexidade desses elemerndespermitira compreender a musica de

Marlos Nobre de modo atual e esclarecedor.
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REPRESENTACOES MUSICAIS DA DIVERSIDADE

A heterogeneidade cultural € uma das principaisactaristicas das
sociedades complexas, que podem ser vistas conuutprado
acabado da interacdo e negociacdo da realidadetivefdas por
grupos e mesmo individuos cujos interesses saoprmsipio,
potencialmente divergentes Otawelho

Como vimos anteriormente, no mundo moderno as ragltmacionais sado elementos que
constituem as identidades nacionais. Efetivameate,definirmos nossa nacionalidade,

consideramos essa identidade como parte de nogsstsunatureza essencial, mas, na
verdade, o fazemos de forma metaforica. As idetdéislanacionais ndo devem ser concebidas
a partir de uma origem natural, biolégica ou geaétimas sim construidas através de
processos simbolicos de representacdo em permaimanséormacao, por parte dos grupos
sociais que as constituem. Assim, saber o quefis@grser brasileiro é o resultado do modo
como a brasilidade e seus significados sdo repta®s) ao longo do tempo, pelos diferentes
agentes culturais. Por essa 0tica, a hacdo ndermaspma entidade politica, mas algo que
produz sentidos em uma realidade social heterogénea sistema complexo de

representacdes culturdfs.

A formacao de uma cultura nacional contribui parar@adrdes de “alfabetizacdo” cultural,
visando indiretamente a estabelecer o ocultameao diferencas internas da sociedade.

Segundo Hall,

Para dizer de forma simples: ndo importa quéo elfes seus membros
possam ser em termos de classe, género ou racasulima nacional busca
unifica-los numa identidade cultural, para repr&séss todos como
pertencendo a mesma e grande familia nacional. $4ais a identidade
nacional uma identidade unificadora desse tipo, ideatidade que anula e
subordina a diferenca cultural? Essa idéia eg&itawa duvida, por varias
razdes. Uma cultura nacional nunca foi um simptegqde lealdade, unido e
identificacdo simbdlica. Ela é também uma estrutieraoder culturdf

"2HALL, 2006, p.49.
S HALL, 2006, p.59.
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Desta afirmativa advém importantes consideracoesnps levam a repensar 0S processos
historicos, tais como o fato de a maioria das reg@msistirem de culturas distintas que
somente foram unificadas a partir da supressidadar@ violenta das suas diferencas. E
evidente que este processo subjugou os povos ddosimesua alteridade, costumes, linguas e
tradi¢coes, tentando impor uma hegemonia cultudaintzadora aglutinante. Outro importante
aspecto € o fato de que tal unificacdo tem sidoesgmtada como a expressao da cultura de
um unico povo, onde as etnias constituintes tesamente carater fundacional, como o
propalado mito brasileiro das “trés racas”, ondéndio, o africano e o0 portugués se
misturaram para criar uma raca nova potencialmsartecor, celebrada na poesia e na arte de

forma geral’*

José Miguel Wisnik, em seu livi@ coro dos Contrariosafirma que o processo cultural
brasileiro, ao ser considerado historicamente camma lenta fusdo de povos diversos
rumando para a afirmacao da nacionalidade, seapgeesomo um percurso de neutralizagcéo
de conflitos, de harmonizacdo das diferencas, ceem@ tempo tivesse depurado toda a
diversidade. Entretanto, as tensdes nédo seriamagaperutralizadas (propostas e resolvidas)
mas também camuflad4s.Em verdade, ao se converter a diversidade de &mhm
elementos étnicos em simbolos de nacionalidade, sofitente se oculta as complexas
situacdes de dominacdo cultural e “racial”, commki@&m faz com que seja mais dificil

denuncia-las.

A fim de melhor compreendermos e atestarmos a @erssjdo acima, citamos, como
exemplo, um trecho do livr@ Mistério do Samhade Hermano Vianna, no qual o autor
reflete acerca da répida elevacdo do samba, produfinral de uma estrato social

marginalizado, ao nivel de simbolo da nacionalidadsileira:

" SANSONE, 2002, p.260
S WISNIK,1983, p.22.
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Quando falo, talvez um tanto forcadamente, em gramdtério (da historia do
samba), ndo me refiro aos problemas que muitosufEestpres da musica
popular brasileira gostam de debater: a origemoddigica da palavra samba,;
o local de nascimento do samba (...). Penso egmeuoidnte na transformacao
do samba em ritmo nacional brasileiro, em elemeatdral para a definicdo
da identidade brasileira, da “brasilidade”. (...unN primeiro momento, o
samba teria sido enclausurado nos morros cariogas &amadas populares”.
Num segundo momento, os sambistas, conquistandarraval, as radios
passariam a simbolizar a cultura brasileira em tmtalidade, mantendo
relacbes intensas com a maior parte dos segmentiagsse formando a nova
imagem do pais “para estrangeiro ver”. Ai estdamde mistério da historia
do samba: nenhum autor tenta explicar como se sk gassagem (o0 que a
maioria faz € apenas constata-la), de ritmo malitadsica nacional e de
certa forma oficial®

A compreensdo dessa declaracdo sera facultada adamede a contextualizarmos
historicamente, lembrando que, no inicio do sée(¥p momento da “origem” do samba
urbano, o Brasil apresentava uma ndo desejadatifesi#io social, com um grande
contingente de negros, mesticos e escravos libamgesidos forcadamente na sociedade.
Naquele momento, o samba se apresentava potenctalrmemo o elemento que tornaria

“invisiveis” as graves discrepancias daquela sacied

Podemos considerar que, ainda hoje, nos vemosstGtos a um processo de formulacéo e
manipulacdo de valores de uma coletividade queessgpou € pensada como uma entidade
homogénea; na verdade, o que aprendemos é queumislsmle € atravessada por uma
complexa diversidade. Assim, ao pensarmos na afsitillade representada na chamada
musica erudita brasileira, inicialmente nos repodsa as pertinentes questdes elencadas por

José Luiz Martinez:

S VIANNA, 1995, p.28-29.
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Numa obra musical, o que a identifica como brasifeHa projetos musicais
brasileiros? Quais séo os diferentes projetos raissastéticos previstos para
representar musicalmente o Brasil? Em que medida obra musical
absoluta, composta por um (a) brasileiro (a), pseée identificada como
representando esta cultura? H4 um modo, ou modtsutares de cognicao
para as muasicas brasileird$?

Vislumbraremos as respostas a estas questdes azdomos a musica brasileira enquanto

resultado de um complexo processo social , quelemwndo somente as diferentes linguagens

musicais, mas, essencialmente, as intersecdes ltl@ace sua historia. A partir dessa

consideracao, ampliamos a segunda questao apmmsqria Martinez, como mote de nossa

reflexdo: como um projeto musical nacional, unifaador, pode representar a diversidade?

O nacionalismo modernista brasileiro do inicio dowo XX constituiu-se como um ideario
artistico que, buscando a renovacao técnica doastéferenciadas na vanguarda européia e
aliado a ideologia nacionalista, procurou estaleelema linguagem artistica essencialmente
brasileira, a partir da utilizacdo do folclore e daltura populaf® Mario de Andrade
apregoava a necessidade da aproximacao do fotzlérido popular com o erudito, por
considerar que na criacdo da musica erudita birasitecidia o problema do distanciamento

social:

Encarados sob o ponto de vista do distanciamermialscomo eu dizia, os
Nnossos compositores maiores da atualidade, todafirseam resolutamente
socializantes na sua atitude criadora. Careceicarifcom maior certeza de
visdo, que o fato dos artistas eruditos darem &8 sbaas caracteres mais
populares, maior delicia melddica, mais dinamizaifdca, maior parecenca
com os cantos tradicionais do povo, ndo €& apenaa goestdo de
nacionalismo. E também e mais efetivamente umaétesia para diminuir
anti-capitalistamente, a distancia social hoje #surdamente exagerada,
entre a arte erudita e as massas popufares.

""MARTINEZ, 2006, p.114.
8 NEVES, 1981, p. 37-45.
" ANDRADE, 1963, p. 364.
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O projeto nacionalista propunha que as composiefetitas tivessem referéncias nas fontes
populares, estilizando seus temas, imitando suasake, essencialmente, incorporando sua
técnica. Em sua fase inicial, a preocupacao nalst@avoltada para o folclore, sera tomada
como norma. Dessa forma, caberia ao compositorboda para a determinacdo e a
normalizacédo dos caracteres étnicos permanentesisiaa brasileira, através de seu estudo e
emprego sistematico, contribuindo assim para ogssar de afirmacédo da nacionalidade. Mas
a passagem do erudito ao popular e vice-versanu@mi apresentando problemas, tais como
0 perigo do exotismo, quando resulta simplesmenteeteitos pitorescos, e 0 perigo da

banalidade, gerada pelo tratamento erudito dadoaderial folclérico®

Partindo dessa aproximacéo, teriamos assim dais pdhtivos - as elites culturais e o povo -
entre 0s quais ocorreriam trocas e ressignificagiiescodigos culturais diferentes, que
promoveriam uma maior fertilidade cultufalSegundo Neves, material de base (folclore e

cultura popular) se prestaria a interessantes mkagies por parte do compositor, todavia

apresentava-se o problema da maneira de tréta-lo.

Os cddigos culturais e seus signos estdo sempeados em processos e contextos socio-
histéricos especificos, nos quais se déo sua p&odaignsmissédo e percepcgdo. Este lugar de
pertencimento permite a construcao de sentidosyraréenémeno cultural e a afirmagéo de

sua identidade. A diferenca - o oposto da iden&dae construida a partir da confrontacéo

SO WISNIK, 2004, p.143.

8 Neste contexto, a palavra “povo”, que compde arewsminologia, designava ora uma parcela da po@aja
nem sempre claramente delimitada, ora um grupocétu comunidade nacional. TRAVASSOS, 1997, p.11.
82 «3obre este assunto, Mario de Andrade ndo deixaitomescritos (...). Mas em alguns textos de earaais
geral, ele langou idéias sobre o trabalho compmsatj 0 que nos permite estabelecer como o graded
compreendia a composi¢cao nacionalista. A primeisenvacdo se refere a necessidade de bem compreende
passagem do tema popular para uma “ordem artistiea’, desde que seja transportado de seu localigem
para o ambiente de concertos, antes mesmo de sar pen“‘ambientacdo” deste material de base. isto djzer
que ndo basta transportar para um ambiente eraditwancdes e dancas popularesndo-lhes sua
significacdo primeira. Passando para esta noveefordrtistica”, assumindo nova funcédo, a musicddota
deverda ser trabalhada de modo a justificar suaisacl neste novo plano de vivéncia musiEate trabalho de
representar com integridade e eficiéncia a maaifést artistica popular ndo é dos mais faceis”. NEVI®81,
p.46.
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dos codigos culturais, onde a oposicao binarianikfra entre “nds” e os “outros” é reforcada
por dicotomias estabelecidas a partir de relacGesmatricas de poder, tais como
civilizado/primitivo, cultura/natureza, ciéncia/mag escrita/oralidade, légico/pré-logico,
urbano/rural, ocidental/ndo-ocidental, modernidadeicao, familiar/exético e assim por
diante®® Assim, a utilizacdo do folclore e da musica popylalo nacionalismo (com a
intencao de eleva-los a condicdo de arte supegittralde uma nova ordem artistica, segundo
Mério de Andradéf nos permite compreender como aquela musica cair{le contribui)
para a construcdo, representacdo e negociacadetanga e da alteridade, na cultura em

geral, e na musica, em particular.

Entretanto, o nacionalismo musical, ao propor arasgao de codigos populares a codigos
eruditos pelas artes cultas, deparou-se com difclgs de representacdo daqueles codigos, ou
seja, a inadequacdo, interna a obra, de um outligadA estilizacdo, em sua impoténcia para
significar, geraria ndo somente a defasagem dagado nivel linglistico, mas indicaria a
incapacidade do homem culto de integrar a cultofular, evidenciando retoricamente uma
defasagem ideol6gidd Nas palavras de Luiz Tatit,

essa assimilacdo € avaliada, na maioria das vexesp um caso de

enriquecimentocultural, no sentido de inclusdo de valores canambs

positivos, embora esteja longe de representar ussabdtrucdo plena das

fronteiras raciais sécio-econébmicas ou mesmo dogel que separam arte
popular e arte de elif8.

Como consequéncia, grande parte da producdo dagpelea permaneceu nos limites
delineados pelo folclore, sem ultrapassar a fromtdds “empréstimos”, nos quais a utilizacédo
da musica folclérica em obras eruditas ndo serigs da que a adaptacdo de melodias

populares, sua harmonizacdo e arranjos em uma fatéssica, que oscilaria entre o

8 CAMBRIA, 2008, p.2.

8 ANDRADE, 1963. p.174; 340.
8 WISNIK, 1983, p.27.

8 TATIT, 2001, p.223.
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primitivismo e o exdéticd’ Essa seria uma das formas mais criticadas deagtilo da musica
folclorica em obras eruditas, como um tipo simpliste metalinguagem musical e de
convencionalizacdo dos léxicos musicais, despremagycom a autenticidade, que visariam

somente a absorcédo do popular na linguagem musicapéeia.

O compositor Marlos Nobre considera que a estétcdonalista brasileira equivocou-se ao
tratar os temas folcléricos a maneira classicap a&lgmo “vestir tais temas com formas
tradicionais” européias. Esse fato lhe parecia tomfaacasso dessa orientacdo. Todavia,
segundo ele, o “nacional” com livre utilizacdo dopplar e folclérico, sem estar atado as
estéticas neo-classicas, seria 0 verdadeiro campan@ a identidade nacional da musica

brasileira®®

De forma concorde, Martinez declara que,

O pensamento do nacionalismo musical sustentava qampositor brasileiro
deveria ser capaz de compor seus temas de inspipagédilar e ndo deveria
recorrer ao folclore diretamente. (...) A adaptagéaum tema folclorico, ou
mesmo sua invencdo numa obra de concerto, sertitgilas semioticamente
de parafrases, citagdes ou alegorias musicaigjas gecessariamente geram
significados pelo conflito com o sistema musicab &Jmwelt cultural da
masica classica européia. Isto resultara sempre nhuma foramscao
metalinglistica, cujos interpretantes jamais podemeter a significacdes
semelhantes aos da musica brasileira verdadeirarpepulaf39

Dai decorre que o fendmeno folclérico ou populaspaa ser traduzido e ressignificado a
partir de uma visdo cosmopolita, fundamentalmentsna, de seus compositorés. A
subjetividade moderna, por um lado, define-se pua nova relagdo com as coisas, pela qual

o tal fenbmeno torna-se objeto manipulavel ou diiesse nessa mesma subjetividade; por

8 SEKEFF, 2004, p.7.

% NOBRE, 2010, entrevista concedida.

89 MARTINEZ, 2006, p.120. O termdmwelt(meio ambiente) é aqui compreendido como ambiena6tico.
0 SQUEFF, 2004, p.55.
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outro lado, é ela que identifica naquele fendmemagos de um pensamento musical e
pitoresco, auténtico e desejavel. Dessa formapoegso de ressignificacdo de slamento

qualquer implica sempre num grau de incompreens@oequivoco acerca da sua
essencialidade cultural, no sentido de distanciamnen mesmo recusa de seu potencial

significativo e das relacdes reais daquele sujeito.

Podemos entdo considerar que a representacdo hussufo-brasilidade adquire geralmente
um carater impressionista, na qual seus elemeatodefinidos, ndo através de uma pesquisa
cuidadosa, que ainda é rara, mas por uma assocsag@uficial, por semelhanca ou por
observacdo. Assim, segundo Sansone, “parecer rafioau “soar como africano” é, na
verdade, o que torna “algo africano”, substratdohisamente decisivo na mercantilizacéo

cultural da afro-brasilidad®.

A manipulacéo de elementos étnicos, folcléricopopulares pelo criador de arte, legitimada
pelo nacionalismo modernista sob a legenda metafdile “antropofagia”, nos remete a
consideracOes sobre o processo de apropriacaawoulpeo patrimonio cultural. Adotamos o
entendimento de patrimonio cultural, apresentadoMpariza Veloso, como um campo de
lutas a que diversos atores comparecem construimddiscurso que seleciona, apropria-se de
praticas e objetos e as expropfi@or essa perspectiva, vemos que sua construdimaise

a partir de inter-relacbes das redes simbdlicaglemtitarias daqueles atores, que sé&o

constantemente assimiladas e reconfiguradas.

O patrimobnio cultural, como resultante de relacgmgais definidas, historicamente situadas,
corporifica-se em manifestacées concretas, sejas mlateriais ou imateriais, e expressa
valores coletivos. Entretanto, ndo se pode afirguar o compartilhamento desse patrimonio

ocorra de modo homogéneo dentro de uma mesmavatdeke. A distingdo e a decorrente

1 SANSONE, 2002, p.250-267.
92VELOSO, 2006, p.438-452.
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compreensao do patriménio se dao a partir dascpkmidades e especificidades de

determinada comunidade, como suas histéria, relidgole e constituicao soctal.

O nacionalismo modernista, ao propor a utilizacasioal do folclore e da cultura popular
como instrumento de consolidacdo da nacédo brasil@stabeleceu subliminarmente a
abstracdo da idéia de patriménio cultural das codagles, decorrendo dai a percepcao
atomizada e estatica dos individuos, apartandoeosui consciéncia coletiva. Segundo
Veloso,

0 importante a destacar é a intrinseca relacéddeaigs entre patriménio
cultural e experiéncia coletiva, ou seja, os saberdazeres tradicionais e
genuinos sdo conhecimentos compartilhados que fazeta do repertério
cultural de um determinado grupo. Em outras patawadundamental que se
vincule, sempre, a pulsacédo do patrimoénio cultardinamica da experiéncia
coletiva®

Dessa forma, as manifestagdes do patriménio cylswas celebragdes, ritos e especialmente
0 seu conjunto de saberes, produzidos e reitefalascoletividade, efetivam e fortalecem os
sentimentos de pertencimento dos individuos aqrelgo. A valoracdo desses saberes e suas
manifestacbes tem o0 seu repertorio simbdlico ervatdbuidos e compartilhados pela
coletividade em funcdo de determinados critériospa@ suas rela¢des sociais internas e sua
histéria. Entéo, reforcar o valor do patriméniotetdl de um grupo o eleva a condicao de

referéncia unificadora daquele grupo.

Mas 0 que acontece a este mesmo grupo (ou socjedadredo seu patriménio cultural,
material ou imaterial, € apropriado antropofagicat@mee ressignificado por uma outra
coletividade ou outros agentes sociais? Como, riéatoente, a musica erudita legitima essa

expropriacdo em prol do estabelecimento do conckitoacionalidade brasileira? Talvez a

% Em um pais de vastas dimensdes, como o Brasigtrimdnio cultural nacional é constituido por vario
patriménios regionais, que podem nao ser compadilk igualmente em todo o pais.
* VELOSO, 20086, p. 440.
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perspectiva que nos permita responder a estasagdeg seja o fato de que focaliza-se
somente o produto cultural final (musica ou danga) as manifestacdes desse patrimonio
(como sua religiosidade e festejos coletivos). Metlizendo, desconsidera-se a existéncia de
um universo simbolico intrinseco aquela ocorrérmifiural, que valida a sua existéncia,
assim como as significacdes que tais manifestat@ms para a comunidade ou grupo
produtor. A comunidade, muitas vezes, aparece coma realidade abstrata, neutra, cuja

dinamica singular seria desconhecida ou n&o legadeonta na discuss&d.

Outra consideracdo a fazer € que, ao se articat@nienos culturais classificados como
pertencentes ou ndo a uma determinada coletividzgte, processo de identificacdo ja se
configura como um principio de inclusdo ou excluséetabelecendo assim, relacdes

assimétricas de poder e representacéo ergue @outro.

A antropofagia cultural, ideologia inaugurada nadflr por Oswald de Andrade em seu
Manifesto Antropofagicono inicio do século XX, foi uma reagdo ao espigtirocéntrico
estabelecido nas representagfes da arte nacionaiheprocesso de descolonizacao nacional.
Através de um dialogo mais paritario com a cultewmaopéia, a devoracdo critica proposta
pela antropofagia oswaldiana visava superar o0s limites regionais, através da
internacionalizacdo da poesia e cultura brasileifaselacdo binaria estabelecida entre o

Brasil e outras culturas basicamente se restrin@iaropa.

Ao se dissociar o conceito de “exterior” da idéi@a gue € “proprio do estrangeiro”,
incorporando-o a elementos que representavam adcex@ara a cultura branca brasileira,
como os indios e negros, a antropofagia oswaldiar@ia essa relagdo entre exterior/interior.

Segundo Eneida Maria de Souza,

% VELOSO, 2006, p.448-449.
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Nesse sentido, a antropofagia oswaldiana deslo@migaralha os pélos
tradicionalmente conhecidos como externos e inggrma busca de uma
identidade que ndo se circunscreve a essénciatito,maas a necessidade de
cria-la, sem a imitag&o do modo estrang&iro.

Desse modo, o estabelecimento da identidade n#cianopofagicamente, resultaria da
tensdo e do encontro de discursos interculturags pgamoveriam, de forma simultanea, a
identificacdo e dissolucdo deuy a partir da devoracdo e transformacdoodtro. Nesta
dialética, ooutro, em termos de formacao cultural, corresponderiesttangeiro, ao ocidente,
a modernizacdo, a atualidade européia e, interessante, também as culturas negra e
indigena. Assim, o paradoxo de que a construcaonue identidade nacional adviria da
interiorizacdo do exterior, nos permite também geec que a técnica e os modelos
estrangeiros, ja introjetados, seriam o instrunieptra a traducdo, ressignificacdo e

universalizacdo do patriménio cultural das cultdradicionais.

Tal paradoxo antropofdgico configura-se como aeiatrassociacdo entre devoracao-
destruicdo e construgdo-criacdo, cuja dicotomia s&gefere unicamente ao processo de
producdo de uma obra, mas também a relacédo questa astabelece com a sociedade. Isso
significa que o artista, ao apropriar-se do patnim@ultural e traduzi-lo, deve considerar que
esse patrimbénio é uma trama complexa que uma \adkstie tece a partir de sua histoéria, sua
memoria e seu cotidiano. Reificar tal coletividadmifica destitui-la de sdugar de falaem
suas proprias manifestacdes culturais, ou sejaatarinvisivel ou um fetiche em sua propria

representacao.

Marlos Nobre, referindo-se ao bindmio construcdaceéo da antropofagi@swaldiana
declarou que o contato com os escritos de Maridmtrade e a compreensdo do ideal do

inconsciente nacional, ou seja, 0 nacionalismoessprtado na producédo artistica de forma

% SOUZA, 2002, p.56.
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espontanea, sem recorréncias artificiais ao fot@de popular, foram fundamentais em

termos de formacao estética. Segundo ele,

a antropofagia é um elemento fundamental de tagléstas criadas no Brasil.
E uma idéia maravilhosa, defendida por Oswald delrdde e logo
incorporada por Méario de Andrade. O Brasil engaliot "mastiga” e depois
digere a arte de fora, todos os elementos trazéts estrangeiro, 0s quais
aqui chegando, sdo assimilados, “comidos” pelorigsfirasileiro que recria
entdo, em outra dimensao, sua prépria arte. (1.peSsoalmente me alimentei
a vida toda, espiritualmente e musicalmente destedanfluéncias que pude
ter, desde o classico, o roméantico, o modernonteagporaneo, o folclérico e
0 popular, e me considero um “esponja” que assinil@o isso e por um
processo "antropofagico" as digeriu e depois agore@m uma linguagem
musical que é minha, pessoal e intransfefivel.

Tendo absorvido as manifestacdes culturais do Ndassim como as influéncias de Villa-
Lobos e de Ernesto Nazareth, assim como do voaabula musica contemporéanea, o
compositor Marlos Nobre expressa ampla liberdade cdacdo em sua obra. Nesta
perspectiva, a antropofagia é vista por ele corposaibilidade de absor¢cédo da diversidade e
constitui-se como substrato para a composicdo diglioma artistico auténtico. Desse modo,
0 produto artistico traria sinteticamente em satadliversidade ddsrmantesda sociedade

brasileira, tornando desnecessaria, portanto, geafdassificacdo ou rotulagéo.

Partindo destas diferentes perspectivas, podemeerager o paradoxo antropofagico, que
abrange ou contém muitos elementos ou aspectossdsyecomo diferentes formas de inter-
relacdo que permitem multiplas interpretacdes.mspbodemos perceber que a representacao
da diversidade cultural, como busca e valorizag@dliterenca, situa-se no plano onde os
discursos ideologicos e musicais estabelecem auaffdes criativas, tendo em vista a

legitimacéao identitaria ou a refutacdo de preseid preconceitos.

9 NOBRE, 2010, entrevista concedida.
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O MITO, A INTERPRETACAO E A PERFORMANCE

O sagrado se instaura gracas ao poder do inviséveél ao
invisivel que a linguagem religiosa se refere emdiscurso
Rubem Alves

Como dissemos anteriormente, a historiografia despdira africana estabeleceu-se nao
somente como a deportacdo e dispersao de africdecsirente do trafico de escravos pelo
mundo, mas principalmente como a dimensdo da camdsirde novas culturas negras que
expressam a diversidade de suas identidades eesalé@rBrasil, em sua fase escravista,
presenciou o contato entre as religides daquefesedies povos africanos, fato que resultou
na troca e assimilagdo de diferentes elementose etufturas distintas. Assim se
sobrepuseram e se fundiram divindades, ritos esdé origem distintas, decorrendo dai a
criacdo de novos idiomas rituais. A partir dessedlgama surgiram as religides afro-
brasileiras, tais como Babacue, Batuque, Cabulayd@ablé, Quimbanda, Umbanda,
Tambor-de-Mina e Xang6, das quais o Candomblé, rigera ioruba, € uma das mais
difundidas em todo o pais, tendo assimilado aoedantde seus deuses — 0s orixas —

divindades de varias outras culturas africanas.

Essa religiosidade afro-brasileira e suas deidaeifo fortemente presentes na obra
Beiramar, de Marlos Nobre. Acerca das motivacdes recelpdas a composi¢cao desta obra,

Nobre afirma que:
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A minha motivacéo para realiza-la foi a atracdo gempre exerceu sobre
mim a mauasica negra, as crencas e cantos negrosatia.BEU nunca
"pesquisei” folclore; eu sempre me imbui, me irgegro folclore, seja o
nordestino ou o derivado dos negros. A Bahia, paira, € amecadesta
tradicdo eBeiramar saiu desta minha atracdo. Inclusive a letra, escaevi
ouvindo cantos negros da Bahia e os organizei entexto coerente para
escrever a musica. Os trés numeros da peca seafpasportanto, nas
divindades negras de lemanja e Ogum de Lé, e rgdatrprofunda do
brasileiro pelo mar e pelas entidades de origemcaaias que o habitam
magicamente. Portanto minha peBairamar é uma espécie de musica
magica, uma interpretacdo pessoal dos ritos, éagas, dos cantos da Bahia,
processados através de minha prépria concepcatmara

Na ritualidade negra nos é possivel observar asp&émsia de um vasto repertorio linguistico,
musical e gestual oriundo de diferentes comunid&deisas; trata-se da manifestacdo de
certos valores, da permanéncia de saberes tradisiende sistemas de organizacdo social
proprios das praticas sociais dessas coletividadesse modo, os ritos afro-brasileiros,
figuram certamente como pontos de resisténcia dHdsras africanas a prevaléncia das

culturas européias.

O desenvolvimento histérico das religides afro-teaas foi marcado, dentre outros fatores,
pela necessidade que teve a grande coletividade degre-elaborar sua identidade social e
religiosa, sob as adversidades tanto da escracii@o da situacdo social estabelecida apos
sua abolicdo. A partir desse fato, podemos comgezem importancia social das irmandades
e dos terreiros como pontos de unificacdo iderdi&m um contexto no qual, pela imposicao
do sistema escravagista, varias populactes afsadifexentes ou mesmo conflituosas, foram
justapostas e configuradas como um estrato sonifitado. A historia das religides afro-
brasileiras inclui, fundamentalmente, o contexts ddacdes sociais, politicas e econémicas

estabelecidas entre negros, indios e brancos.

% NOBRE, 2010, entrevista concedida.
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Segundo Reginaldo Prandi, as religides afro-biiggdenais antigas teriam sido formadas no
século XIX, momento em que o catolicismo seriaiaaireligido tolerada no Brasil e a fonte
basica de legitimacdo social. Assim, aos negrossefm escravos ou libertos, era
indispensavel serem catélicos e seus ritos seafizeincréticos, estabelecendo paralelismos
entre o pantedo de divindades das diversas ete@ase 0s santos catélicos, adotando o

calendario de festas catélicas e valorizando diéetgcao de seus ritos e sacrametitos.

Acerca deste processo de sincretismo, que culmaocabsorcao reciproca de elementos das

duas esferas religiosas, a negra e a branca, Rdamaa que,

Ao longo de processo de mudangas mais geral qeetou a constituicdo
brasileira da religido dos deuses africanos, oocalbs orixas primeiro
misturou-se ao culto dos santos catélicos, parébisesileiro, forjando-se o
sincretismo; depois apagou elementos negros paramsersal e se inserir na
sociedade geral, gestando-se a umbanda; finalmetaou origens negras
para transformar também o candomblé em religia foaios.

A religiosidade afro-brasileira € essencialmentécai Isso significa que sua compreensao
nao se da, primordialmente, na dimensao da radilawkd cientifica ou teoldgica, mas sim na
capacidade de interpretacdo de suas represensighgsas. O mito pertence a um registro
magico, no qual o divino é presentificado atrav@selus signos, reiterado por seus rituais e

vivificado pela masica. Mas o que € 0 mito?

Segundo Abbagnano, pode-se atribuir ao termo “ndtfgrentes significacdes. Ele pode ser
compreendido como uma forma atenuada de inteledtui®. Sob esta perspectiva, o mito
apresenta-se como verdade a qual é atribuida ufitade& moral ou religiosa, capaz de
determinar a conduta do homem em relacdo aos dudroens ou em relagdo a divindade.
Pode-se também atribuir ao mito a significacdorda forma autbnoma de pensamento ou de

vida, tendo validade e funcdo situadas num plarferatite do intelecto. Isento de

% PRANDI, 2004, p.225. Um exemplo claro disso éahéemento dos terreiros durante a quaresma.
190 pRANDI, 2003, p.27.
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subordinacdo ao conhecimento racional, 0 mito iestaais ligado aos afetos que as regras
l6gicas conscientes. Configurado como um conjurgo pdaticas e regras precisas que
orientam o pensamento e a acdo do homem dentrmdgupo ou sociedade, o mito nédo se
classifica como simples narrativa explicativa ouauforma de conhecimento de derivacao

artistica ou historic?

A concepgcdo de Mircea Eliade € que o mito conta umshdria sagrada, relatando
acontecimentos ocorridos no tempo primordialempo fabuloso do principi@ndetudo-o-
que-éteve sua origent? Esse tempo primevo foi efetivado pela presenga aticriadora das
poténcias divinas e, dessa forma, o mito ensinhamwem as historias primordiais que o
constituiram e tudo o que se relaciona com sudéexis. O mito diz respeito a um passado
distante, atemporal, mas o seu valor reside enmpr&sentar como uma estrutura permanente,

que pde em relacao viva e significante o passagoesente e o futuro.

Desconsiderando-se 0s conceitos equivocados eapes, tais como 0s que o classificam
como “fdbula” e “crengca sem fundamento objetivacmntifico”, 0 mito se mostra como uma
realidade cultural complexa, que pode ser abor@ad#erpretada através de perspectivas
multiplas e complementaré® sendo visto como elemento mantenedor e estruturdeo
sociedades ou grupos. A pratica de vida estrutupaties narrativas miticapréixis mitica)
tem o mito como elemento vivo, fazendo parte doapigregos nomeavaphysis realidade
emergente e viva, com a qual o homem interage éstrde uma rede signitd;os mitos
constituem paradigmas para a conduta humana ie, assibuem significacdo e valor a
existéncia. O conhecimento e o compartilhamentsalabrangente sistema de signos fazem

com que os membros de uma sociedade possam imdergua realidade e suas inter-relagdes,

191 ABBAGNANO, 1962, p.644-646.

192E| |ADE, 1972, p.11.

193 E|IADE, 1972, p.11.

1940 termo gregphysissignifica “natureza” e também “ordem natural”. Arapdo-se o seu significado, refere-
se também a toda a realidade que se encontra eimemiv e transformacao, remetendo a origem de taslas
coisas. MARQUES, 1994, p.23.
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estabelecer novos paradigmas e buscar respostaaquestdes vitais que dao sentido a sua
existéncia. Funcionalmente, as narrativas mitiegam-se a tradicdo, a continuidade da
cultura e a atitude humana em relacdo ao passafosempre em vista de um agir e de um
fazer prementes, que exigem investimento afetig@eificacdo presentes. Nesse sentido, o
mito ndo se limita ao mundo ou pensamento de sadesd tradicionais, sendo, antes,

indispensavel a todas as culturas.

Entendida ndo apenas a partir de seus elementécest mas como uma forma de
comunicacdo, a musica da ritualidade afro-braaileissim como outras modalidades de
linguagem, possui seu proprio sistema de codigegur®lo o antropologo Tiago de Oliveira
Pinto, a musica seria a manifestacao de crencadedgdades, sendo universal quanto a sua
existéncia e sua importancia dentro de toda e gemlgociedade. Sua singularidade e, ao
mesmo tempo, dificil traducdo, sado percebidas megmando recuperadas fora do contexto

social ou cultural no qual foi produzid®.

A ritualidade musical afro-brasileira tem no camto,ritmo e na corporeidade, os elementos
dinamizadores da atuacdo mitica que, operandaerdicice das dimensdes sagrada e humana,
permitem ao mito se presentificar pela sua mawri¢@st. Dessa forma, essa musica ritual faz
com que o homem, em sua materialidade, possa senamn com a dimensdo mitica,
transcendendo o limite da racionalidade e da dii@o natureza-cultura, subsidio
fundamental da cultura ocidental. Entendida comosigno que deve ser compartilhado,
reproduzido e transmitido comumente por determimadigtividade, a musica ritual ndo deve
ser considerada somente como evento acustico,onas €emento dindmico e intencional na
viabilizacdo do mito. Mas ao refletirmos sobre ce quermitiria a musica promover a

comunicacdo com 0 mito, em sua atemporalidade, soleeados considerar que a

transmutacdo para a dimensdo do sagrado se da didam@m que a muasica promove a

1% pINTO, 2001, p.223.
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transcendéncia da dimensdo humana e a revitalizad@® constructos sagrados
compartilhados por tais coletividades. Essa conagdic esta profundamente ligada ao
compartilhamento de saberes ou informacdes entmedosduos, através do ritual, momento
em gue um sistema simbalico é estabelecido, coitifzaid e compreendido. Assim, a musica
ritual se insere na interface dessa dimenséo sicabélessa comunicacao ocorre na medida
em gue reconhecemos e interpretamos o repert@niodico musical como parte integrante

do mito vivido.

Os individuos, compartilhando vivéncias e trocaabjetos, constroem relacdes de valoracéo
e atribuicdo de significados que permitem a conagdic dos mitos e sua atualizacdo, idéia
igualmente aplicavel a musica ritual e as suasites's musicais. As estruturas musicais sao
traduziveis socialmente em dois sentidos: elagesmiatravés da uma construgdo social e
somente adquirem sentido através de uma interpietagcial’® Isso quer dizer que os
repertérios simbdlicos somente existem e se deiréenpretar em suas dimensdes coletivas
proprias, ou seja, quando deslocados de seu ambgntproducdo, eles sofrem seu

esvaziamento ou diferentes significacoes.

A apropriagdo desses elementos musicais para alésn cdntextos nos quais foram
produzidos, levanta inevitavelmente o problema ofgplitude de sua ressignificacéo e a

avaliacdo das novas énfases e das novas valorizeggebidas.

A cancao de camara brasileira tomou a ritualiddidelaasileira como referéncia para varias
obras, comoXangg de Villa-Lobos,Abaluaé de Waldemar Henrique, Aguas de Oxala, de
Eunice KatundaA Sereia do Margde Babi de Oliveira 8eiramar,de Marlos Nobre, dentre

varias outras de seu vasto repertério. Interessaendato de que, ao representarmos a

1% FELD, 2005, p.77. Segundo Feld, a comunicacdosefim nem a idéia nem a acdo, mas o processo de
interseccdo em que objetos e eventos, atravésblaltio dos atores sociais, se tornam significativosao.
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religiosidade afro-brasileira em um texto musicabié&o,*°” organizado a partir de um sistema

de notacdo ocidental que contempla suas propresarfjuias de valores musicais — alturas e
duracdes — devemos empreender uma reflexdo sobgeiemivel de eficacia a interpretacéo
desse texto musical consegue expressar aquelersmiwimbolico e sua historicidade
imanente.

Mas o que devemos entender por interpretacédo? eduettiez, o conceito de interpretacao
nao € por si esclarecedor e apresenta uma intetessaplicidade: pode ser compreendido
como realizacéo sonora e viva de uma partitura,temabém como o ato de compreenséao dos
elementos intrinsecos a obra. Em um sentido fund@heterpretar seria dar vida as redes
de significaces multiplas presentes em uma thra.

O texto musical, ponto central da problematica wizrpretacdo, € um elemento a ser
desvendado e, ao mesmo tempo, principio de sudugéso que permitird alcancar sua
objetividade e legitimaca3® Embora o texto musical apresente os elementenasis a
conversdo do simbolo grafico ao universo sonomnab se constitui como inequivocamente
legivel e completo sem sua andlise e interpretagdaum mediador. O intérprete, entédo, se
apresenta como esse mediador ativo, entre o signtexdo musical e sua representacdo
enquanto obra. Desse modo, ao se buscar conhepsr esta em um texto musical, uma
nova questao se apresenta: a interpretacdo caasmstiatribuicdo de novo sentido ou, antes,
na busca de um sentido implicito & olfi&, “reevocacdo” da vontade do composkdu, ao
contrario, uma livre “traducéo”, entregue a subjdtide de cada executant&®?mportancia

da compreensao dessa questdo é percebida na radalae consideramos que a muasica atua
como parte de uma rede de significantes socigiszcde gerar estruturas que ultrapassam os

aspectos unicamente sonoros. Assifazer musicapode ser visto como um comportamento

197 A palavra “texto” é aqui utilizada no seu sentisemiol6gico: um conjunto de signos que podem ser
simbolicos, icdnicos ou mesmo indiciais.

198 NATTIEZ, 2005, p.143.

199 CARVALHO, 2005, p.211.
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aprendido que possibilita novos modos de comunicagédmpre na inter-relacdo entre o
intérprete e determinado grup.

Nesse sentido, e de acordo com nossa visdo irgoral relacdo a musica como fato de
cultura, podemos entender queexformancendo seria apenas um gesto de decodificacao e
transformacdo de signos musicais em ondas acysticas essencialmente um ato de
interpretacdo. Como decorréncia, as significac@egnda obra nunca seréo lidas e traduzidas
pelo intérprete de imediato, devendo ser repensaglageconstruidas por €.
Primordialmente € preciso considerar que a mang@&raconceber a interpretacdo esta
inseparavelmente ligada a alguma concepcédo de atte modo mais profundo, a algum tipo
de linguagent® A interpretacdo seria, simultaneamente, uma fodeafruicido e de
decodificacdo dos signos do texto musical - a tpaati-, por um lado, e uma atividade de

estruturacdo de sua mensagem, por outro. Segurggky\em um texto musical

nunca deixa de havebdigoe mensagemMas ha momentos drasticos em que
a intencdo do intérprete € identificar a mensagem ¢ codigo, e outros em
que é subordinar o cédigo as inUmeras variantesudaexperiéncia pessoal,
desfigura-lo sob a marca de sua interpretaso.

Acerca da idealidade do equilibrio entre a sulipdile do intérprete e a obra, segundo
Sandra Neves Abdo,

A personalidade do executante, longe de ser um dadativo, uma “lente
deformante”, € um adequadanal de didlogpque, quando convenientemente
explorado, revela-se extremamente positivo e proficNaturalmente, o
intérprete pode falhar e deixar que suas reacGEms de vista assumam
foros de parametro interpretativo, sobrepondo-sbra. Mas, nesse caso, a
bem se ver, nem mesmo se trata de “interpretagfng, o que ocorre € a
propria faléncia desse ato como tal. A menos queate de um outro tipo de
atividade, intencionalmente “superinterpretativ&omo a “releitura”, o
“arranjo”, por exemplo, cujo estatuto é diversardarpretacad™

HOPINTO, 2001, p.224.
UINATTIEZ, 2005, p.144.
12\WISNIK, 1983, p.108.
M3 WISNIK, 1983, p.108.
114 ABDO, 2000, p.20.
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Podemos entdo considerar que o intérprete e a sgbrapresentam como o0s dois polos
fundamentais da relacéo interpretativa, unidos yar vinculo essencialmente dialogico,
estabelecido na e pgb@rformanceMas seria gerformanceessencialmente a reproducéo de
um texto, algo subalterno ao elemento que a ocaBifo buscarmos uma resposta para esta
interrogacado, nos deparamos com questdes que eaguena discussao mais ampla, como a
autonomia do texto musical, autenticidade e aytguastdes estas que poderdo ser tratadas

em trabalhos posteriores.

O paradigma contemporaneo dos estudopetttormancetem sua énfase no grau em que o
sentido do texto musical é construido por meio dipgio ato daperformance através da
negociacdo entre o intérprete e o publitoSobre esta relacdo binaria, fazemos uma
correlacdo com a hierarquizacéo tedricpeldormance teatralsegundo Renato Chen, que se
aplica perfeitamente & musical. Segundo ele, tesainistopoi**® um primeiro, emissor, no
qual se da a génese do ato artistico e se sipeaf@armer um segundddposé aquele no qual

se situa o receptor (fig.1).

Tépos 1
Criacéo.

Tépos 2
recepcao

Fig.1. a relagao binaria

15 COOK, 2006, 11.
118 Téposé um termo grego que significa “lugar”, “localiadd
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Desse modelo inicial, segundo Cohen, podemos pantar dois modelos globalizantes que se
diferenciam justamente pelo modo como é tratad&paracdo dos doi®poi (emissor-

receptor), denominadasodelo estétice modelo mitico.

O que diferencia a relacao estética da relacacamdtique, na primeira, existe
um distanciamento psicoldgico em relacdo ao obje¢o ndo entro na obra,
eu nao fago parte dela; eu sou observador, tenhoonmato de fruicdo com a
obra (através da emissao e recepcdo), mas estadeqmlela. Fica claro para
mim, enquanto espectador, que eu tenho um distapoi@ critico com
relacdo ao objeto. E interessante notar que estarpoestética em relacio a
obra também se aplica performet quando ocorre tal distanciamento.

Na relagdo mitica, este distanciamento ndo € elaw entro na obra, eu fago
parte dela — isto sendo valido tanto para o esgectgue fica na situacédo de
participante do rito e ndo mero assistente, qupaita o atuante, que “vive” o
papel e ndo “representa”. Podemos dizer que nadielastética existe uma
representacéo do real e na relagéo mitica umaciavélo real’

Pensados dentro da esfera musical, os conceitogpedi®rmance estéticafig.2) e
performance miticgfig.3), conforme esta divisdo de Cohen, s&o compreendido® 0
compartilhamento (ou ndo) de um vocabulario signmmum entre os elementos da relacao
dialégica musical — o compositor, a obra, o intégre o publico. Neste processo, 0
intérprete, mediador entre a obra e o publico,osstdui como oduplo do compositor, que
recria a obra a cageerformancetraduzindo para o publico o seu sentido, de acooto seu
entendimento. Desse modo, cauaformanceapresentaria a revelacdo de certas “verdades”
da obra, revelacdo que jamais atinge a completyes a partitura traz sentidos latentes,
ainda ndo realizados musicalmehife.Tais verdades ou sentidos podem (ou n&do) ser
compreendidos pelo préprio intérprete e pelo pablic que faria com que sparformance

fosse ideoldgica ou mitica, na terminologia de @ohe

17 COHEN, 2002, p.121-122.
18 NATTIEZ, 2005, p.145.
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Tépos 1
Criacac - emissa

Tépos 1
\ f Criacéo- emissa k
Topos 2 X / Tépos 2 x
recepgao recepcéo

Fig.2. performance esgéti Fig.3rfpemance mitica

Enfim, podemos dizer que a representacdo dessgosaliade afro-brasilieira e de seus
significados na canc¢éo de camara e, especialmemiehraBeiramar,de Marlos Nobre, nos
leva a entender a syeerformance como um fendmeno de representacdo social, noagual
conceitos de identidade e cultura nos permitemisaraé compreender relagbes sociais e

culturais que lhe séo intrinsecas, assim comoessignificacdo a cada evento de execucao.
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CAPITULO 3

CICLO BEIRAMAR, OP. 21, DE MARLOS NOBRE

O ciclo (Beiramar) se inspira ha musica e na pogsigular
da Bahia, que canta lemanja. E possivelmente a anotita
mais popular para canto. A caracteristica principgalkue eu
procurei manter o carater direto e de cunho popuba
melodia (que € minha propria, baseada na musicaulaop
dos candomblés da Bahia, que assisti maravilhadanda
muito jovem). A harmonia é simples, mas a0 mesmpde
sofisticada, assim como a escritura pianistica, gampre é
muito rica em todas as minhas cancdes

Marlos Nobré'?

Neste capitulo desenvolvemos a anélise das cafgbesa do Mar, lemanja Oté Ogum de
L& integrantes do Cicl®eiramar, de Marlos Nobre. Baseada na metodologia apredant
por Jan LaRue, em sua olaidelines for Style Analyst&’ e em alguns dos procedimentos
de analise de poética, conforme Norma GoldsteinsemlivroVersos, sons, ritmgg® tal
analise é feita em consonancia com uma das prepostodoldgicas do grupResgate da
Cancéo Brasileirada Escola de Musica da UFMG. Como complemergsta metodologia

e afim de obtermos uma melhor compreenséo dosstextpressdes e fonética da ritualidade
afro-brasileira presentes nas cancfes do (Bewamar, recebemos o apoio de Oluségun

Michael Akinruli, diretor do Instituto de Arte e [firra Yorub4a, em Belo Horizonte.

119 http://www. virtuosi.com.br/2009/05/28/tres-noiteara-o-aniversario-de-marlos-nobrelcesso em 05/2010.
120 ARUE, 1992.
121 GOLDSTEIN, 1998.
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A Linguagem

Na religiosidade das sociedades afro-descendenfesavra pode ser considerada como um
mecanismo de comunicagdo e expressao primordial,pgssibilita o estabelecimento da
unidade e identidade social ou coletiva. Podemaspoeender que essa linguagem comum
apresenta-se intimamente ligada a preservacdoadagdo e a memoria do individuo, ao
conjunto de idéias e valores de cada sociedadeodéatsua situacdo temporal e geogréfica
especifica, estabelecendo relacbes legitimadastqums. A religiosidade afro-brasileira,
constituida como um modo efetivo de resisténciaan@g culturas européias, tem no seu
repertorio linguistico um meio de expressao dos selores religiosos que somente podem
ser interpretados a partir da compreensdo da domgurhistérico-cultural da sociedade
brasileira. Desse modo, a palavra torna-se na@msentepositaria da memoaria dos valores

desse grupo, mas consolida a sua identidade.

A chamada "lingua de santo", tal como é conhecidarituais afro-brasileiros, € uma lingua
ritual, mitica que, no seu contexto préprio, peréed dimensdo do divino. Resultante da
transculturagdo promovida pekilantico Negro,essa lingua teve sua origem na intersecao
das diferentes culturas africanas, com seus falamedigiosidades distintos. Segundo Yeda
Pessoa de Castro, das linguas rituais utilizadls @eleptos de tais religibes provém um
repertério linglistico magico-semantico, que fundata-se nos sistemas lexicais das

diferentes linguas africanas faladas no Brasikutersua fase escravagitia.

Constituido de expressdes que fazem referénciamandéo das poténcias divinas, a ordem
social do grupo, a objetos ritualisticos e sagradoscontexto maior de cantos e cerimonias
religiosas, esse repertorio linguistico € melhaeraido por seu desempenho ou competéncia

simbdlica, nos quais o importante a saber € suguagéo semantica, mais do que a simples

122 CASTRO, 1976, p.212.
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traducéo verbal de cada palavra ou expressao. Aa@mcia linglistica e simbdlica é da
ordem de uma pragmatica ritual, ou seja, dependedrmaente de quem enuncia (ndo é
qualquer um que sabe fazé-lo) e do que o individtetende fazer-ao-falar, em que
circunstancias, etc. Se o que é dito € adequadnoacento e é recebido efetivamente pelos
ouvintes (ou participantes), ocorre a significagéial. Assim, € necessario que se saiba, por
exemplo, para qual entidade é destinada certa @aggal o momento adequado, e ndo o que
significa literalmente seu texto. Desse modo, @carpreservacdo dos codigos, segredos ou
fundamentos rituais, cujo conhecimento é fator iflerehciacdo socio-religiosa dentro das

coletividades praticantes.

De acordo com Castro,

Sendo assim, mesmo que se considerem essas nayiésstomo realidades
brasileiras, na medida em que foram recriadas e@ldatlas no Brasil, o

repertorio linglistico especifico das suas cerim®nitualisticas é preservado,
estranho ao dominio da lingua portuguesa, porqles s&eacha implicita a

nocao maior de segredo dos culftds.

Dessa maneira, este repertdrio em linguas africafiasseria apenas a expressao de um
distintivo frente a lingua portuguesa padréo, ietelente de sua compreensao ou nao, mas
seria fundamentalmente a definicdo e afirmacaoidasidade e da identidade do grupo que

o conserva, frente & cultura hegemoénica ocidéfital.

Angela Liining afirma que, especialmente no casodikesas linguas africanas, pode-se

afirmar que elas representavam ameacas as indétugnormas da cultura oficial.

Pensemos so nas insurrei¢cdes e nos levantesrdeasque se utilizaram das
linguas ndo compreendidas pelos demais como codggosmunicagdo muito

123 CASTRO, 1976, p.212.
1241 UNING, 2001,p.24
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especificos para a realizacdo de seus objetivimpmlantacédo, conservagao e
redefinicdo de sua integridade cultural. (...) étisamente, hd uma
necessidade de disfarcar e de manter significadogeligiveis para os que
nao fazem parte do grupo linguistico, étnico eucalte ao mesmo tempo criar
elos fortes de pertencimento para os portadoresetkslinguas. Obviamente
este quadro mudou muito durante os ultimos 100 @nascapacidade de
compreensao e de utilizacdo corrente € praticanmerdéehoje em dia. Porém,

mesmo assim, essas linguas exercem uma fungéolisintdé pertencimento,

até com a tendéncia de recuperacéo de seu conteguistico*®

Ainda segundo Luning, no mundo afro-brasileiro,adapra cantada ou apenas pronunciada
em iorubd ou em outras linguas africanas é a baseagntro do conhecimento, formando
frases que levam ao fortalecimento da memaria.teNamntexto, compreende-se a memoria
em sentido mais amplo, como forma de codificar @diicar tradicbes e identidades. As
palavras sdo, entdo, vistas como simbolos queuyamdiversas conotacdes, carregam valores
que determinam a ndo necessidade de sua tradteyab Desse modo, a palavra é atribuido o
poder de viabilizar o ritual e vivificar a tradic&m experiéncias religiosos fundamentais.
Como vimos nos capitulos anteriores, 0 entrelactomea culturas negras distintas, seus
saberes e linguas promoveu, ao longo do tempadaghorde novas modalidades culturais nas
quais as linguas foram se influenciando reciprocéeem um processo de progressiva
complexidade semantica. Soma-se a isso, o0 prestigimido a escrita em face da oralidade
por parte por parte da cultura européia, que preomoca transformacdo dos vocébulos
africanos pela reducdo da complexidade dos sewsnfas Com resultado desse processo,
deparamo-nos com a dificuldade de definicAo domdiade varios cantos rituais, o que
impossibilita sua compreensdo minuciosa. Refermoo-a cancdo de camara, esse fato
permite ao intérprete somente inferir o significaths varias cangbes com tematica afro-
brasileiras, muitas das quais baseadas em cantasyia partir da aproximagéo semantica de

diferentes linguas africanas. Dai decorre a diiedé para o intérprete de fazer ajustes

1251 UNING, 2001,p.25



74

fonéticos, o que pode leva-lo a cometer equivonosieperformance®

A importancia dessa consideracdo se mostra na meddque a lingua, considerada como
elemento simbolico, ndo expressa diretamente aag@, mas a recria dentro de variacdes
particulares, o que faz com que quaisquer mudamggasse operem no codigo linguistico

reflitam sempre mudancas nas representacdes \dastfa

A obra Beiramar,de Marlos Nobre, apresenta na segunda canef@nja Otd,um canto
ritual de mesmo nome, coletado por Camargo Guarmer 1937, e publicado por Oneyda
Alvarenga, em seu livriMasica popular do Brasilem 1945, trazendo também a notacdo da
linha de percussao para atabaque. Neste cantoadep&ios com a impossibilidade de uma
traducao literal, ndo somente pela indefinicdoliatica, mas também devido a alteracdo da
grafia dos vocabulos. Nos cabe lembrar que véngsids africanas sdo tonais, o que significa
que a mudanca da acentuacao de determinadas slabasntonacdo mudam profundamente

o significado de determinado vocabulo.

Enfim, é valido ainda salientar que a falta de ubilaiografia sistematizada contribui
sobremaneira para a perpetuacdo de equivocos reteipos nas cancdes de camara de
tematica afro-brasileira, no que se refere a lirgsaa prondancia e, principalmente, em sua

contextualizag&o histérica e social.

126 para maiores informacdes sobre as varias lindtiaarss no Brasil, ver CASTRO, 1976.
127 CASTRO, 1976, p.212.
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ANALISE DAS CANCOES

Composto em 1966, o ciclBeiramar traz nos textos das suas can¢fes uma interessante
relagdo poética com outra obras literarias. Inmecalte, podemos citar o lividar Morto, de
Jorge Amado (1912 - 2001), publicado em 1¥86Este romance retrata a vida e costumes
principalmente dos pescadores na cidade de Salvaa@&ahia, contexto no qual se destaca a
presenca da religiosidade afro-brasileira do canol® e a crenga nos orixas, principalmente
lemanjé, orixa ligado ao mar. O autor demonstrasamobra o respeito e veneragdo que o
orixa exerce sobre 0s personagens, explicitanétagdo de atemporalidade existente entre o

mito e sua presentificacdo junto aos homens, camosvanteriormente.

Podemos destacar a aproximacao entre passageosidoceMar Morto, de Jorge Amado, e
Beiramarem varios momentos. Illustramos com o canto deopagens do romance que Sao

encontrados como a fala da poéticada cancéo:

“Negro Rufino contava mesmo, quando com ao bragasd
levava a canoa abarrotada de carga pelo rio acima:

Eu me chamo Ogun de |1é
N&o nego meu natura
Sou filho das aguas claras

Sou neto de lemanja.}®

“lemanja vem...

Vem do mar..*°

“As vozes que chegam ao longe cantando:
Eh, a Sereia
A Sereia vem brincar na areia.*

128 Jorge Amado foi eleito para a Academia Brasild#d etras em 6 de abril de 1961, ocupando a ca@@jra
cujo patrono é José de Alencar.

129 AMADO, 1936, p.69.

130 AMADO, 1936, p.69.
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“Hoje € noite de sua festa, € noite de Janainadrin

Sereia do mar levantou...
Sereia do mar quer bruincar®?

“A mae do terreiro canta os canticos de lemanja:
A ode réssé
O ki é lemanja
Akota gué legue a 06i6

E'ré firila”. 33

“A sua voz penetrou pela noite, como a voz do mar.
Harmoniosa e
profunda cantava:

A noite que ele néo veio
Foi de tristeza pra mim..***

“A cancédo que ela cantava era bem deles, era do mar

Ele ficou nas ondas
Ele se foi afogar.*®°

“Mas as cantigas, as modas do mar sdo assim jridées
vontade de chorar, matam a alegria de todos.

Eu vou para outras terras
Que meu senhor ja se foi
Nas ondas verdes do mar®

“O mar oceano é muito grande, o mar é uma estemdim.”*’

131 AMADO, 1936, p.70.
132 AMADO, 1936, p.70.
133 AMADO, 1936, p.74.
134 AMADO, 1936, p.129.
135 AMADO, 1936, p.129.
136 AMADO, 1936, p.129.
137 AMADO, 1936, p.67.
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Outra interessante aproximacgao pode ser percebtdaa obravlar Morto, de Jorge Amado,
e 0 poem&antiga integrante da obrastrela da Manhade Manuel Bandeira (1886 — 1968),

também publicado em 1936:

Cantiga

Nas ondas da praia
Nas ondas do mar
Quero ser feliz
Quero me afogar.

Nas ondas da praia
Quem vem me beijar?
Quero a estrela-d’alva
Rainha do mar.

Quero ser feliz

Nas ondas do mar
Quero esquecer tudo
Quero descansar®

Cronologicamente inseridas na segunda fase do med&y, ambas as obras apresentam
um carater intimista, predominando a explicitacdarduindo interior dos personagens e
do eu poéticop de seus conflitos internos, em uma nova postaraatica, mais
abrangente, e com maior liberdade formal e lingisisEsses aspectos, caracteristicas da
segunda fase do modernismo literario, sdo deteisté&o cicloBeiramar, marcado pela

intertextualidade da prosa, poesia e musicalideaklbiras.

138 BANDEIRA, 1993, p.152.



Cancéo |

Estrela do mar

O’ lemanja, quem vem me beijar
Abaluaé, quem vem me arrastar
Eu vou co'a rede pescar

E vou muito peixe trazer

Das verdes estradas do mar
Quero ser feliz

Quero me afogar

Nas ondas da praia vou ver
Vou ver a estrela do mar

E no chéo desse mar esquecer
O que eu nao posso pegar

O’ la Oté vem ver meu penar
O Bajaré, quem me faz sonhar
Sereia fuja do mar

E venha na praia viver

Em cima da areia brincar
Quero me perder

Vem, oh lemanja

A noite que ela ndo vem

E s6 de tristeza pra mim

E eu ando pr'outro lugar

Deixando esse mar tao ruim

78
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Analise Literaria

Escansio®
V.1. O’ - le — man 4a - quem - vem — me — beijar E.R. 9(4-9)
V.2. A —ba-lua-€- quem—vem - me ar — ragar E.R. 9(4-9)
V.3. Eu —vou - co'a-e —de - pes<ar E.R. 7(2-4-7)
V.. E -vou - mui - to —pei -xe — tra —zer E.R. 8(2-5-8)
V.5. Das-ver - des - estra - das - do mar E.R. 8(2-5-8)
V.6. Que-ro - ser — fe 4iz E.R. 5(1-5)
V.7. Que-ro-me a-fogar E.R. 5(1-5)
V.8. Nas —on - das - da — prai- ia - vouver E.R. 8(2-5-8)
V.9. Vou - ver —a- es —tre - la - domar E.R. 8(4-8)
V.10. E - no -chdo— des - se - mar — es — queer E.R. 9(3-9)
V.11. O - que eu- ndopos- so — pe gar E.R. 7(4-7)
V.12. O - la—6 16 -vem - ver - meu — perar E.R. 9(4-9)
V.13. O -Ba-ja+é -quem - me - faz — sohar E.R. 9(4-9)
V.14. Se —ei -a—fu - ja- do -mar E.R. 7(2-4-7)
V.15. E —ve- nha - na pra - ia — vi —ver E.R. 8(2-5-8)
V.16. Em —ci - ma - da a +ei -a — brin —car E.R. 8(2-5-8)
V.17. Que - ro - me — per der E.R. 5(1-5)
V.18. Vem-oh - ie —manja E.R. 5(1-5)
V.19. A —noi - te - que e - la— ndorem E.R. 7(2-7)
V.20. E - s6- de —tris te - za — pra -mim E.R. 8(2-5-8)
V.21. E eu—an-doprou -tro—lu-gar E.R. 7(2-7)
V.22. Dei -xan -do es - se - mar - tdo —im E.R. 8(2-5-8)

Podemos observar que o poema se constitui de dfesstsendo que temos 2 estrofes de 5
versos, 2 estrofes de 2 versos e 2 estrofes desdsyeestabelecendo 2 partes simetricamente
agrupadas como [5-2-4] e [5-2-4] versos. Internamenota-se, também, a correspondéncia
ritmica entre as estrofes [1 e 4] e [2 e 5], quesgntam versos com idéntico numero de

silabas, o que nado ocorre entre as estrofes [3qui€lapresentam versos de diferentes metros.

As silabas em negrito apresentadas na escanséspmmdem a acentos poéticos que formam
o0 esquema ritmico (E.R.) que traz, também, o nardergilabas do verso. Um aspecto a

ressaltar é que a escolha da acentuacado ritmi@gaedationada a intencdo e a interpretacao

139 Escansao consiste na decomposicdo do verso drasstla pés métricos. GOLDSTEIN, 1998, p.77



pessoais dadas ao texto poético. Nesse sentidesespamos abaixo a estrutura ritmica das

estrofes e suas simetrias silabicas:

| I I IV v Vi
ER.949) |ER.5(15) |ER.8258) |ER.9(49) |ER.5(15) |ER.7(2-7)
E.R.94-9) |ER.51-5) |E.R.848) |ER.9(49) |ER.515) |E.R.8(2-8)
E.R. 7(2-4-7) E.R.9(39) |ER.7(2-7) E.R. 7(2-7)
E.R. 8(2-5-8) E.R.7(4-7) | E.R.8(2-5-8) E.R. 7(2-7)
E.R. 8(2-5-8) E.R. 8(2-5-8)
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Ocorréncia e localizagdo de rimas

Rima € 0 nome que se da a repeticdo de sons ser@slhau a recorréncia de silabas com
parentesco sonoro, cuja classificagcdo depende @ ¢ ocorréncia no vocabulo, criando

uma proximidade fénica entre palavras presentegasnou mais versds’

V.1. O’ lemanja quem vem me beijar A
V.2.  Abaluaé quem vem me arrastar A
V.3. Euvou co'arede pescar A
V.4.  E vou muito peixe trazer B
V.5. Das verdes estradas do mar A
V.6. Quero ser feliz D
V.7.  Quero me afogar A
V.8. Nas ondas da praia vou ver B
V.9. Vou ver a estrela do mar A
V.10. E no chado desse mar esquecer B
V.11. O que eu ndo posso pegar A
v.12. OlaOto vem ver meu penar A
V.13. O Bajaré quem me faz sonhar A
V.14.  Sereia fuja do mar A
V.15. E venha na praia viver B
V.16. Em cima da areia brincar A
V.17.  Quero me perder B
V.18. Vem oh lemanja A
V.19. A noite que ela ndo vem E
V.20. E sO de tristeza pra mim C
V.21. E eu ando pr'outro lugar A
V.22. Deixando esse mar tdo ruim C

190 GOLDSTEIN, 1998, p.44.
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Dentre as ocorréncias de rimas neste poema, tamas externas, como nos versos [1-2] e
internas* [10-11], agudas [toda$f gramaticalmente pobres [8-10] (verbos) e fitald4-
16] (verbo-substantivo), fonicamente pobfé$20-22], tonante$® [12-13] e, ainda, rimas
perdidad*® [6,7,17,18]. E interessante ressaltarmos que rassriperdidas ocorrem nos

disticos, estrofes de dois versos, acentuandorauzaticidade poética.

v.07 Quero ser fer
v.08.Quero me afoar

v.17.Quero me perer
v.18.Vem, oh lemga

Dessa forma, a estrutura de rimas do poema apaegerd variagao determinada, com duas

estrofes simétricas:

I Il 1l \% \% VI
AAABA DA BABA AAABA BA ECAC

Figuras de efeito sonoro

A repeticdo de palavras € um recurso muito fregli@@t poesia. Quando a repeticdo do
vocabulo se da na mesma posicao (inicio, meio mal fle varios versos) é denominada
anafora Entretanto, segundo Goldstein, “ha repeticdepalavras que ndo ocorrem sempre

na mesma posi¢cao, mas de modo misturado no poeimgpddtante € localizar a repeticao, e

141 A rima externa ocorre quando se repetem sons bantek no final de diferentes versos. Pode hawex ri
entre a palavra final de um verso e outra no iotetd verso seguinte. Temos, entdo, a rima interna.

12 Quanto & posicdo do acento tdnico, a rima coincine a palavra final do verso: rimas agudas formada
palavras agudas ou oxitonas. Rimas graves, formpolapalavras graves ou paroxitonas; rimas esdxéxul
formadas por palavras esdriixulas ou proparoxitonas.

3 De acordo com o critério gramatical, a rima pobeerre entre palavras pertencentes & mesma categori
gramatical (dois substantivos, dois adjetivos, deibos etc.). E a rima rica se da entre termoepazntes a
diferentes categorias gramaticais.

144 pelo critério fonico, a rima é pobre ou rica confe a extens&o dos sons que se assemelham. Npaime
igualam-se as letras a partir da vogal tonica.iMa rica, a identificacdo comeca antes da vogatadn

145 Rima consoante é aquela que apresenta semelhagasbantes e vogais. Rima toante é a que séeafaes
semelhanca na vogal tbnica, sem que as consoantegras vogais coincidam.

146 Quando aparece um verso sem rima, chama-se rim@a®u rima 6rfa.
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depois verificar qual sua contribuicéo para a pretacédo do texto*’ Assim, a anélise de tal
ocorréncia e sua compreensdo se mostram de gramg@téncia, ndo somente para a
interpretacdo e entendimento do texto enquantoiggor®s, fundamentalmente, para sua

interpretacdo musical.

V.. O IEMANJA QUEM VEM me beijar
V.2. Abaluaé QUEM VEM me arrastar
Vv.3. EU VOU co'a rede pescar

V.4.  E VOU muito peixe trazer

V.5. Das verdes estradas do MAR
V.6. QUERO ser feliz

V.7.  QUERO me afogar

V.8. Nas ondas da PRAIA VOU VER
V.9. VOU VER a estrela do MAR
V.10. E no chédo desse MAR esquecer
V.11. O que EU néo posso pegar
V.12. O laatd VEM ver meu penar
V.13. O Bajaré QUEM me faz sonhar
V.14. Sereia fuja do MAR

V.15. E venha na PRAIA viver

V.16. Em cima da areia brincar

V.17. QUERO me perder

V.18. VEM oh IEMANJA

V.19. A noite que ela ndo VEM

V.20. E SO de tristeza pra mim

Vv.21. E EU ando pr'outro lugar

V.22. Deixando esse MAR tao ruim

Os vocéabulos que apresentam maior frequéncia deéocia sdo: o verbwir (conjugado
vem), os verbog (indicando acédo futurajjuerer (indicando afirmativa de desejojer, 0s

pronomeseu e quem, os substantivos comunsar e praia e 0 substantivo proprie@manija.

14" GOLDSTEIN, 1998, p.53
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Niveis do Poema

Nivel Lexical

Os trés poemas do CicBeiramarforam compostos a partir de inspiracdo nos camgsos

da Bahia, sendo que o vocabulario usado revelainguagem coloquial, com a utilizacédo de
termos da religiosidade afro-brasileira. @®emas s&o essencialmente metaforicos,
transportando para a materialidade humana a iraltiadle da dimenséo mitica, propria das
divindades afro-brasileiras. Essa humanizacao itio airibui a divindade atitudes e desejos
proprios dos seres humanos, mas mantém a consciéacsua inacessibilidade, o que é

reforgado pelo canto ritual presente no segundmpoe

Buscando recriar 0 ambiente mitico de lemanja,aja, ® mar, o autor descreve o0 cenario
praieiro, utilizando substantivos que nos remetgoeke contexto — a areia, o peixe, o barco,
a rede, a sereia —. Ocorre, assim, como o predordaiverbos de acdo — tais cowig
arrastar, pescar, trazer, afogar, ver, pegar, fydirincar, perder, andar, deixar denotando
intenso dinamismo, em contraste com outros verlgogstiado e agcdo abstrata, coseo,

sonhar, viver, esquecer, quergue imprimem um certo estatismo.

Geralmente, os verbos ndo séo utilizados no passadm excecao do terceiro poema, que
possui um carater mais nostalgico. Quando é fefteréncia aceu lirico, sdo usados o
presente e o futuro do indicativo. Tratando-se ees sinterlocutores, € usado o modo

imperativo.

v.3 Eu vou co’a rede pesc
v.7 Quero me afogar } eu lirico (carater afirmativo)

v.14 Sereia fuja do mar

v.18 Vem, oh, lemanja } interlocutores (incerteza da acao)
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Destaco, ainda, alguns termos da religiosidadelafisileira que aparecem nesta cancao,

para 0s quais encontramos esclarecimentos: lerféejadjd - oriya feminino que reina sob
0 mar e oS rios; Abalua@{ipatayﬁpénne} - oriya responsavel pela variola e pelas doencgas

contagiosas. Segundo Pierre Verger, seria mai® ekama-lo divindade da terra e a variola
seria a punicao inflingida por ele aos malfeitaemueles que o desrespeitam. O temor a esta

divindade faz com que o seu nongagpata ndo seja pronunciado. Entre os nagb-yoruba,
esseoriya tem o nome dé"()pénnae, pela causa citada, ele é mais indicadoQimaluaiye

(rei da terra). 1a Oto - grande m4e.

Nivel Sintatico

O poema apresenta paralelismos sintaticos entegndi@ados versos, que correspondem a
uma identidade, similitude ou correspondéncia eesteuturas frasais, quanto ao ritmo, ao
valor sintatico ou semantico. As relagfes entreelmnentos postos em paralelo sao
componentes que concorrem para o sentido globdaexto. Por vezes, certos termos séo
omitidos, mas mesmo assim pode-se inferir quaiarseisua auséncia sendo entao passivel

de interpretacad”’

v.1. O’ lemanja,quem venme beijar
v.2. Abaluaéguem venme arrastar
v.13. O Bajaré, quemme faz sonhar
v.6. Queroser feliz!
V.7. Querome afogar!
v.17. Querome perder!

v.3. Euvouco'arede pescar

18 \VERGER, 2000, p.238.
149 GOLDSTEIN, 1998, p.61.
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v.4.  (E) voumuito peixe trazer
v.8. Nas ondas da praigou ver(vou ver nas ondas do mar)

V.9. Vou ver a estrela do mar

Andalise Musical

Inicialmente analisaremos a cancéo Estdeldiar a partir dos parametros indicados por Jan
LaRue, em seu livrAnalisis del estilo musicabu seja, a forma, o som, a harmonia, a

melodia, o ritmo e o processo de crescimento miusica

O cicloBeiramar, datado de 1966, tem suas canc¢des no formato dsug@nero cancao, voz

e piano, tendo sido composta para voz média. Atpatautografa do compositor esta
indicada para as vozes de baixo, baritono ou dtmtridosteriormente, esta obra recebeu
novas versdes para soprano e tenor, aléem de onstasmentacdes como violdo, octeto de
violoncelos e orquestra. A versao utilizada nesmtalise e, sobre a qual teceremos

consideracdes, é para canto e piano.

Forma
A cancdoEstrela do Maré constituida por 89 compassos que apresentanguantse
organizacao:

- Introdugéo - c.1-8.

— Parte Al - ¢.9-24, tendo sua diviséo interna corbho]@&9-17] e A1” [c.17-24].

— Parte B1 — ¢.25-32, melodia cuja ocorréncia senaaib@a a um refréo.

— Parte C1 - ¢.33-40.

- Ponte —c.41-48.

— Parte A2 — ¢.49-64, tendo sua divisao interna cA&idc.49-56] e A2” [c.57-64].
- Parte B2 — c.65-71.

- Parte C2 —¢.72-80.

- Ponte —c.81-84.

- Coda - c.85-89.
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Timbre

A cancaoEstrela do Marapresenta poucas recomendacfes acerca de mudangaances
timbricos, que devem ser interpretadas a partirindécacdo do carater expressivo de
determinadas partes.

Ex.: [c.33 e 73 sisterioso e soturrjee [c.79 —com raivg.

O ambito da melodia vocal [l42-ré4], tem extensfmpriada para vozes médias e graves.
Relacionada ao texto, a ocorréncia da nota maiegif#a2] se da somente em dois momentos
da obra, semanticamente denotando o afeto sumiakmeu lirico. De forma idéntica, a
ocorréncia da nota mais aguda [ré4] imprime umaomdiamaticidade junto ao texto da

cancao.

O acompanhamento do piano se localiza no ambifoéferé6] e, tendo as regides extremas
graves e agudas de maior contraste encontradasisoneintroducdo e nmda mantém a

sonoridade média e grave em quase toda a obraph@amente ao canto.

A mudanca de andamentos da obra e a diversidadepad®es de acompanhamento
executados pelo piano - acordes estaticos, dobtanmtn linha do canto vocal, ostinato
ritmico em colcheias, acordes arpejados e a prasdaclinha melddica no baixo - nos
permitem inferir que o0s seus planos sonoros ou ribod) vistos como decisdes

interpretativas, devem estar coadunadas a linhédical vocal e a poesia.

Dinamica

Nesta cancdo, a estruturacdo da dindmica se férmda simples e simétrica. A introdugéo
apresentada pelo piano traz a indicag&® vigorosos acentos, sem nuances de volume.
Contrastando com a introducéo, segue a parte Aapresenta a dinamiga ao longo de seu

desenvolvimento, ela sofrerd o incremento de iimdeds sonora e poética, o que a fard
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convergir ad da parte B, que n&o apresenta nuances de dinamioalodia vocal.

A melodia vocal da parte C tem sua dinamica inigifada emmp e, assm como A,
contrasta sensivelmente com a parte anterior, ox@este pela diferenciacao de volume, mas
também pela mudanca do andamento, que se tornaramdo. Ocodg refletindo a
ambiéncia da introducéo, apresenta dinarhicea melodia vocal, que traz somente uma nota

longa, reforcando a carater conclusivo.

E interessante ressaltar que a estruturacéo diaatniacompanhamento do piano, em alguns
momentos, apresenta diferencas em relacdo a daimelocal. Entendemos que isso ocorra
em funcdo da necessidade de se equilibrar a saderido piano a do cantor, quando este se
encontra na regiao do registro médio-grave.

Apresentamos a seguir, a planificacdo da estrainéamica desta cangdo como uma proposta

de melhor visualizagao deste parametro.



Planificagao da dindmica
p

O’ lemanja, quem vem me beijar [9—12]\

__
Abaluaé, quem vem me arrastar

mf -
Eu vou co'a rede pescar

E vou muito peixe trazer

Das verdes estradas do mar

f
Quero ser feliz

f
Quero me afogar

M misterioso, soturno
Nas ondas da praia vou ver

Vou ver a estrela do mar

E no cha@o desse mar esquecer

mMp ——— f comraiva
O que eu ndo posso pegar

p
O’ la Otd vem ver meu penar

O Bajaré, quem me faz sonhar

mf
Sereia fuja do mar

E venha na praia viver

Em cima da areia brincar

f
Quero me perder

Vem, oh lemanja

Mp misterioso
A noite que ela ndo vem

E s6 de tristeza pra mim

E eu ando pr'outro lugar

com raiva
Deixando esse mar tao ruim

f
Ah!

[13-16]

[17-18])
[19-20]

repouso

l

tensionamento

[21-24
[25-28] )
[29-321

~

[33-34]

[35-36]
[37-38

[39-44]

[49-52]

[53-56

[57-58

[59-60]
[61-64]

[65-68]

[69-72]J
[73-74)
[75-76]
[77-78]
[79-84

[85-89]
J

l

climax

l

relaxament

repous:

l

tensionament

l

climax

repous:

l

Tensao

88
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Estruturas Musicais

Simetrias

Ao abordarmos a simetria, somos remetidos ao peargando equilibrio geométrico formal
entre partes separadas a partir de eixo ou mesmo owera semelhanca. Segundo Paulo de
Tarso Salles, temos certas formas basicas de gnuete podem ser aplicadas em termos

musicais: bilateral, translacional, rotacional.

A simetria bilateral é aguela em que a forma omeldo original “esta na base de tudo”,
como as variantes contrapontisticas de espelhamettégrado do original, retrégrado da
inversdo e inversdo do original simetria translacional € entendida como a peéneia e
repeticdo de motivos, que pode ser associada aptsigdo de um determinado trecho
melddico, onde as alturas dos sons séo alteradss, conservam-se estruturas intervalares.
Na simetria rotacional o motivo se mantém essamneiale inalterado, mesmo em diferentes

direcionalidades®®

A estas podemos ainda acrescentar a simetria hoonkcanou dilatacdo. Esta modalidade de
simetria altera a forma, ampliando-a ou contraiadocsem modificar suas proporcdes
angulares; ndo se caracterizando como transformanggy, modifica somente as distancias

em consideracab”

A partir da visualizagdo de relagdes simétricastedtbo musical, esperamos entender sua
organizacdo composicional e ciclica, assim comouailades formais e estruturais

encontradas.

10 SALLES, 2009, p.42.
1*1 ROHDE, 1997, p.17.
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A cancackEstrela do Marapresenta, em seus primeiros compassos, 0 agpida

seguido de compensacao por movimento descenddateerdo basilar cujas reiteracoes e
desdobramentos estabelecerdo as estruturas musidesmonicas desta cancdo (fig.3.1).
Aqui o motivo primario (MP) é constituido por tr@artes, sendo quA corresponde ao

intervalo de 32mB ao intervalo de 32M e C ao movimento descendente.

B)
f 3a.M
9’ : :
. - >
L1 compensacao
descendente
(A) (©)

Fig.3.1. Motivo primario

A compensacao descendente (C) apresenta duas daoidslide ocorréncia: a primeira sendo
uma nota simples, que varia entre os intervaloRal@ 3a descendentes; a segunda, em

assimetria com o MP, apresenta-se como variacdoodine] ndo conservando

necessariamente a estrutura intervalar (fig.3.2).

¢.9-MP
(simetria translacional) c.17 -MP
1
P 4

7. — — — —
{y == — 3 —~ = ~ =
o - T TR

- - | 2a. a. -

. v P : ®B) variacdo motivica
Inversio do arpejo variagdo motivica bilateral ¥

c.13 -MP
(simetria translacional)
[ 1
) |
y === === — 1
‘H‘—’;':D_.—-—;—Ki“f%

AN - -

o & ’ | "
(A) variagdo motivica assimétrica em 2as.

Podemos notar que este motivo apresentaa
expansio de umanota.

c21 -MP
(simetria translacional)
[

0
;A - = =
F 4

(A variacdo motivica
) assimétrica

Fig. 3.2.Recorréncis e transformacdes do .
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O ambito da melodia vocal é delimitado por suaasiektremas que apresentam sua primeira
ocorréncia no c.9 (1a2) e no c.25 (ré4). Cabe hessgue tais notas direcionam-se

simetricamente invertidas, uma para a outra (f3y.3.

A .
v P

r AW bt -
@_ » - — [ 4
[ c32 -

Fig.3.3. Notas extremas e sua convergéncia resiautod

Podemos notar que a linha melddica vocal foi cafddra partir da recorréncia do motivo

primério, sendo idéntico ou transformado, no prsgesiclico de suas reiteracbes e
desdobramentos melédicos, o que delimitara clareamas partes internas constituintes da
melodia. Cabe ainda salientar o fato de encontrarsimaetria entre as partes homoélogas da

melodia vocal, [A1-A2], [B1-B2] e [C1-C2], com poag alteracdes.

O acompanhamento do piano esta configurado em oitfade com o andamento, o carater
e a poesia. Assim, sua presenca em cada uma des garcancéo apresenta particularidades,
ritmicas e melddicas, que se relacionam diretamentedeterminados aspectos ou

subjetividades das entrelinhas do texto musical.

Analisando a estrutura do acompanhamento do pmt®mos notar a relacdo simétrica entre
os elementos de seu estrato e 0 motivo priméricialmente, na introducdo, nos é antecipada

a melodia vocal que sera apresentada a partir3®p gerada a partir do motivo primario. Ai

séo detectados os elementos de bimodalidade daeetras posteriormente - 0 bindbmig, mi

mi,- que sera encontrado de forma homologa e conttasta parte B (fig.3.4a e b).
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elementos de
diferenciagio

Fig.3.4a. Diferenciacdo modal - introéo

localizagdes homologas

c.33

>
\ |

Fig.3.4b. Diferenciacdo modal — parte C

Um interessante aspecto a se considerar nestaocénadmelodia secundaria apresentada
pelos baixos do piano, a partir de ¢.9. Esta malalivide-se em duas partes: a primeira

corresponde a uma breve sequéncia de 2as. destgdetroduzida por fusas em gesto

anacrusico (fig.3.5).

progressdes em 2a.

Fig. 3.5. Melodia secundaria do baixo ¢.9-10
em sequéncia de 2as. descendentes.

Esse procedimento serd desdobrado na parte segiainhelodia, apresentado inversamente
como movimento de 2as. ascendentes. Através ddigdgao de alturas, podemos notar que
temos dois estratos sequenciais descendentes dalkelesem uma relacdo simétrica

translacional. Encontraremos esse mesmo procedmigignticamente em A2 c¢.49-58

(fig.3.6).
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Hg. Melodia secundaria do baixo e sua planifieasi@étrica

Assim como vimos na melodia dos baixos do piananedodia encontrada nas notas
superiores dos acordes presentes na parte A, ¢l@hbém se configura a partir de

movimentos de 2a. entre as notas do e ré (fig. 3.7)

Fig.3.7. Planifiéamgdas notas superiores dos acordes ¢.9-17

Em prosseguimento, analisando o desenvolvimentddivel dos acordes do piano em c.18-
24 e simetricamente em c.58-64, visualizamos 0 @miorno como uma sobreposicéo

melddica constituida por movimentos de 2a (fig.3.8)

A c.18-24 ¢—+

[

=)

L = b
Lb;—! - - - e > »—

*

Fig.3.8. Contornos melédicos do piano c.1&124 serdo reapresentados
em c.58-64. &Bseriscos indicam as notas de diferencia¢gdo modal
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A planificacdo de alturas apresentada para cade paalisada €, em linhas gerais, também
aplicavel em seus homodlogos, por tratar-se de wngpasicdo ciclica, onde as unidades,

sejam elas tematicas, harménicas ou ritmicas, sgramo recorrentes de forma idéntica ou

levemente transformados.

Textura
Segundo Jan LaRue, o conceito de “textura” paeenstendido como a disposicdo dos
timbres, tanto em momentos determinados como ndobemmento da obrd’> Visando
ampliar a abrangéncia deste conceito, citamos WalBerry, autor do livraStructural
Functions in Music que, respondendo a pergunta “o que é textur&cal®y declarou que
A textura da mausica consiste em seus elementosramnela esta parcialmente
condicionada pelo ndimero desses elementos soando sigmltaneidade ou
concorréncia, suas qualidades sdo determinadas pekracdes, inter-relacbes e

projecdes relativas e substanciais da linha dospooentes ou de outros fatores
sonoros desses componenités.

Berry considera também que a imagem de “densidadjglica um aspecto quantitativo da
textura, ou seja, estando relacionada ao nimeeva&®os ocorrentes assim como ao grau de
compressdo desses eventos dentro de um dado loteespacial> Partindo desse
referencial, procuramos visualizar as relacesutaid das cancdes do cid@iramar,assim
como sua co-relagdo com a poesia, 0 que nos pernubter, além de um melhor

entendimento da obra, a percepcao de aspectosigiliera na sua execucao.

A cancgéaoEstrela do Martraz em sua introducdo a sobreposicdo de duaaslintelodicas
isorritmicas simples, em oitavas, executadas p&loop Podemos notar sua construgcédo

recessiva, configurada pelo declinio da complex@dda textura. Temos ai a ocorréncia de

52| ARUE, 2004, p.17.
133 BERRY, 1987, p.184.
1% BERRY, 1987, p.184.
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somente uma triade que sera reduzida a um bicpeie seguida, a uma so nota (fig.3.9).

declinio de complexidade

¥

bicorde 1 nota
O T v T v M v
hd v | A T v LA | hd
m e — —— —  E——— — T T T
A S 2 ] |E§‘ 2 P R R N N e Ol
NV | & & P | | & & ha | 1| 1| | T L 1 | I I |
[J) bl bl L L A . BT T Il L
)
f k2 k2 v
0 T Y T T Y T Y Y T Y Y
L] T T [ A} T T T T
% S S — L S N E——— - " S S N  E—— - -
i‘{ i[\J 'I; & .! P J ii ii #?\ 'I & -‘M Abjli‘, [ I\’ J J 'Iz & -\4 .I[)J%‘, T [ [
T .
= e v T

Fig.3.9. Declinio recessivo da texturad@mos notar a redugdo das estruturas harmoniuarslés)

A parte Al [c.9-24] apresenta duas configuracOrtutais. A primeira corresponde a sec¢éo
Al’ [c.9-17], onde temos uma textura em trés camatistintas: a melodia vocal, os acordes
na regido médio-grave e a melodia secundaria nesddo piano. Essa configuracdo sera
reduzida a dois estratos sonoros, tais sendo adraelocal e os acordes estacionarios no
acompanhamento do piano na se¢édo Al” [c.17-24]eildod notar que ocorre, assim como na

introducéo, certa diminuicdo da complexidade text(frg.3.10).

A c.13 | gcls
gd

A - ba-lua- re -de pes-car
% J
: A
7 [ | T [ Fan WIS ]
| [ AN & ]
v hor

,,

"

N
A"

wole

Il
1 f !
) I P J
y a— o Lh—
r

Fig.3.10. Diminuicdo da complexidade textural&m

Na parte A2, a secdo A2’ reapresenta literalmentmedodia secundaria no baixo do

acompanhamento encontrada em Al’. Entretantorateshtermediario da textura introduz a



96

figura do ostinato ritmico em colcheias, elemente qao ocorrerd mais na can¢3bA
articulacdo de acordes arpejados no acompanharderpano da secdo A2” é o seu Unico

elemento diferencial da homodloga Al”".

A parte B, em suas duas ocorréncias, apresentaaxfuma em quatro estratos, tais sendo a
melodia vocal, a melodia nas notas agudas do acdmapeento do piano (que se mostra
como o dobramento da melodia vocal), bicordes gi@oemédia e acordes na regido grave do

piano (fig.3.11).

o
[
L

0 = F"J3|(_-:
~ | I T I — - -
¥ T l
Que ro ser fe-liz____
f) [ 1
P A= & | I
F A ey o H A
675 ’ S
[ bq-de-
ij} - e
(el
)
7" o
vd Ty
o o (g
e
=

Fig.3.11. Estratos da textura em B

7

Um aspecto notado nesta cancdo é a presenca decalut@a de transicdo entre A e B.
Apresentando uma textura em quatro estratos, €dtda csofrera variacdo na articulagédo

interna de B, apresentando o aumento da complexidiadextura (fig.3.12).

c.64 (non arpeg.)

- g
@
o
=]

c.28 T

9 I f Q 7 i t 9

B oo &y s o
o h ; O P o 1) F—— 0l P

A —::’i':' ‘(f A\l . <f
S D 1 - G—tte—d oycte taly
7 b — 7 — V. b gl I — L5 = —
= - :f“ > - >

Fig.3.12. Motivo articulatério de B

15 Esse padrao ritmico ocorrera na ultima can@@mum de Létraduzindo a mesma afetividade percebida junto
ao texto poético deste trecho.
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A parte C (C1 e C2) séo idénticas, apresentandeladm vocal acompanhada por acordes do
piano, com pequeno dobramento da melodia do camtosgra reiterado na ponte que se

segue.

Harmonia

Nesta cancdo ndo ha indicacdo de tonalidade atdevéasmadura de clave, o que nos leva a
considera-la na modalidade de ré dorico, emboralgons momentos encontremos as notas
sib e dé#, o que caracterizaria a tonalidade dene@or. Em sua estrutura harmonica
percebemos a simetria entre as partes homologafA2A1[B1-B2], [c.49-64] e [pontes],
assim como ocorréncia de ambiguidade, causadgpEdanca de elementos modais e tonais
centralizados na nota ré, que denominaremos “f&s8a ambiguidade, percebida em varios
momentos da obra, nos remete a musicalidade dagfestapdes culturais do nordeste

brasileiro, sabidamente presente na obra de Midbse.

Ndo nos estendendo a planificacdo harmdnica daacangpresentamos, de forma
esquematica, afim de visualiza-los, alguns exempilas significativos desses fatos e das

correlagBes entre suas ocorréncias, na cdasiela do mar

A introducdo apresenta a ocorréncia do fatol, cmd®ota mb do c.4 nos remeteria a

ambiéncia de ré frigio (fig.3.13). Esse fato ocaleeforma idéntica e simétrica em ¢.36, 40,

76 e 80.
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fig.3.13. Direcionamento a ré frigio [fatol]
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O fato2 corresponde ao elemento de bitonalidadéiowdalidade, que ter4 ocorréncias
simétricas em B [c.26 e 70] e [c.30 e 66] (fig.&)14m C [c.36], [c.40 e 76] e sua variacao
em [c.80] (fig.3.14b), nas pontes [c.42, 44, 82, @4¢.3.14c) e no compasso final doda

[c.89]. (fig.3.14d)

[c.26 ¢ 70] [c.30 ¢ 66]
0 | ] h L
P i— P d—
\J b‘ L \Q_j} I I
) o)
,.l [& ) ,l (@]
= =
Fig.3.14a.Fato2 em B
Le.36] [c.40 e 76] [c.80]
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Fig.3.14b. Fato2 em C
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Fig.3.14c. Fatmas pontes

Fig.3.14d. Fato2 nas pontes
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Em B podemos notar dois estratos harménicos: odacde dé7, como a dominante da
tonalidade de fa, confirmada pelo movimento caadgn£r - |, e o acorde de do# locrio, que
nos remeteria a ré menor (sua tonalidade relatesarcendo funcédo de dominante devido a

presenca de sua sensivel (d6#). Temos nessaw@gp uma oposicdo de dominantes.

O fato3 corresponde ao movimento de 2a. descendgmentrado em [c.28], gerando a
cadéncia de acordes [mi menor7 - ré maior7 — solonT@, e sua elaboracdo cromatica em
c.68, que gerou a cadéncia de acordes [mi mix@lidice menor7 (dérico) — sol menor7],

ambas sob o pedal de nota la da melodia vocaB (1ig).

[c.68-69]
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Fig.3.15. Diferenciac¢des do fato3

Como fato4 indicamos a ocorréncia de movimentoddied cromatico descendente de trés
notas, encontrado em [c.69-70], o que nao ocorresem homologo [c.29-30]. Deve-se

ressaltar que o fato4 também terd poucas ocorgma@a outras duas cancdes do ciclo

(fig.3.16).
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Fig.3.16. Melodia cromatica descendente



Cancéo Il

lemanja Otd

lemanja Otd Bajaré

Oki lemanja Bajaré 6

Sereia do mar levantou

Sereia do mar quer brincar
Canoas te vao trazer

Presentes te vao levar

Mée d’agua aceitou macumba
Vem vindo brincar na areia
Trazendo Orunga, o filho d’Inaé
O Ina 6dé resseé

Oki lemanija éro légué
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Analise Literaria

Escansao

V.1.
V.2.

V.3.
V.4,
V.5.
V.6.

V.7.
V.8.
V.9.
V.10.

V.11.
V.12.

le—man-a -6 -t6 —ba—ja-+é
O-i-a—06-106- ba—ja-réd

Se —rei - a—do-mar - le —van {ou
Se —ei - a— do-mar - quer —brin car
Ca-no-as —te -vao - trazer

Pre -sen-tes —te -vao - levar

Mae— d'a— gu'a — cei — tou — macum —ba
Vem —vin — do — brin - car — n'arei — a
Tra—zen—do- O—-runga

O -fi —lho-de’'l-na-€

O-1-na—0O—-dé -res—se €
O —ki —le —man 44 —e —ro —Le gué
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E.R. 8(3-5-8)
E.R. 9(2-5-9)

E.R. 8(2-5-8)
E.R. 8(2-5-8)
E.R. 7(2-7)
E.R. 7(2-7)

E.R. 7(2-7)
E.R.7(2-7)
E.R. 6(2-6)
E.R. 6(2-6)

E.R. 8(3-5-8)
E.R. 9(2-5-9)

Este poema se constitui de 4 estrofes, com 2 estd# 4 versos e 2 estrofes de 2 versos. Um

aspecto deste poema a ser ressaltado € o niumsilalikes em cada estrofe e verso. A estrofes

[1 e 4] sdo completamente simétricas. Musicalmasiée, constituem o fragmento original de

canto ritual utilizado pelo compositor; seus vems@satém igual numero de silabas.

A estrofes [3 e 4] apresentam agrupamentos binéigogersos com 0 mesmo numero de

silabas.

Considerando-os como uma disposicdo ncengente decrescente, estes

agrupamentos formalizam a aceleracéo ritmica dmppe que se percebera, analogamente,

na aceleracao dramatica e agdgica da melodia.
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V.3. Se—ei— a-do-mar - le—van-ou E.R. 8(2-5-8)
V.4. Se —rei — a—dce-mar — quer — brin €ar E.R. 8(2-5-8)
V.5. Ca-no-as-te—vao - trazer E.R. 7(2-7)
V.6. Pre-sen—tes—te —vao - levar E.R. 7(2-7)
aceleracao ritmic
V.7. Mée-d'4d-gua-cei—tou—macum —ba E.R. 7(2-7)
V.8. Vem -vin —do - brin—car—n'arei —a E.R. 7(2-7)
V9. Tra-zen—do-O-runga E.R. 6(2-6)
V.10. O-fi —lho-de'l-na-€ E.R. 6(2-6)

A estrutura ritmica do poema seria:

| I I v
E.R. 8(3-5-8) E.R. 8(2-5-8) E.R. 7(2-7) E.R. 8(3-5-8)
E.R. 9(2-5-9) E.R. 8(2-5-8) E.R. 7(2-7) E.R. 9(2-5-9)

E.R. 7(2-5-7) E.R. 6(2-6)
E.R. 7(2-5-7) E.R. 6(2-6)

Ocorréncia e localizagdo de rimas

Neste poema, temos as estrofes [1 e 3] sem rinmaas(iperdidas). A estrofe [2] apresenta
nos versos [4 - 6] rimas externas, toantes, agggas)atical e fonicamente pobres. Os versos

[11 — 12] apresentam rimas externas, agudas edanetnte pobres.

v.1. lemanja Oto bajeé
v.2.  Oki lemanja bajar® rimas perdidas

v.3. Sereia do mar levantou

Vv.4. Sereia do mar quer brirc B
v.5. Canoas te vao trazer

V.6. Presentes te vao lax B

Vv.7. Mae d’agua aceitou macum
v.8. Vem vindo brincar na areia rimas perdidas
v.9. Trazendo Orunga,

v.10. O filho de Inaé

Vv.11. O Ina ode resse C
v.12.  Oki lemanjé ero legél C
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Figuras de efeito sonoro

Encontramos poucas repeticées de palavras. Os mosafpue apresentam maior ocorréncia
sdo: o verbovir (conjugado vem, vao, vindops vocabulosbajaré, sereia do mae o

substantivo proprieemanja

v.1. |EMANJA Oto BAJARE

v.2. Oki IEMANJA BAJARE o

Vv.3. SEREIA DO MAR levantou
v.4. SEREIA DO MAR quer brincar
v.5. Canoas te VAO trazer

v.6. Presentes te VAO levar
V.7. Mae d’agua aceitou macumba
v.8. VEM VINDO brincar na areia
v.9. Trazendo Orunga,

v.10. O filho de Inaé

Vv.11. O Ina ode resseé

v.12.  Oki IEMANJA ero legue

Niveis do Poema
Nivel Lexical

Como vimos no capitulo 1, o enorme contingente efros africanos aportados no Brasil,
durante o periodo colonial, era proveniente de rdase nagcbes. Esse fato promoveu a
coexisténcia de uma grande variedade linglistiog, gomo decorréncia natural, gerou
padrdes de linguagens mistas, com a fusdo dossviliomas. Esta cancdo apresenta um
canto ritual em idioma néo identificado que, digmliem duas partes, emoldura a poesia

criada pelo compositor.

O unico termo da religiosidade afro-brasileira cagarece nesta cancdo para o qual
conseguimos seu significado foi Orunga — é um fidleoYemoja, mas naoa¥iya. O termo

significaria “no alto do céu”. Seria o ar (entreega e o céu)>®

1% VVERGER, 2000, p.295.
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Nivel Sintatico

O poema, composto por pequenos periodos de tgxtesemta paralelismos sintaticos entre

determinados versos, o que lhe confere forte upidad

Vv.1. lemanja OtoBajare
v.2.  Oki lemanjaBajare o

v.3. Sereia do matevantou
V.4.  Sereia do maquer Brincar

V.5. Canoade vaotrazer
V.6. Presentese vaolevar

v.11. Oki lemanjaero legué

Nivel Semantico

O poema é metafdrico, assim como o anterior, tratapdo para a materialidade humana a
imaterialidade da dimens&o divina, tipica da caltmitica afro-brasileira. Essa humanizagéo
do mito corresponde & atribuicdo de atitudes ejaegEdprios dos homens as divindades,
mas mantém a consciéncia de sua inacessibilidadegcé reforcado no inicio e final do

poema.
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Analise Musical

Forma
A cancdo lemanja Otd é constituida por 40 compassos que apresentamgaintee

organizacao:

Introducéo - c.1-2

- Partes A - Nesta parte encontra-se o canto ritugbkgra divido entre ambas, sendo:
Al — ¢.3-12, tendo sua divisédo interna como Al’ [c.2@{1" [c.7-12]
A2 — €.29-40, tendo sua diviséo interna como A2” [c329e A2” [c.33-37].

— Parte B — ¢.13-26, sendo suas divisdes interngds.B3-20] e B2 [c.21-26].

— Ponte —c.27-28

- Coda —c.38-40

Timbre

A cancdolemanja Otdndo apresenta recomendacdes acerca de mudancasances
timbricos. Contendo um canto ritual afro-brasileainda sem traducéo, a escolha do padréo
vocal mais adequado deve se dar a partir da andbs¢éexto da segunda estrofe, em
portugués, e da afetividade que emana da obra, ude harmonia musical e seu

acompanhamento.

A melodia vocal tem seu ambito como [l42-ré4], seqde a nota mais grave [l42] somente
ocorre uma vez, ao iniciar o texto em portuguésedmnda estrofe. A ocorréncia da nota mais
aguda [ré4] se da ao final da segunda parte, satimlgida por portamentos indicados pelo

compositor.

O acompanhamento do piano se localiza no ambitfldderé6], mantendo-se na regiao

meédio-grave com o0s baixos oitavados na regido gnaise.
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Acreditamos que o estabelecimento do plano sorestadtancao, entre a voz e o0 piano, exige
a maior compreensdo do texto musical, explorandondisacdes dinamicas e agogicas
indicadas pelo compositor tanto quanto daquelagdds das referéncias visuais sugeridas

pelo poema e sua afetividade.

Planificagao da dindmica

p _ —
lemanja Ot6 bajaré o 14 Oto bajaré 6 [3-6]
repouso,com nuances
_ de intensidac
lemanja Ot6 bajaré o 14 Oto bajaré 6 [7-11]
_ —
Sereia do mar levantou [13-1}
_ —
Sereia do mar quer brincar [14-15]
cresc
Canoas te vao trazer [16-17] v
f breve tensionamentdg
_ —
Presentes te vao levar [19—29
Mée d'agua aceitou macumba [21-22
repouso,com nuances
Vem vindo brincar na areia [23-24] de intensidac
< >
Trazendo Orungd, o filho de Inaé [25-28
p
O Ina ode resseé [29-30])

_ —
Oki lemanja éro légue [31-32] )

O Ina ode resseé [33-341

—— —p
Oki lemanja éro légue [35-40])
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Nesta cancdo podemos notar a pouca variacao aesisgele. Somente em dois momentos as
indicacbes decrescendoe descrescendandicam a dinamica a ser atingida. Dai podemos
entender que a dindmica nesta cancao se reladimnanicamente com o aumento de volume,

mas essencialmente com o refor¢co da afetividadexdo poético.

Estruturas Musicais

Simetrias

Inicialmente, consideraremos a planificacdo deradtuda melodia do canto ritual e da
primeira parte da melodia composta, entre as goaiemos notar poucas semelhancas.
Alguns pontos sugerem simetria bilateral com pegsi@iteracées na configuracéo intervalar.

(fig.3.17).

7 %

Fig.3.17. Planificagdas melodias: melodia ritual (acima) e melodiaposta (abaixo)

Com referéncia ao acompanhamento, o piano apresentastinato ritmico em toda a
primeira parte. Este ostinato apresenta uma estrbimrmoénica formada por trés células que

sao organizadas entre si, estabelecendo deternsimadaia (fig.3.18).
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célula 1 célula 2 célula 3

N>

63 N ——=[ 3] == —J7T
Tefir Pl J |t a2
*Lz—!i !}L\' I 1 5

N
= 3 - <

A primeira e Ultima partes da cancdo, que apresemacanto ritual, trazem a seguinte
organizacado destas células:

(1-2)- (1-2)-(1-3)-(1-2) -(1-3[t-1)

(1-2)- (1-3)-(1-2)-(1-3) - (1) - (dit&o de 1)

A planificacdo destas células nos permite visualmsas simetrias e relagbes (fig.3.19).

Relacionando as células, podemos dizer que atcat ho estrato superior somente uma nota,
portanto, sem relacdo intervalar com outra qualgierel.2 apresenta naquele estrato duas
notas, mi e fa, estabelecendo um movimento de 2&l.B se mostra diretamente em simetria

translacional com a cel.2.

H célula 1 célula 2 célula 3
P 4 =y
fry—= . — = - P —— o
A RS A0 Sl b 2SS a2
E):
Z
= =

Fig.3.19 Planificagcdo das células harménicas

No c.11-12 encontramos um elemento melddico destgadnserido na cel.1l (fig. 3.20).
Trata-se de um fragmento que estabelece entdo uartagoz aquele ostinato e podemos

pensa-lo como simetria espelhada da unidade estat@stinato, como marcado na fig.3.19.
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Fig. 3.20. Elemento melddico descendente presentstinato

Analisando o acompanhamento do piano na partelB;26, e sua planificacdo, percebemos

que ele é constituido por relativa simetria de suegades (fig. 3.21)

simetria translacional

*
—=== — — _--q
) e _, * 5 * o -
I
}): P —
A — — L — uu L_:j
Y R S
simetria translacional
c.21-26 metria bl
simetna plena
J
F AW &
0 b &+ |
P b %ﬁﬁﬁmf
() | I I L J
A
|
M
Eﬁ% ‘e
E L

simetria translacional

Fig.3.21. Simetrias na parte A

Do c.21 ao c.27, verificamos a ocorréncia de umbbaige secundaria nas notas agudas no
piano (fig.3.22).

Para uma maior compreenséo,saptamos abaixo a planificacdo das
alturas dos estratos deste trecho (fig.3.23).
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Fig.3.23. Planificagcao das melodiasal@ecdo acompanhamento

A partir da planificagdo podemos notar as corredag@tre as unidades encontradas, estando

[a] em simetria homeomorfica e [b] em simetria stacional.

Textura

A textura da cancddemanja Otopode ser entendida como tendo duas configuracdes
especificas. A primeira delas apresenta-se comotrtamea de trés estratos ritmicos distintos,
estabelecendo um ostinato que acompanha a melodi@ndb ritual nas suas duas ocorréncias

(fig.3.24).
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;;kb
v
H
F?
I

Fig.3.24. Estratos do ostinato da parte A

Uma interessante associacdo que podemos fazer lagéiaea este ostinato refere-se a
formacdao instrumental dos ritos afro-brasileiroscdndomblé. Neles, o grupo instrumental é
compsto por agogo e trés atabaquesm, rumpie lé, de tamanhos e sonoridades diferentes,
onde cada um executa um estratotatgue do oriya.*>’ Podemos notar a semelhanca deste

ostinato com o toquaderém que se destina & lemanja (fig.3.5%).

Le [0
Rumpi |-H ‘J .
Rum | H‘J
Maraca ﬂm

Fig.3.25. Togaderem

De forma contrastante, a segunda configuracdo xtairée nesta cancao apresenta uma
sequéncia de acordes com direcionalidade descenddeterminando uma trama de dois
estratos [c.13-20]. Do [c.20-24], a textura amplia complexidade apresentando a melodia
secundaria nas notas agudas dos acordes do piastamds que o incremento de

complexidade textural terd no compasso o c.40maltcompasso da cancdo, como 0 seu

ponto culminante, apresentando 6 vozes (fig. 3e2626b).

" CARDOSO, 2006, p.55.
1% BRIGIDO, 1989, p.136.
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Fig.3.26a. Reapresentagdo do motivo em 2as. desuesccomo incremento da complexidade textural.
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Fig.3.26b. Reapresentagdo do motivo em 2as. destesddirecionando
a complexidade textural para o seu ponto culminante

Harmonia

Esta cancdo é formal e harmonicamente estrutunadaés partes [A-B-A], sendo as duas
ocorréncias de A extremamente simétricas e coatriest com B. A parte A apresenta pouca
variacdo harmdnica, centralizando-se em la e&iadrico e mi frigio, modos que transitam
pelo ostinato de trés vozes do acompanhamentoado (iig.3.27).

mi frigio

c.3 em ld edlio c4 ré dérico c.6
P T \ #ﬁ:ﬁ:: ﬁ:ﬁ:
g

[ o W A S — = = | {ry— o " -
b 3 + v H A% 0 . 4
2 ¢t e v i;g' gl
P
% X — T e Y]

ya— N o y— N
%o r— ~ f I i ! B
-d'. i’ - -

Fig.3.27. Harmonia modal dos ostinalaparte A
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A parte B1 apresenta sua harmonia estruturada gsredtratos homorritmicos sobrepostos
no acompanhamento (acordes e baixo com oitava), fqu@am unidades sonoras
simetricamente translacionais e progressivas. sawatio o amalgama harménico formado
pela melodia vocal e o acompanhamento do piano, cgiae sonoridades sofisticadas e

dissonantes, compreendemos que trata-se de variiguracdes modais de acordes somente

de 1a, mi e ré (fig.3.28).

¢.13-20

mi frigio E7 1é dérico? 14 mix7/9 14 eéliod
A — = I
e -
— - i e —1 " T
? - " - > - -
0
y 4
F A
{y e -
- T* * -* Ched _‘e - = - 3
| ||iE] |7 T[T (5| |=
)
7 - ’ e te ||he P be
- > - - >
ré dérico 14 edlio7/9 mi frigio7 14 e6lio7 R
mi 16crio7/9

Fig.3.28. Harmonias modais da parte B1



Cancéo Il

OgumdelLeé

Eu me chamo Ogum de Lé
N&o nego meu natura
Sou filho das aguas claras
Sou neto de lemanja
lemanja vem do mar

A noite que ela ndo veio
Foi de tristeza pra mim
Ela ficou nas ondas

Ela se foi afogar

lemanja vem do mar

Eu vou pra outras terras
Que minha estrela se foi

Nas ondas verdes do mar
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Anélise Literaria

Escancao

v.1.
v.2.
v.3.
v.4.

v.5.

Eu — me €ha— mo’ O- gum — de {é
Nao -ne—go - meu —na-—turd

Sou {i —Iho — das — a —guascla - ras
Sou ne -to — de - le — manja

le — mar jA—vem —do -mar

v.6. A—noi—te-gue’e—la—ndovei—o
v.7. Foi —de — tris & — za — pra mim
v.8. E —la—fi cou— nas -on— das

v.9. E-la - se Hoi - a—fo—gar

v.10. le — man- ja— vem — do -mar

v.11. Eu - vou — pra eu — tras -ter —ras
v.12. Que - mi — nha’estre — la — se oi
v.13. Nas — on — dasver — des — de- mar

E.R. 7(3-7)
E.R. 7(2-9)
E.R. 7(2-7)
E.R. 7(2-7)

E.R. 6(3-6)

E.R 7(4-7)

E.R 7(4-7)
E.R 6(4-6)
E.R 7(4-7)

E.R. 6(3-6)
E.R 6(4-6)

E.R 7(4-7)
E.R 7(4-7)
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Quanto a forma, uma particularidade desse poema aepresenca do refréo, elemento

inexistente nos outros poemas analisados. Comigtitle somente um verso, que se repete, 0

refrdio é apresentado entre as estrofes e, ao @énedelaborado por reducédo. As estrofes

apresentam trés e quatro versos, e assimetriaajaaracentuacoes internas. A exemplo do

poema anterior, notamos a desaceleracdo poétamaatda reducao de versos das estrofes e

pelo refrdo reduzido ao final, embora musicalmemi@no veremos adiante, ocorra a

aceleracdo de andamento, dando o carater conclusivo

A estrutura ritmica do poema seria:

I Il —refréo [ v

E.R. 7(3-7) E.R.6(3-6) E.R 7(4-7) E.R. 6(4-6)
E.R. 7(2-9) E.R.6(3-6) E.R 7(4-7) E.R. 7(4-7)
E.R. 7(2-7) E.R 6(4-6) E.R 7(4-7)
E.R. 7(2-7) E.R 7(4-7)
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Ocorréncia e localizagdo de rimas

Neste poema, a estrofe [1] apresenta nos versesd|2rimas externas, assim com agudas,

toantes, gramatical e fonicamente pobres, constituse como poema de versificacao livre.

Vv.1. Eu me chamo Ogum de Lérima perdida
Vv.2. ('Nao nego menatura
V.3. [Sou filho das éguasiaras]
v.4. (Sou neto déeemanja
V.5. lemanja vem do mar——» refréo
V.6. A noite que ela ndo veio
Vv.7.  Foi de tristeza pra mim rimas perdidas
v.8. Elaficou nas ondas
v.9. Ela se foi afogar -
V.10. lemanja vem do mar—— refrdo
v.11. Euvou pra outras terras )
V.12.  Que minha estrela se foi | rimas perdidas
Vv.13. Nas ondas verdes do mar

Repeticdo de palavras

v.1. EU me chamo Ogum de Lé
v.2.  N&o nego meu natura
v.3. SOU filho das aguas claras
V.4, SOU neto de IEMANJA
v.5.  IEMANJA VEM do mar
Vv.6. A noite que ELA nao VEIO
Vv.7.  Foi de tristeza pr& mim
v.8. ELA ficou nas ONDAS
v.9. ELA se foi afogar
v.10. EUVOU pra outras terras
V.11. Que minha estrela se foi
v.12. Nas ONDASverdes do mar
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Figuras de efeito sonoro

Encontramos poucas repeticées de palavras. Os mosafpue apresentam maior ocorréncia
sdo o verbovir (conjugado vem, veio, vou), pronomes pessedai® ela, o verbo serps

vocabulosondase o substantivo prépriemanja

Niveis do Poema

Nivel Lexical

Podemos notar que a utilizacdo de verbos de agdwrmar, negar, vir, ficar, afogar, ir —
conferem dinamismo ao discurso, sendo utilizadoseempo presente ou futuro, associados a
andamentos mais rapidos. Contrariamente, quanderbss sao utilizados no tempo passado,

em carater nostalgico, ocorre a correlagdo a anstasienais lento

Nivel Sintatico

O poema, a exemplo do anterior, apresenta paralisintaticos entre determinados versos,
que |Ihe conferem maior reiteracdo poética e dramab que vird a ser reforcado pela
musica.

v.2. SOU filho das aguas claras
V.3,  SOU neto de IEMANJA

Vv.5. ELA ficou nas ONDAS
v.6. ELA se foi afogar
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Analise Musical

Forma
A cancacOgum de L& constituida por 54 compassos que apresentagutgeorganizacao:

— Introducéo - c.1-4.

— Parte A - ¢c.5-12 e sua reapresentacao em c.37-44.

- Parte B sendo o refréo - ¢.13-16, c.25-28, ¢.38-8815-48.
- Parte C—c.17-24.

- Parte D — ¢.29-32.

- Coda - c.49-54.

Esta € a Unica cancéao do ciclo que apresenta afanud6: ABCBDBAB, embora o refréo

(B) sofra pequenas alteracbes em sua simetria.

Timbre

Ogum de Léa ultima cancéo do ciclBeiramar,de Marlos Nobre, apresenta-se como uma
cancao estroéfica, na qual as partes internas séioytarizadas por andamentos e afetividades
diferenciados. O compositor indica ao intérpretecacater de cada uma das partes, o que
favorece sobremaneira a criagdo do plano sonortitegdo junto ao piano, no qual ambos
devem buscar nuances de sonoridade. Assim, indisagcomomarcato e rudo(c.5),
declamado(c.13 e 25),dolce (c.17) edolcisssimo(c.29) devem ser consideradas como
referéncias iniciais a serem exploradas a partmdmr entendimento do texto musical e suas

“entrelinhas”.

O ambito da melodia vocal é [sol2-ré4]. Por estaada na regido média-grave, nesta cangao
€ necessaria uma melhor articulagcdo do texto, csguiga também ao fato de ela apresentar

notas repetidas em varios pontos.

O acompanhamento do piano se localiza no ambitgdd@-ré4], mantendo-se na regiao
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médio-grave. Apresentando diferentes perfis ritgjica sonoridade do piano deve ser
concebida a partir da visdo da trama dialdgicebetaida entre ele e a linha vocal, através da

intervencdes e linhas melddicas secundarias.

Planificacdo da dindmica

mf rudo
Eu me chamo Ogum de Lé, ndo nego meu natura [5-9]

Sou filho das aguas claras, sou neto de lemanja[9-12] tensionament

f declamando - —
lemanja vem do mar, lemanja vem do mar [13-16] ]
p dolce

A noite que ela ndo veio foi de tristeza pra mim  7-pD]

repousi
Cresc. _
Ela ficou nas ondas, ela se foi afogar [21-24] l
f declamado - =
lemanji vem do mar, lemanja vem do mar [25-28] ] tensionament
p dolciss.cresc l
Eu vou pra outras terras [29-32
Cresc. _ repous
Que minha estrela se foi nas ondas veres do mar l
f - =
lemanja vem do mar, lemanja vem do mar [33-36] ] tensionament
mf rudo
Eu me chamo Ogum de Lé, ndo nego meu natura [B7+40
Sou filho das aguas claras, sou neto de lemanja[41-44]
f - —
lemanja vem do mar, lemanja vem do mar [45-48] ]

v

cresc. sempre——— ff
vem do mar (...) [49—543
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Nesta cancdo, o ponto importante a salientar éatisa da organizacdo de dinamicas, que

recebe as mesmas indicacdes constantes no acompariba

Estruturas Musicais

Simetria

A cancaoOgum de Lépresenta diversas simetrias entre os elementssadepartes, das
guais apresentaremos as mais significativas. Pt de uma composicao simétrica, as

consideracgdes tecidas para uma parte sao aplicwmesgu homalogo.

Inicialmente, a melodia da parte A, c.5-12 e c.87€ formada por quatro unidades que
apresentam relativa simetria em si, tendo uma paeteral bastante similar e extremos

assimétricos (fig.3.29).

o
i
i
9

)

jy

CQ§>ND

Fig.3.29. Simetria na melodia de A

Em uma primeira observacao, a unidade de c.9 parkxgr diferente das outras. Porém,
atraveés da planificacdo percebemos que se traisndéria translocacional, onde ocorre uma

pequena variacdo no intervalo inicial (de 4a.para @g.3.30).

e o L4 e
— - " - ST Smen e
. Aot \.[?__f ’

4a 38 22 3a 2,

Fig.3.30. Simetria translocacional entre ¢.5 e c.9
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A melodia do refrdo, c.13-16, c.25-28, ¢.33-3645€18, apresenta significativa alteracao
em sua segunda parte. Temos ai uma nova configudagaalturas e intervalos na qual a
guarta nota se torna um ponto de diferenciacao drdaoam e melddica, 0 que requer maior

atencao por parte do intérprete (fig.3.31).

c13 l 27 l 033 l
0 0 )
ST L LA | i} ST LI L E—t' ST LI L E‘
Ie man j4 vem _vem QOmar Te man j4 vem — vem (Omar ~—" leman j& vem _vem dOmar

Fig.3.31. Alteracdes na melodia do refrdo

A melodia vocal das partes C e D apresenta poucacéa de alturas. Tendo a nota sol

COMo eixo, apresenta movimentos de pequena amglitugue Ihe confere certo estatismo.

Referindo-nos ao acompanhamento, o piano apreseataintroducdo, uma melodia
secundaria escalar no baixo, c.1-5, construida iotenvalos de 2a e com direcionalidade

descendente. Novamente nos deparamos aqui comnétenake diferenciacéo e

ambiguidade tonal ou modal (fig.3.32).

c.1-5

L)
o

Fig.3.32. Melodia do baixo e ambiguidadeatau modal

A exemplo do ocorrido com a melodia vocal, o acampaento do refrdo, parte B, sofrera
alteracbes mais significativas, apresentando cor#gpes ritmicas melddicas diferenciadas
em cada uma de suas ocorréncias. Como ilustragéesesntamos o movimento melddico da

linha do baixo em sua planificacéo de alturas @ig3).
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— A
bw.®hw *7 (com 8a.) (com 8a.)

Fig.3.33. Planificagdo danirmelédica do baixo nas ocorréncias do refréo

Textura

Nesta cancdo, o acompanhamento apresenta duagucagiies texturais. Inicialmente, as
partes A, C e D apresentam acompanhamento cometadgio que imprime certo dinamismo
e mobilidade ao texto musical enquanto a parte rBsanta relativo estatismo com acordes

em minimas.

As partes C D apresentam um mesmo ostinato ritentoolcheias na regido média do piano
(fig.3.34), sendo que a melodia do baixo em ambgsades, corresponde a uma elaboracao

da sua melodia na introducao (fig.3.33).

[~

N>
a5

Fig.3.34. Padrao ritmico das partes C e D

A parte B apresenta variagcdes em sua estruturdaarepeticdo. Em sua primeira ocorréncia
[c.13-16] temos a melodia vocal sobre uma configlmaritmico-melodica dindmica, onde
notamos a melodia na parte superior do acompanhantem sua segunda ocorréncia [c.25-
28] notamos a reducdo da complexidade textural,ndpao piano apresenta, como
acompanhamento, acordes com menor mobilidade, oéqirensificado em sua terceira

ocorréncia. Temos ai 0 acompanhamento em caréttatieo, denotando maior estatismo.
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Harmonia

Assim como as outras cancles deste clOlgym de Lépresenta uma estrutura harménica
tonal e modal, ja prenunciada pela introducéo, ual g acompanhamento do piano elabora
um fragmento da melodia da parte A sobre uma neeldescende no baixo, no modo de do

eolio, tendo a nota la como elemento de difere@ciagodal (d6 menor) (fig.3.35).

doé dérico
T
p T Il T T p— )
o i & T T T 1 —T I | — | 1 Il 1 Il Il I Il Il 1 Il 1 1 o — | rF &
| Fan W1 3 J— I 1 T T T T T 1 T T I & T I Il I I T T I 1 1 T B |
3] T T -‘\-hd '\b_JI -‘I T .‘I.p.‘ %J [ '\ [ 3 p.‘ [ "‘—"-—‘— -‘\-IP}-I '\ -‘Ib_él T —
EE 3 = s
)
J I
2\ [ ] b - b.
p— p— - — P o » =
e bo = bat = = 5 o
1 S— ! - .- *< o
do dérico ED dé menor L— i
dé dérico &

Fig.3.35. Nota |4 como elemento de difei@;do modal

Tratando-se de uma composi¢cdo de facil reconhetimbarménico, ressaltamos aqui

somente a diversidade harménica encontrada nas2ac@s do refrao (parte B) como fatol

(fig.3.36)
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(O & & o 1 S P " L A — — - S— R S —
¥
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e I 7 7 I — I
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25 solM solM/6m  f37

dém sol m sol m/6 ré dorico dom
y) ‘
V4% I
[ fan 1 1 [ 1
D % ” ” vg 2 Z
k= Z =
) I I
I' . F F
Il 1
-
33 p mib7/sol fa7 ré dorico  mib7/sol fa7 sol dérico
y 4 i I
y 0 i i
D Heos oy ECS oY= I =
Py} bv 7 g) : E)V _8_ P _g_) : bq _f
)y O (e} 1{
):
7 bt i
S o - i
4

Fig.3.36. Variag6es harmdnicas nas ocorréncias de B

Como podemos notar, o refrdo, embora mantenha adraelocal inalterada, apresenta o
acompanhamento do piano com coloracbes harmonidaserctiadas, pelo uso de

dissonancias, de acordes relativos e pela varidggamelodia apresentada pelo baixo.

O coda [c.40-52] apresenta a harmonia de [c.38&%im como a melodia secundaria no

baixo, em elaboracao por compressao, apresentandtia rotacional (fig.3.37).

c.33-34

e

c.40 -

|
I Y

j —D
N
0 Y

t e

>k:>

er
)
™

CQS?\D

3

.

N
o
.

N

4

Fig. 3.37. O coda aprésedo a compressdo harmdnica e ritmica de matkriBl

Concluindo esta analise, podemos dizer que o @&ewamar traz em suas estruturas os

procedimentos composicionais e harmdnicos orgaoszed forma simétrica, fato que confere

grande organicidade a obra.
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Estrela do Mar

Secoes Introd. AT A INE Bl C1 Pontel A A IVE B2 Cc2 Ponte2 Coda
2/2 c.1-8 c.9-16 c17-24 c.25-32 c.33-40 c.41-48 .49-56 c.57-64 €.65-72 c.73-80 | ¢.81-84 | c.85-89
Dimensdo | 8 comp | 8 comp. 8 comp 8 comp 8 comp 8 comp 8 comp cong 8 comp 8 comp 4 comp 5 com
Vivo Lento | Animando| Pil mosso| Animato Lento Animando | Pit mosso| Animato Vivo
Andamento 0Co a Poco rall oco a di J=132
s J=108 | J=72 P J=80 J=116 =72 P J=80 J=116 im.
poco poco
Variaggoda | =1f [P < =p —f p= f| M= mp =P =P =f Mp stbito f F o sfff
dindmica
lemanja Ot6
Secles Introd. A B1 BL B2 A2 Coda
2/4 c.1-2 .13-20 €.21.28 c.29-38 c.38-40
Dimenséo 2 comp 10 comp 8 comp 8 comp 10 comp 3 comp
Moderato | Moderato| Piu mosso| agitando | Moderato
Andamentos | §_ 45 N=79 J=66 =70 rall
Variacdo da P= f P<= f
dindmica P P P P
Ogumde Lé
Secdes Introd. A B1 C1 B2 D B3 A B4 Coda
2/2 c.1-4 c.5-12 c.13-16 c.17-24 25-28 €.29-32 c.33-36 c.37-44 c.45-48 c.49-54
Dimensédo | 4 comp 8 comp 4 comp 8 comp 4 comp 4 comp 4 comp cong 4 comp 6 comp
Andamento Mosso Mosso nl\f(?gsoo Lento Meno mosso| Lento Meno mosso| mosso Mezz r6n6osso Ag c;czlgrgrréd
s J=80 | J=80 =66 /=60 /=66 /=60 /=66 4=80
Variagdo |f — f = = |p = f = = f = = f = = |f<
da mf p mf sempre
dindmica

P ap 022201} 1Ue|d

Sed Ieu |
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Estrela do Mar
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Planificacdo harmonica

Estrela do Mar

;' ré darico / ré frigio
10. mi l6crio7
11. la edlio7
12. ré doérico
13.
14. sol dérico
15. 14 edlio7
16. ré dorico
17.
18. sol dérico
19. ré dorico
20. sol edlio
21. ré dorico
si ddrico sobreposto a triade
22. sem terga (mi/si/mi)
23. si l6crio7
24. si lidio7 / 1a dérico7
25. sol dérico7
26 dé mixolidio sobrepoto a
' elemento de ambiguidade do#
27. fa jonico
28. mi ed6lio7 / ré mixolidio7
29. sol dérico7
dé mixolidio sobrepoto a
30. elemento de ambiguidad
do#/sj
31. fa jénico
32. sol mixolédio7 / 1aM
33.| 73. ré dorico
34.] 74. mi edlio7 / ré edlio
35.| 75.
36| 76. doé m apresentando elemgnto q
ambiguidade do# / ré edlio
37.| 77 ré edlio
38.| 78. L S
391 79. mi edlio7 / ré edlio
40.| 80. dé m apresentando elemento ¢
48.| 84. | ambiguidade do# / ré edlio
65. sol dérico7
66. do6 mixolidio / triade do# dim
67. fa7
68. l& mixolidio / ré dérico
69. sol dérico
70 do6 mixolidio sobreposto a triad
' do# dim
71. FaM

72.

sol mixolidio / 1aM

@
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lemanja Oto
1. la edlio
2. ré dérico
3. la edlio
4. ré dérico
5. la edlio
6. | mifrigio
7. la edlio
8. ré dérico
9. la edlio
10. | mifrigio
11. | lA menor
12. | lA menor — edlio
13. | mifrigio — ré dérico
14. | mi frigio maior (frigio espanhol)
15. | la edlio/ ré dérico
16. | ré ddrico
17. | mifrigio7/9
18. | l& mixolidio7
19. | ldAedlio7/9
20. | milocrio7 (dim7)
21. | mifrigio7
22. | la dérico
23. | mifrigio7
24. | la doérico
25. | mi frigio (crom/baixo)
26. | la dédrico
27. | midérico
28. | mi frigio
29. | la edlio
30. | ré dodrico
31. | l4 edlio
32. | mifrigio
33. | laedlio
34. | rédodrico
35. | l4 edlio
36. | mifrigio
37. | l&edlio /14 menor
38.
39. | la menor/la edlio
40.

Ogum de Lé
1.
2.
3. d6 dérico / d6 menor
4.
5.1 37.
6.| 38. ré frigio
7.1 39. d6 dérico / dé menor
8.| 40. ré frigio
9.| 41. do dérico
10, 42. sib maior
11| 43. | fa mixolidio
12| 44. do dérico
13.
14. do dérico /sol m
15.
16. ré edlio/ dé m
17. sol dérico
18. ré dorico
19. sol dérico
20. ré dorico
21. sol dérico
22. sib maior
23 mi [6crio7 (dim7)
' mib lidio6
24. ré mixolidio
25. sol mixolidio / mi locrio7
26. fa mixolidio / d6 doérico
27. sol mixolidio / mi locrio7
28. ré dorico
29. sol dérico
30. mib menor9
3 mi [6crio7 (dim7)
' mib lidio6
32. ré mixolidio
33. mi lidio7
34, fa lidio7
35. mi lidio7
36. fa lidio7 / mi l6crio7
45,
46. do dérico / sol m
47.
48. ré edlio / do6 dérico
49,
50.
51. mib lidio7
52. ré frigio
53.
54.
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Vocalidade afro-brasileira

Um dos nosso objetivos neste estudo foi analissoscaarticulares de cancdes de camara
brasileiras, destacando, entre outras caractasstean que medida sdo manifestacdes de um
tipo proprio de vocalidade afro-brasileira. Mas comxatamente, devemos entender a nocéo
de vocalidade? Para responder a essa perguntaeraos a Paul Zumthor, que, em seu livro

A letra e a voz: a “literatura medieval’apresenta um interessante conceito que vem ao

encontro de nossa abordagem:

Vocalidade € a historicidade de uma voz: seu ustma ldnga
tradicdo de pensamento, € verdade, considera gzaabvoz
como portadora de linguagem, jA que na voz e petase
articulam as sonoridades significantes. Nao obstamtque
deve nos chamar mais a atencdo € a importantedacéioz,
da qual a palavra se constitui a manifestacdo madente,
mas ndo a Unica nem a mais vital: em suma o ex@dgcseu
poder fisiolégico, sua capacidade de produzir dafan de
organizar a substancia. Eggaonéndo se prende a um sentido
de maneira imediata: s6 procura seu |dgfar.
Partindo deste pensamento, podemos entdo consileraao falarmos dancdo de camara
nos referimos ndo somente ao texto musical, coessaciacao do léxico musical especifico
ao poema ou letra, mas também a atuacdo impreseirdt voz, que o traduz e vivifica. ?
Nesse sentido, vocalidade ndo é apenas a dimeodéiica da voz que canta, empiricamente

analisavel, mas um fato de cultura, que, em suasfestacoes, traz consigo sua historicidade

e as marcas dos seus usos que a memaria cultesairypa.

Ainda segundo Zumthor, o texto (enquanto elemeitdéoatio) pode ser considerado como
sequéncia linglistica que tende ao fechamentol gue o sentido global ndo é redutivel a

soma dos efeitos de sentidos particulares por saasssivos componentd3e forma mais

139 ZUMTHOR, 1993, p. 21.
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ampla, ele considera como obra aquilo qpe&ticamente comunicado, aqui e agora — texto,
sonoridades, ritmos, elementos visuais; o termaenbmpreende a totalidade dos fatores da
performance. Assim, a voz, no ato de performance, extraira alo texto, permitindo que
aqueles elementos fortalecam a soki@ncado persuasiv@é ampliem a sua autoridade no
discurso*® Zumthor nomeia coméndice da oralidadeudo aquilo que, no interior de um
texto, nos informa sobre a intervencdo da voz haneam sua publicacéo, ou seja, na mutacao
pela qual o texto passou de uma estado virtuali@didade e existiu na memoria de certo
namero de individuos. Correlacionando-se a canpaderiamos reunir elementos como
timbre, inflexdo, diccdo, dindmicas, agogica e Oppo siléncio, dentre outros, para,
apropriando-nos da terminologia de Zumthor, nomesa-tomo indice de vocalidade
Chamamos aqui dedices da vocalidad®dos os elementos que, no texto musical, orientam
(ou sugerem) a intervencdo da voz humana na st@mrmpance, indo desde a notagao técnica

da musica até mesmo as inflexdes e carateres dudigeelo compositor.

Podemos considerar que a importancia da voz naégahe cAmara ndo reside somente em
relacdo a sua materialidade, mas, pelo dialogisnas relagbes internas e externas
estabelecidas a partir do texto, sejam elas texta/dexto/intérprete e obra/intérprete. Desse
modo, séo elencadas trés indissociaveis instadea®alidade: a do texto em seu suporte

grafico material, a da vocalidade e aquela quecébida pelo ouvinte ou fruidor. Entdo

intuimos a real complexidade da relacéo entre aldaxle e a obra, tendo em vista que,

O artista nao dispde de meios para fazer escwaz;amas pelo menos a cita
intencionalmente naquele contexto, confiando ao aelltarefa de sugerir ao
ouvido a realidade sonora. Essa transferéncia dgeatido a outro perde aqui

a pura abstracéo que teria na leitura muda e Salitd

180 ZUNTHOR, 1993, p.220.
161 ZUMTHOR, 1993, p.125
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Entretanto, nenhum texto musical € conclusivo empslo fato de que traz, de forma
subliminar, outros varioapelos vocaigjue, provindo do discurso poético, nos remetem as
delicadas questbes da interpretacdo e sua subpej como tratamos em capitulos

anteriores.

Em consonéncia a esta afirmativa, Mario de Andraflenou quenunca uma cancdo
transcrita no papel ou no instrumento podera dajuem a estuda, a sua exata realidatfe.
Isso se mostra correto, principalmente ao tratarsaise a afro-brasilidade na cancdo de
camara, com sua traducao e ressignificacdo. Ouortante ponto levantado por Andrade se
refere ao timbre e diccdo adotados na execucaep#ntério da cancdo de caméata.Torna-

se evidente que as consideragfes de Andrade desernnterpretadas a luz do contexto
histérico-social vivenciado por ele. Assim, ao refee as vozes masculinassencialmente

brasileirag por exemplo, Andrade afirma que nao se trata de

(...) um baritono italiano util para “Os Barbeides Sevilha”. Mas um
baritono mais liso, mais clarinetistico, as vezesioh tom clarinante
de espléndido nasal, quando a voz se timbra dérafikeirismo
vocal. Nem tenores nem baixos. Nem baritonos dmbi. Mas uma
vOz a0 mesmo tempo tenorizante e serenamente thnea caricia
musculosa, sem falsetes nem outras falsificacOesase Nem
argentinidadesiemnorteamericanismos’

N&o concordamos que somente o timbre e a diccamaato indices da vocalidade, nos
bastariam para definir a voz afro-brasileira, olegitimar dentro de uma estética vocal,

incorrendo no equivoco do estabelecimento de dieh@odismos. Poderiamos deduzir que o

162 ANDRADE, 1975, p.122.

183 Segundo Andrade, o canto nacional somente poderikegitimar a partir do momento em que ndo se
baseasse nos principios técnicos europeus, compasiacdo operistica e a emiss&ageradade algumas
consoantes, comorces. ANDRADE, 1975, p.126

184 ANDRADE, 1975, p.127.
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ideal interpretativo apregoado por Andrade, na @uogd de seus enunciados, se reveste de

inquestionaveis orientalismos e, ainda hoje, éaattopor estudiosos e cantores.

Desse modo, acreditamos que, ao interpretarmosngi@ade camara afro-brasileira, néo
devemos buscar estabelecer a unidade estilistttagmados indices de vocalidade, mas sim
buscar escutar a memodria in-corporada na vocaliddd®.Assim, ndo propomos aqui
enumerarsugestdes interpretativapara o ciclo Beiramar ou qualquer outra obra afro-
brasileira, construindo um glossario de represéefcfetichistas para o consumo e
mercantilizacdo do exotico. Julgamos que a busstadpseudo)estética, deste saber-fazer,
somente sera alcancada e legitimada pelo ententtiraenscricdo dessa vocalidadetdpos

dos confrontos socio-culturais, onde memoéria e igéad devem ser manter vivas e

vivenciadas.

18 VILAS, 2005, p. 195
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BREVES CONSIDERACOES FINAIS

Com o propoésito de contribuir para o estabelecimes# uma visdo critica acerca da
representacdo da afro-brasilidade na cancédo dergadrasileira, este trabalho fundamentou-
se em quatro importantes questdes basilares: esagacao musical erudita da identidade e
alteridade de culturas subordinadas historicamenteicotomia entre popular e erudito; a
apropriacdo antropofagica de bens culturais e ssiifi¢ativa pelo novo estatuto de arte
erudita e a busca por atitude artistica mais adkgfrante a performance da afro-brasilidade
na cancdo. Considerando a complexidade de tag&dpse Nnd0 NOS propusemos a respondé-
las de forma cabal e definitiva, mas sim a suseitanaior reflexdo acerca do ininterrupto
processo de representacdo e traducdo da diversid#deal na musica erudita e, de forma
mais pontual, a correlacdo estabelecida entrecabafisilidade, em sua vocalidade e varias

manifestacdes, e a cancéo de camara brasileira.

Como vimos, a diaspora africana, compreendida canmovimentacdo transnacional de
grandes contingentes negros pelo mundo na sitwsg@scravos, imprimiu marcas indeléveis
na histéria da humanidade. Legendada conddlantico Negro pelo socidlogo Paul Gilroy,
tal movimentagcdo promoveu a invencdo e reinvengomalas culturas negras, hibridas,
resultantes do ininterrupto fluxo de trocas cultirgAssim, pensada como trama social
complexa e profundamente diversificada, a societsasileira teve sua evolugéo, ao longo
dos seus 500 anos, marcada por interse¢des etesmwiliturais decorrentes das articulagcbes e
ressignificagdes simbdlicas (e de identidades)tidias européia, indigena e negra. O carater
hibrido de sua constituicdo impede que conceittegoazantes, tais como identidade, nacéo
e musica brasileira, adquiram a conotacdo de homeidgde j& que partem de um contexto
essencialmente heterogéneo marcado pela diversigladesta forma, se invisibilizem as

grandes discrepancias de nossa sociedade.
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Partindo desta premissa, acreditamos que, aodalaafro-brasilidade na musica brasileira e
mais especificamente no ambito da cancao de can@sagferimos ndo somente ao universo
cultural negro, de seus saberes e valores, magtarab contraditorio processo de construcao
e preservacao identitaria brasileira, marcado héstmente poorientalismos preconceitos e

as contradicdes em sua representacdo na musicsaerssim, se faz necessario entender
conceitos comadentidade e Cultura como projetos de significacbes e ressignificacdes

simbdlicas que possibilitam a compreenséo da edgidocial na qual estamos inseridos.

A partir dai, somos levados a refletir sobre aagufagia do nacionalismo modernista da
musica brasileira, o que nos leva a indagar sdBrgue ponto a cancdo de camara brasileira,
em sua trajetoria historica, representou (e reptapea diversidade social brasileira,
subordinando-a a processos de alfabetizacdo seqialitica pela traducéo orientalista de

negros e indios, devorando seu patrimonio culeiedteridade?

Desse modo, a afro-brasilidade na cancdo de camdarase reduz a simples representacao
artistica do exotico ou ao esteticismo negristao pgso exaustivo de esteredtipos da
musicalidade ditanegra Devemos considerd-la como a representacdo démpaios
culturais e alteridades, onde as identidades &ticaas relacdes sociais se expressam, como
processo vivo de recriacao cultural, em processasdamilacdo e transformacdo de codigos
populares em cédigos eruditos. Desse modo, aosamalbsBeiramar,Op. 21 de Marlos
Nobre, buscamos compreender 0 que se encontranti@dinhasdo texto musical, ou seja,
transcendendo o discurso unicamente musical de, gualavras, ritmo e parafrases,
procuramos visualizar as essencialidades da vaecHjdda histéria, dos saberes e da

religiosidade afro-brasileiros ali presentes.

Através desta perspectiva, vimos que a cancadordare&de tematica negra traz em si codigos

culturas e signos cuja valoragéo se faz pela smsrtrissao consciente e, fundamentalmente,
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pela sua recepcdo em um processo de construc@&otilios e pertencimento por aqueles cujo
patriménio cultural se apresenta traduzido e refgigdo antropofagicamente. Assim,
novamente citando Sansongarecer africano ou soar como africargeria o0 substrato
historicamente decisivo na mercantilizacdo cultdalafro-brasilidade. De mesmo modo, 0
deslocamento de tais codigos culturais para ouwtomsextos de representacdo, nos leva a
refletir sobre a amplitude de sua ressignificac@oterpretacdo, assim como a avaliarmos a
eficiéncia das novas énfases e valorizacfes reagbidnsiderando-se que tal construcao de
sentidos para um fendmeno cultural e seus desdebtamsomente se da a partir de seu lugar

genuino de pertencimento.

Como dissemos em paginas anteriores, a tentativestdbelecimento de uma estética afro-
brasileira, a partir da utilizacéo fetichista de léxico musical e promoc¢éao do exético, se
apresenta como o grande equivoco que, ainda hogmngiderada auténtica por muitos
produtores culturais. De mesma forma, uma obraogé ger legitimada como afro-brasileira

(ou n&o) por aqueles que sdo nela representadi®, @mo 0 seu patrimonio cultural.

Em face disto, ndo nos propomos a arrelagestdes interpretativgsara a obrd8eira-mar,
tendo em vista queantar a afro-brasilidade na cancdo de camara se tradomo G
compreensao da diversidade de nossa sociedadeuetoraplexo processo historico-cultural

por parte do intérprete.

Considerando-se o que foi dito acima, gostarianeosothcluir este trabalho elencando uma
nova questao, cuja resposta permanecera em abentofomento para futuras reflexdes: até
que ponto a cancdo de camara brasileira ideologicsestabeleceu-se como um plano de
confrontacdes criativas para a legitimacao da lafastlidade e diversidade cultural, refutando

preceitos e preconceitos em nossa sociedade?
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ANEXO |

Nascido na cidade de Recife, em Pernambuco, em ME%s Nobre é considerado um dos
mais expressivos compositores brasileiros do filmalséculo XX. Durante a sua formacao
musical, teve como professores Koellreutter, GedrrGinastera, Messiaen e Dallapiccola,
que lhe permitiram adquirir, além de grande domtémico, um profundo conhecimento
acerca das varias correntes estético-musicaiddirasi Compositor, pianista e regente, talvez
ele seja 0 mais premiado e difundido compositosil@iao no cenario internacional da

atualidadée®®

Possuidor de uma musicalidade singular e vigorega, obra € marcada tanto por uma
brasilidade imanente, na qual a cultura populacenaplexidade ritmica sdo apresentadas de
maneira tecnicamente elaborada, quanto por umatisafia estética de vanguarda. Marlos
Nobre tem uma producao musical significativa enerdifites géneros, que tem sido editada,

gravada e executada internacionalmente

ENTREVISTA COM O COMPOSITOR MARLOS NOBRE ***

Robson Lopes (RL) - Como podemos classificar asskss musicais de sua obra?

Marlos Nobre (MN) - Em geral toda classificacdo € um pouco restritirecempleta. Mas €
possivel, em linhas gerais, classificar algunsoges na minha trajetdria como criador. A
primeira fase vai de 1959 a 1963, sendo caractirizeela minha franca adesdo a idéia
estética de uma musica nacional, ndo "nacionaliiista distincdo € importante, porque, na
verdade, nunca fui adepto nem tolerei a estétiaaidnalista brasileira”, que desde o comeco

de minha carreira me parecia vazia e sem sentidesdOde temas folcléricos ou pseudo-

16 para maiores informacdes, consultar o site do ositgr: http://marlosnobre.sites.uol.com.br.
17 Entrevista gentilmente concedida pelo composit@vés de correio eletronico.
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folcloricos, tratados a maneira classica, com fermeo-classicas, algo como vestir os temas
com formas tradicionais, sempre me pareceu o nfe@asso dessa orientacdo. Mas o
"nacional”, com uma livre utilizacdo, sem estarspras estéticas neo-classicas, esse sim me

parecia o caminho.

Influéncias como a musica de rua de Recife (freeadoclinhos, maracatus, cirandas) e
paralelamente a liberdade que eu sentia na musi&irdvinsky, Prokofieff, Bartok e minha
atracdo para Schoenberg, Berg e Webern, se misemtn nesta primeira fase, cujas obras
principais sdo &oncerting para piano e cordas,vertimentq para piano e orquestra, o

Trio para piano, violino e cello, o Ciclo Nordestinopara piano.

Na realidade, o ano 1963 foi decisivo na minhag8m técnica e estética. Foi neste biénio
1963-1964 que ganhei bolsa Rackefeller Foundatiompara estudar com Albert Ginastera,
em Buenos Aires, no Cento Latinoamericano de Aistidios Musicales. Este periodo foi
fundamental para meu desenvolvimento como composiprofundei meus estudos das
técnicas dodecafbnicas, seriais e multi-seriai®reet contato com as novas tendéncias,
sobretudo da Escola Polonesa, notadamente Lutds|a®enderecki e Baird. Comecga entao
um periodo importante de minha musica onde, sedepas minhas raizes como compositor
brasileiro, nascido em Recife, eu passei a pesgasgossibilidades de um amalgama,
melhor dizendo, uma sintese, entre estes dois.gdioka primeira obrd/ariagbes Ritmicas,
para piano e percussao tipica brasileira foi a gramnesta nova tendéncia. O piano tem uma
escritura serial e a percussao tipica exploraraadt pura e popular do Brasil. Logo escreveria
Ukrinmakrinkrin em 1964, que representou uma sintese perfeittudie que eu queria
naquela época: o améalgama entre o serialismo éwweque considero as raizes brasileiras.
Este periodo serialista continua até mais ou m&A@8, com outras obras importantes em
meu catalogo, como o "Concerto Breve" para piamrqgeiestra,Mosaico para orquestra,

Biosfera,para orquestra de cordasidus Instrumentalipara Orquestra de Camara.
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A partir de 1974 comecei a me afastar cada vez dwiserialismo e a buscar, na minha
técnica de composicao, uma maior liberdade nodsenie incorporar, sem qualquer restricao
estética ou técnica, tanto os recursos seriaisp @aspolitonais, tonais, multi-tonais, aliando
tudo isso a uma ritmica minha, muito prépria, bdaesempre na polirritmia. Esta fase
comeca com uma obra importante em meu catalogoari®o Multiplicadopara voz e cordas,
sobre texto de Carlos Drummond de Andrade, ondéwmanismo profundo (se assim posso
falar) passa por toda a obra. Esta fase, que podeaimar de plural e humanistica, prossegue
em obras importantes de meu catalogo coBumancias lll para dois pianos e dois
percussionistas, precedida Bonancias | e Jle vai até mais ou menos 1990, com o Concerto

n° 1 para percussao e Orquestra.

Mas ja em 1989 comeca uma outra fase, bem nitidiatiéta, onde incorporo, de maneira
mais direta, a tonalidade e o principio ostend&@epeticdo. A primeira obra importante que
marca este novo perioddCéncertante do Imaginariggara piano e orquestra de cordas, onde
eu me baseio em poesias da grande Cecilia Meifetetindo de pequenas frases dela, eu
elaboro os trés movimentos da obra, que é esonitanea espécie de pluri-tonalidade. Alias, a
tonalidade nunca abandonou meu estilo e 0 exemigkp & justamente a suite vocal
Beiramar, que escrevi em 1968, um ano antes do @uncerto Breve para piano e orquestra
explosivo, multi-serial e avancadissimo como es@ite como sonoridade e logo depois o
meu Mosaicq para orquestra, de 1970; portanto uma das casdictas do meu estilo é
justamente o fato de ndo ser marcado por fasedibsidas mas sim, onde as diferentes fases

e tendéncias se misturam e se intercalam.

Pois bem, a partir de 1990 até hoje, eu tenho lrabdo em uma maneira que gosto de
chamar de “pluralidade”, que é justamente a pdetabie que encontrei de criar minhas obras

em uma linguagem "mudltipla”, isto €, que ao mesemopo pode utilizar 0s recursos seriais,
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dodecafbnicos, politonais, tonais, multiritmico&, ,ecom a liberdade que me imponho e que

€ uma caracteristica do meu estilo.

RL - Quais foram as ressonancias do pensamento de Maride Andrade e do

nacionalismo modernista em suas obras?

MN - Na verdade, a leitura dos escritos de Mario ddrade foi fundamental para minha
formacdo estética. E uma afirmacéo, deleEnsaio da Musica Brasileitafoi fundamental
para mim: ali Mario dizia que chegaria o dia em g@ueompositor brasileiro escreveria
musica sem se preocupar em ser "brasileiro”, ggisnstinto "nacional” seria uma realidade,
o que ele chamava entdo de "fase do inconsciertenadl'. Isto €, nela, 0 compositor ndo
mais necessitaria de apelar para temas folcléonoosacionalistas, mas simplesmente criaria
sua musica pessoal, a qual estaria, automaticaméanmbuida deste amplo e indefinivel
"sentimento nacional”. Eu me achava, entdo, seniquela pretensdo, ja imbuido dos
fundamentos desta idéia. Tendo absorvido desdeanmiféincia os maracatus, os caboclinhos,
os frevos, as cirandas e também escutado e tocaiio Yflla-Lobos e, sobretudo, Ernesto
Nazareth, eu sentia que tinha elaborado mentalmengemistura daquilo tudo, juntamente
com minhas experiéncias com a mausica contempordieasentia, entdo, capaz de criar
livremente, tal como dizia Mario de Andrade, umaisiea nacional livre” dos preconceitos e
ditames limitadores do nacionalismo de receita. &ominava, sobretudo, a idéia
generalizada de musica do "indio de casaca", uengetida besteira lancada por algum tolo,

para classificar Villa-Lobos.
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RL - Em sua obra podemos perceber grande influéncido folclore. Qual seria o limite
entre o popular e o erudito?

MN - Como eu disse antes, o popular e o folclérico éimeparte, desde meus quatro anos de
idade, de minhas experiéncias sonoras, assim corastumlo académico da mdusica dita
"erudita”, eu frequentei o Conservatério e estwiden o grande Pe. Jaime Diniz, desde as
formas gregorianas, passando por Palestrina e mtiega Webern. Estava, portanto, ja aos
meus dezoito anos de idade, equipado com uma enoagegem de conhecimento e de
informacé&o de toda a Historia da Musica. Dai paegar a uma expressao propria de criacdo
musical € outra histéria. A bagagem tedrica, emesma, é algo positivo, mas néo significa
que aquele que a possua consiga ser um grande sibonpAs vezes, esta bagagem pode ser
até mesmo inibidora e castradora do poder criaMinoha sorte (ou inclinacdo musical, seja
la o que se chame) foi que nunca me limitei aoshi@dmentos adquiridos como dogmas.
Eles me ajudavam a esclarecer minhas proprias asigdne levavam a questionar sempre a
mim mesmo e buscar novas saidas. Isso foi sempiearestética pessoal, a partir de meus 18
anos de idade. Por exemplo, eu tocava e improvisavas, maracatus e cirandas em minhas
aulas do Conservatério Pernambucano de Musicareagusa disso, fui severamente punido
pelo entdo Diretor da Casa, sob o pretexto quelcaquie eu tocava era "musica de rua,
incompativel com a musica classica dos génios deau®"”. Aquilo poderia me derrotar
como artista, mas até me fortaleceu, pois progueejustificar com o exemplo do passado.
Ora, desde Bach (e também muito antes dele), pdsgaor Haydn, Mozart, Beethoven,
Brahms, Chopin, etc., a musica popular sempre falimento maior que deu aos grandes

compositores sua propria assinatura musical.

O que seria Chopin sem a Pol6nia, sem as mazudkasxpmplo? E os rondés de Haydn,
Mozart, Beethoven, Brahms? E Prokofieff, e Bartekyilla-Lobos? Entdo ficou clara em

minha mente, ja aos treze anos de idade, que @amEoular ndo era algo a parte da classica,
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mas ao contrario, uma alimentava a outra. Ndo Majibes entre uma e outra, mas apenas
diferenca de modos de expressdo. A musica poptaseéu proprio modo de expressar-se e 0
mesmo acontece com a musica de concerto (aligsstded termo "erudito”, um dos poucos
erros cometidos por Mario de Andrade que criou lestevel expressdo! Apenas a musica, no
Brasil, optou generalizar essa horrivel expressio a marginaliza de imediato da arte de
hoje. Passa a ser algo limitativo, algo que a eoloemo produto de "eruditos”, fora da
realidade do povo, e a marginaliza. Temos de fam&x campanha forte em nivel nacional

para acabar com essa expressao horrivel.

RL - Como vocé poderia descrever o movimento Masiddova e seu contexto social?

MN - Na época que criamos 0 movimemdisica Nova foi uma espécie de coisa usual no
mundo inteiro que as jovens geracdes se agrupasmsemovimentos tipo "neue musik" ou
"musica nova". Era normal e sobretudo porque nassaciacdo pretendia (como alias eu
consegui em Londres) ser associada a Sociedagimdnional de Musica Contemporanea
(SIMC) que realiza até hoje os célebres festivaisndisica nova em todo o mundo. E neste
sentido, nosso movimentdusica Novateve uma grande importancia no Brasil, porque até
entdo nosso pais ainda se voltava a estética mdistan na época totalmente defasada no
cenario latinoamericano e mundial. Era como seefiss "fOsseis" estéticos no Brasil e a
jovem geracdo de compositores, entre 0s quais eunchéa, lutava por uma mudanca
drastica e uma ventilagdo estética na musica bmasilBastava ja de "nacionalismos" de
receitas faceis, usando formas neo-classicas exdazema parddia de ritmos populares,
julgando que isso "era" a musica do Brasil, o g@euwn erro historico naquele momento.
Assim o movimentdvusica Novaeve uma importancia social, artistica e criatika@stica no

ambiente musical brasileiro a partir do ano 1969.
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RL - A apropriacdo antropofagicade bens culturais pode ser justificada pela elevaga

da cultura popular e suas manifestacdes a condic@le obras de arte?

MN - Creio que a antropofagia € um elemento fundametgaiodas as Artes criadas no
Brasil. E uma idéia maravilhosa, defendida por @sde Andrade e logo incorporada por
Méario de Andrade. O Brasil engole tudo, "mastigaigere a arte de fora, todos os elementos
trazidos pelo estrangeiro, 0s quais aqui chegastilw assimilados, "comidos" pelo espirito
brasileiro que recria, entdo, em outra dimenséaa psapria arte. Esta idéia maravilhosa, este
verdadeiro achado, sempre foi um fator muito edante em minha obra. Eu, pessoalmente,
me alimentei a vida toda, espiritualmente e musieate, de todas as influéncias que pude
ter, desde o classico, o romantico, o moderno,ntecaporaneo, o folclérico e o popular, e
me considero um “esponja”’ que assimilou tudo isspoe um processo "antropofagico”, o

digeriu e depois o recriou em uma linguagem musjgalé minha, pessoal e intransferivel.

RL - Como vocé conceituaria a afro-brasilidade musal e sua representacdo na musica

erudita brasileira?

MN - Se for uma coisa limitadora, uma tendéncia orientadho uma besteira total. Para mim
o Brasil € um pais resultante da mistura de grandkgras, entre as quais a cultura negra,
africana é um dos componentes mais importantegdm da européia. A forgca da musica

brasileira est4, portanto, nesta mistura. A midadrasil ndo € igual a africana; ela se nutre
das herancas negras, para criar sua propria gewreanto, toda obra que se intitule "afro-

brasileira" é preconceituosa e falha. Eu uso emhanivbra muitos elementos da tradicdo
negra, como tantos maracatus, dancas, obras siafjreoncertos que escrevi, mas jamais

pensei em denomina-las "afro-brasileiras". Temos p@nsar que o Brasil € uma enorme
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esponja que absorveu todos os elementos que aggarem, sendo a tradicdo negra, trazida

pelos escravos da Africa, um dos seus fundamentos.

RL - Na década de 1960 muitos compositores criarapbras com tematica negra. Quais
foram suas concepc¢des/motivacdes para a composigio obra Beiramar? Ha alguma

consideracé@o quanto a execugado?

MN - Mesmo esta minha pec&eiramar eu ndo considero afro-brasileira. A minha
motivacdo para realiza-la foi a atracdo que serspezceu sobre mim a musica negra, as
crencas e cantos negros da Bahia. Eu nunca "pesdigklore; eu sempre me imbui, me
integrei no folclore, seja o nordestino ou o datovados negros. A Bahia, para mim, smeca
desta tradicdo 8eiramar saiu desta minha atrag&o. Inclusive a letra, escaevi ouvindo
cantos negros de Bahia e os organizei em um t@deite para escrever a musica. Os trés
nameros da peca se baseiam, portanto, nas divindexdgas de lemanjia, Ogum de L&, esta
atracdo profunda do brasileiro pelo mar e pelasl@tes de origem africanas, que o habitam
magicamente. Portanto minha peBairamar € uma espécie de muasica magica, uma
interpretacdo pessoal dos ritos, das crencas, @u®sc da Bahia, processados através de
minha propria concepcao criadora. E, alids, umaothess atualmente mais tocadas de meu
repertorio para voz e lembro que eu a escrevi quargtande baritono brasileiro Amin Feres
me pediu, na época, uma obra para estrear em seertm no Rio de Janeiro. Eu escrevi
entdoBeiramarem uma semana, em uma espécie de "transe" cristblye a interpretacao,
ela tem de ser a mais natural possivel, sem exagern coisas do género. O canto em si tem
de ter uma enorme pureza de emissdo, pairando aobseritura pianistica. Além de gque,
como minha obra é sempre escrita com detalheséprate tem de respeitar as dinamicas, o

fraseado, as indicagcbes que coloco claramentertitupa



ANEXO I

CATALOGO DAS OBRAS PARA CANTO

1961 -Trés TrovasOpus 6 (Lundu; Modinha; Final) — para soprampia@o

1961 -Trés TrovasOpus 6a para soprano e Orquestra

1961/1998 Trés TrovasOpus 6b — para voz e violao

1962 -Poemas da Negr@pus 10 (Vocé é tdo suave; Quando; Lembranga-boa
para soprano e piano

1962 -Poemas da Negr&®pus 10a, para soprano e piano

1962 -Trés CancdeOpus 9 (Maracatu; Teu Nome; Boca de Forno)ra paprano e
piano

1962- Trés Canc¢deOpus 9a para soprano e Orquestra

1962/1998 Poemas da Negr®pus 10b - para voz e violdo

1962/1998 Trés CangdeOpus 9b (Maracatu; Teu Nome; Boca de Forno) - paza
e violdo

1964 —Ukrinmakrinkrin, Opus 17 (Patu Paité; Tapipd Xennunpri; Karé&gd) - para
soprano, madeiras e piano

1965 -Praianas for soprano e orquesir@pus 18a (Canoeiro; O mar; Janaina)

1965 —Praianas Opus 18 — para soprano e piano

1965/1998 -Praianas,Opus 18b - para voz e violdo

1966 -Beiramar, Opus 21c (Estrela do Mar; lemanja Oto; Ogum deé) - para
baritono e orquestra

1966 -Beiramar opus 21 - para baixo/baritono e piano

1966 -Dengues da Mulata Desinteressa@pus 20 - para soprano e piano

1966 -Dengues da Mulata Desinteressafgpus 20b - para soprano e piano

1966- Dia da graca for soprano e orquestr@pus 32b

1966 -Modinha for sopran@ orquestraOpus 23b

1966 —Modinhg Opus 23a - para soprano e piano

1966/1988 -Trés Cancdes de Beirama®pus 21a - para voz e octeto de violoncelos

1966/1998 Beiramar Opus 21d - para voz e violdo

1966/1998 Dengues da Mulata Desinteressa@pus 20b - para voz e violdo

1966/1998 -Modinhg Opus 23c — para voz e violao

1968 -Amazoénia Il (Desafio XVII])Opus 31/18 - para voz e orquestra de cordas

1968 -Dia da Graga Opus 32 - para voz e violao

1968 -Dia da Graca Opus 32a - para soprano e piano

1968/1994 Amazobnia | (Desafio XVIIJ) Opus 31 n° 18 - para voz e violdo
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1972- O Canto MultiplicadpOpus 38 - para voz e orquestra de cordas

1972/2002 O Canto Multiplicado Opus 38b - para baritono e piano

1972/2003 O Canto Multiplicado Opus 38a - para soprano e piano

1982 -Mondlogo do Tempo for baritone e orquesttpus 56b

1982 -Mondlogo do Tempmpus 56¢ - para baritono e piano

1998 -Canto a Garcia LorcaOpus 87 - para voz e octeto de violoncelos

1999 -Trés Cancdes Negra®pus 88 (Maracatu; Cantilena; Candomblé) - paraev
octeto de violoncelos

2000 -Kleine Gedichte Opus 90 (In mein gar zu dunkles Leben; Zu haastianten
und Perlen; Sie haben heut abendlgekeft;, Hat sie sich denn ni gedussert;
Sie liebten sich beide; Teurer Freunderdet nur nicht ungeduldig) - para
baritono e piano

2001- Llanto por Ignacio Sanchez Mejia@@pus 93 — para baritono, madeiras, metais,
piano, percussao e cordas. (La CogidaMuerte; La Sangre; Derramada;
Cuerpo Presente; Alma Ausente)

2002- Amazoénia Il) Opus 91 - para baritono e piano

2002- Llanto por Ignacio Sanchez Meji@@pus 93a (La Cogida y la Muerte; La Sangre
Derramada; Cuerpo Presente; Alma Au3emara baritono e piano

2002 -Poema V (Raio de Lu®pus 94 n°5 - para soprano e piano

2002 -Poema YOpus 94 n° 4a - para voz e violdo

2002 -Poema XllI (Raio de Luzppus 94 n° 13 - para baritono e piano

2003 -Amazobnia IgnotaOpus 95 — para baritono, flauta, piano e peroussa
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