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Vale do Juca

Era um caminho quase sem pegadas

Onde tantas madrugadas folhas serenaram
Era uma estrada, muitas curvas tortas
Quantas passagens e portas ali se ocultaram

Era uma linha, sem comeco e fim

E as flores desse jardim, meus avés plantaram
Era uma voz, um vento, um sussutto

Relampo, trovdo e murro nos que se lembraram

Uma palavra quase sem sentido
Um tapa no pé do ouvido

Todos escutaram

Um grito mudo perguntando aonde
Nossa lembranca se esconde

Meus avés gritaram

Era uma danca

Quase uma miragem

Cada gesto, uma imagem dos que se encantaram
Um movimento, um traquejo forte

Tragado, risco e recorte

Se descortinaram

Uma semente no meio da poeira
Cha da lavoura primeira

Meus avos dancaram

Uma pancada, um ronco, um estralo
Um trupé e um cavalo

Guerreiros brincaram

Quase uma queda, quase uma descida
Uma seta remetida, as maos se apertaram
Era uma festa

Chegada e partida, saudag¢des, despedidas
Meus avés choraram

Onde estara aquele passo tonto

E as armas para o confronto, onde se ocultaram?

E o lampejo da luz estupenda que atravessou a fenda
Que tantos enxergaram

Ah se eu pudesse, s6 por um segundo

Rever os portoées do mundo que os avés criaram

Siba Veloso






Resumo

Esta tese se dedica a analisar o uso genérico do vocabulo batugue, usado para designar algumas
tradi¢oes africanas e afrobrasileiras, bem como aquelas de matrizes africanas encontradas em
Portugal. Buscamos discorrer sobre como surgiu a designacao batugue, considerando o contato
dos portugueses com os africanos e seus descendentes na América e na Europa. Para isso,
descrevemos algumas tradigoes — registradas conforme o sentido de batugue em cada contexto e
as afinidades apresentadas na técnica de produ¢iao dos instrumentos e nas performances dos
cantos de dangar — que configuram, em grande parte dos casos, a heranga linguistico-cultural
bantu. Para exemplificar, abordamos o Batuku, de Cabo Verde e Portugal; o Batugue, do Rio
Grande do Sul; o Batugue, do Amapa; o Batugue de umbigada, de Sio Paulo; e, finalmente, o Batugue
de Minas Gerais, com as representagdes ocorrentes em Sao Romao, na regido gorutubana, e na
comunidade dos Arturos, em Contagem. No universo diversificado das expressoes do canto de
dancar afrobrasileiro, focamos especificamente o Candombe mineiro e sua grande variedade de
ngomas. Apresentaremos alguns grupos dessa tradi¢ao, principalmente no que diz respeito a
estética do conjunto de tambores, trazendo, assim, algumas expressdes de Mogambique. Nessa
perspectiva, refletimos sobre a arte de performar os cantos de dangar, e também as narrativas
fundacionais da tradicdo do Candombe, analisando os aspectos poéticos e as variagoes existentes
entre os cantos de dangar transmitidos oralmente, durante os rituais praticados nos Festejos do
Rosario, e o repertério registrado nos manuscritos do Capitao David. As entrevistas e o convivio
com o Capitao David, do Candombe da Lapinha, em Lagoa Santa-MG, levaram a descoberta — ¢
a edicao em livto — dos manuscritos em que registrou cantos e narra¢oes da tradicao do
Candombe, cuja importancia constitui a motivagdo essencial que levou a construgao deste
trabalho. Esses manuscritos sao analisados como uma forma encontrada pelo Capitdo para
registrar a memoria da tradigdo, principalmente dos saberes transmitidos pelos antepassados que
integram a cultura da voz dentro da comunidade. Por fim, para ilustrar, apresentamos a descri¢ao
de dois rituais, do Candombe do Capitao David, ligados a Festa do Rosario: um ritual de abertura
e outro de encerramento das atividades deste grupo, cujo enfoque incide sobre as praticas
petrformaticas de transmissao dos cantos de dancar e formas de tocar os fambus da tradi¢io para

as criangas iniciantes.

Palavras-chave: Batuques. Candombes. Performances. Tradigdes afrobrasileiras. Negros.






Abstract

This thesis is dedicated to analyze the generic use of the word batugue, used to designate some
African and Afro-Brazilian traditions, as well as those of African matrices found in Portugal. We
sought to discuss how the Bazugue designation arose, considering the contact of the Portuguese
with the Africans and their descendants in America and Europe. In order to do so, we describe
some traditions - recorded according to the meaning of batugue in each context and the affinities
presented in the technique of producing the instruments and in the performances of the dancing
chants - that configure, to a large extent, the Bantu linguistic and cultural heritage. To exemplify,
we approach Batuku, from Cape Verde and Portugal; Batugue, from Rio Grande do Sul; Batugue,
trom Amapa; Batugue de umbigada, from Sao Paulo; and finally, Batugue from Minas Gerais, with
representations occurring in Sio Romao, in the Gorutuban region, and in the community of the
Arturos in Contagem. In the diverse universe of expressions of Afro-Brazilian dancing chants, we
focused specifically on the Candombe from Minas Gerais and its great variety of ngomas. We will
present some groups of this tradition, especially regarding the aesthetics of the set of drums, thus
bringing some expressions of Mozambique. In this perspective, we reflect on the art of
performing the dancing chants, and also the foundational narratives of the Candombe tradition,
analyzing the poetic aspects and variations between the songs of dancing chants in the last days
during the rituals practiced at Festegjos do Rosdrio, and the repertoire registered in the manuscripts of
Capitao David. The interviews and the relationship with Capitao David, from Candombe da
Lapinha, in Lagoa Santa, Minas Gerais, led to the discovery - and to the book edition - of the
manuscripts in which he recorded chants and narrations from the Candombe tradition, and its
importance is the essential motivation that led to the construction of this work. These
manuscripts are analyzed as a way found by the Capitao to record a memory of the tradition,
especially of the knowledge transmitted by ancestors that integrate a culture of the voice within
the community. Finally, to illustrate, we present a description of two rituals, from the Candombe
of Captain David, linked to the Feast of the Rosary: an opening ritual and a closing ritual of the
activities of this group, whose focus is on the performance practices of transmission of the

dancing chants and ways to play the tambo from the tradition for beginners children.

Keywords: Batuques. Candombes. Performances. African Brazilian traditions. Black people.
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“Eu v6 abri meu congo, &/ Eu v6 abri meu congo, a”

Grande parte das tradi¢Ges de cantos de dancar encontradas no Brasil resulta de matrizes
africanas que tiveram que ser ressignificadas. Aqui a expressao “cantos de dangar” se refere as
culturas que se manifestam em canto e dan¢a ao mesmo tempo, sem deixar de considerar os
aspectos gestuais, 0s movimentos, os instrumentos musicais, os ritmos, as melodias, os figurinos,
0 tempo, O espago, as cores, assim como a propria voz e suas inflexdes, sendo, portanto,
linguagens que se completam.

Durante os encontros do grupo de tradugdao de obras que tratam de culturas de tradi¢ao
oral, em 2011, na Faculdade de Letras da UFMG, sob a coordenacio da Profa. Sonia Queiroz, foi
encontrada a expressao don donkili no artigo “Le chant de Kurubi a Kong”, de Jean Derive.
Segundo o autor francés, este seria um género poético dos povos de Kong, que une
necessariamente o canto e a danga. Procurando uma traduciao cujo significado se aproximasse
mais do campo semantico da expressao dos didla de Kong — sociedade localizada no nordeste da
Costa do Marfim —, o grupo resolveu adotar a expressio “cantos de dangar”. Uma vez “que entre
os didla todos os tipos de cantos sio acompanhados de danga”,' consideramos que, no caso das
tradicoes de matriz africana descritas neste trabalho, as praticas sdo realizadas de forma
semelhante.

Diversos estudos realizados nos tltimos anos tém revelado que a maioria das expressoes
afrobrasileiras® tem origem nos povos da grande familia linguistica e cultural bantu, constituida
por quinhentas linguas muito semelhantes e faladas hoje em vinte e um pafses.” Em solo
brasileiro muitos affricanos protagonizaram varias e complexas formagoes, sucessivamente
ressignificadas ao longo do tempo: formas diversas de culto aos antepassados, filosofias distintas
das do sistema europeu dominante, com valores, costumes, crencas e tradi¢cdes que constituiram a
base das culturas afrobrasileiras. E importante ressaltar que as convergéncias e trocas culturais —
porque realizadas entre diferentes agrupamentos e referéncias etnolinguisticas ao longo de nossa
histéria — estao marcadas por conflitos e negociagoes, muitas delas manifestadas também a partir
de diferentes tentativas de dialogo, nem sempre amistosas.

Alguns pesquisadores apontam que a oralidade ¢ traco fundamental das culturas africanas.

O pesquisador francés Jean Derive, por exemplo, em artigos resultantes de sua pesquisa de

I DERIVE. A cang¢do em uma sociedade de tradicdo oral da Costa do Marfim (os didla de Kong), p. 73.

2 Utilizamos a forma afrobrasileiro, sem hifen, seguindo orientagio da pesquisadora Yeda Pessoa de Castro, com a qual
estamos de acordo. O termo refere-se a uma cultura (ou um forte segmento da cultura brasileira) e nio a uma
articulacio entre duas culturas — uma africana, outra brasileira (que nao existe sem seu elemento africano).

3 CASTRO. Influéncia das linguas africanas no idioma brasileiro, [s.p.].
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campo realizada na regido nordeste da Costa do Marfim com os povos de Kong, enfatiza a

func¢ao e importancia da oralidade no percurso da existéncia das expressoes culturais:

[...] na Africa a oralidade ¢, para além de uma prética, um fundamento essencial
da cultura que determina todo um sistema antropolégico. Assim percebida, a
oralidade nio é somente o fato de expressar oralmente, ¢ uma escolha cultural
para assegurar a perenidade do patrimonio verbal de certas sociedades das
quais, sabe-se, ele é um fator essencial de consciéncia identitaria. Como tal, a
oralidade se opde a “literatura” que, quando se observa o conjunto das
civilizagdes, aparece como a outra grande alternativa para a mesma coisa.*

A forma de transmissio da posesis afrobrasileira — que compreende as narragoes
mitopoéticas, os poemas, contos, cantos e¢/ou cantos de dangar, entre outras expressoes de
matriz africana — apresenta como distingao o fato de ser oral. A perpetuagio do legado de
culturas de matriz africana em varias partes do Brasil é garantida pela oralidade, que é também
um fator de demarcacao identitaria dos grupos que carregam esse legado.

Nessa perspectiva, nao deixamos de considerar que a performance nao esta separada do
que foi apontado por Derive, uma vez que o que concebemos como performance nas tradigoes
de cantos de dancar “envolve uma totalidade de energias que constituem a obra viva. E assim a
performance que faz de uma comunicagdo oral um objeto poético, conferindo-lhe a identidade
social, em razao daquilo que se percebe e declara como tal”.’ E considerando o universo das
tradi¢oes de matrizes africanas no Brasil, um operador conceitual se tornou basilar em nossas

reflexGes sobre as performances ritualisticas: ora/itura. Cunhado por Leda Martins,

O significado de oralitura, da forma como o apresento, nio nos remete
univocamente ao repertério de formas e procedimentos culturais da tradigdo
verbal, mas especificamente, a0 que em sua performance indica a presenca de
um traco residual, estilistico, minemoénico, culturalmente constituinte, insctito
na grafia do corpo em movimento e na vocalidade. Como um estilete, esse
traco cinético inscreve saberes, valores, conceitos, visdes de mundo e estilos. A
oralitura é do ambito da performance, sua ancora; uma grafia, uma linguagem,
seja ela desenhada na letra performatica da palavra ou nos volejos do corpo.
Numa das linguas banto do Congo, o mesmo verbo, #anga, designa os atos de
escrever e de dangar, de cuja raiz deriva-se, ainda, o substantivo, #angn, uma das
designagdes do tempo, uma correlagio, insinuando que a memoria dos saberes
inscreve-se, sem ilusérias hierarquias, tanto na letra caligrafada no papel,
quando no corpo em performance.

Assim, ao longo da trajetéria de insercao dos povos africanos no cenario brasileiro, a arte
de performar narragGes e cantos garantiu, assim como ¢ pratica em grande parte do continente

africano, a manutencio de saberes, filosofias, valores, crencas e simbolos inscritos nas memorias

* DERIVE. Literalizagao da oralidade, oralizagao da literatura nas culturas africanas, p. 7.
> ZUMTHOR. Introducao a poesia oral, p. 85.
6 MARTINS. Performance do tempo e da memoria, p. 81.
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corporais. Todavia — sem querer estabelecer um quadro paradoxal dos meios existentes para
transmissio e continuidade dos conhecimentos, isto é, entre a oralidade e a escrita —,
considerando os sentidos que o verbo zanga carrega, como os atos de dangar e escrever, podemos
encontrar alguns poetas, contadores de historias, mestres e cantadores que também se apropriam
da escrita como um modo de garantir outra forma de registro de seus ensinamentos e arte. A
escrita vem sendo utilizada no cerne das culturas de tradigdo oral pelos mestres e poetas como
nota dispositiva da memoria para acionar o repertério e os temas de cantos e narragdes durante
suas performances.

E notério que a sacralizacio da escrita na cultura ocidental advém da importancia que este
registro ganha em diversas sociedades, principalmente depois da criagao da imprensa. Nao ¢ de se
surpreender que muitas tradi¢Oes culturais e poetas afrobrasileiros somente tenham passado a ser
(re)conhecidos e investigados por pesquisadores depois que suas expressoes e linguagens foram
registradas na bidimencionalidade da escrita. Nesse sentido, algumas obras sao referéncias de
registro de tradi¢Ges culturais de comunidades negras e de poetas cantadores: Os Cocos, obra de
Mario de Andrade organizada por Oneyda Alvarenga; Afrografias da memoria: o reinado do Rosario
do Jatoba, de Leda Martins; Os Cocos: alegria e devogao, organizada por Marcos Ayala e Maria
Ignez Ayala; Os tambores estio frios: heranga cultural e sincretismo religioso no ritual de Candombe,
de Edimilson de Almeida Pereira; Os Arfuros — negras raizes mineiras, de Nubia Pereira de M.
Gomes e Edimilson de Almeida Pereira; Os sons do Rosdrio: o congado mineiro dos Arturos e
Jatoba, obra com registro de cantos feito pela etnomusicologa Glaura Lucas; Pé preto no barro
branco: a lingua dos negros da Tabatinga, de Sonia Queiroz; Balanceia men batalhao: universo
poético-musical dos congadeiros de Atibaia, de Elsie Monteiro da Costa; Meus versos, minba histéria,
de Expedito José da Silva; Barca Santa Maria: versos e memoria da brincadeira Nau Catarineta, de
José de Carvalho Ramos, mais conhecido como mestre Deda. Sobre essa ultima obra, ressaltamos
que ¢ produto da experiéncia compartilhada entre o mestre e uma equipe de pesquisadores que
transformou as palavras cantadas do mestre em letras impressas. Por fim, temos a Nawu Catarineta
de Cabedelo: 1910/1952, edicio fac-simile dos manuscritos de cantos registrados por Hermes
Nascimento.

Nossa investigacao inseriu-se no ambito dos estudos da performance de comunidades

tradicionais. Ainda de acordo com Paul Zumthor:

Performance implica competéncia. Além de um saber-fazer e de um saber dizer, a
performance manifesta um saber-ser no tempo e no espago. O que quer que
por meios linguisticos, o texto dito ou cantado evoque, a performance lhe
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impoe um referente global que ¢ da ordem do corpo. E pelo corpo que somos
tempo e lugat: a voz o proclama, emanacio do ser.”

E no universo da performance como ato ritualistico que transmite e institui saberes,

conforme define Richard Schechner:

Performance pode ser: comportamento ritualizado condicionado/permeado
pelo jogo. Rituais sio uma forma de as pessoas lembrarem. Rituais sio
memorias em agdo, codificadas em agdes. Rituais também ajudam pessoas (e
animais) a lidar com transicdes dificeis, relagdes ambivalentes, hierarquicas e
desejos que problematizam, excedem ou violam as normas da vida.®

E nessa mesma perspectiva, a0 considerarmos as performances como espacos fecundos

que recriam e restituem memorias por meio do corpo, e os ritos como partes de um todo que

configuram o ritual, compartilhamos a hipétese de Leda Martins acerca do corpo como lugar de

memodria e inscricao dos saberes nos rituais do Congado:

A performance ritual é, pois, um ato de inscricio, uma grafia. Nas culturas
predominantemente orais e gestuais, como as africanas e as indigenas, por
exemplo, o corpo é, por exceléncia, o local da meméria, o corpo em
petformance, o corpo que é performance. Como tal esse corpo/corpus nao
apenas repete um hdbito, mas também institui, interpreta e revisa o ato
reencenado. Daf a importancia de ressaltarmos nessas tradicdes performaticas
sua natureza meta-constitutiva, nas quais o fazer nio elide o ato de reflexio; o
conteudo imbrica-se na forma, a meméria grafa-se no corpo, que a registra,
transmite e modifica dinamicamente.?

Isso porque entendemos que ela — a performance — pode fornecer dados em que

transparecem elementos significativos relacionados aos procedimentos poéticos, a histéria, a

religiosidade, aos instrumentos musicais, a propria musica, ao sistema de vida e de trabalho,

enfim, as expressoes culturais e a visao de mundo desses grupos, ou seja, suas filosofias. Dessa

maneira, aprofundamos a pesquisa iniciada no mestrado, a partir da coleta dos cantos, também

conhecidos como pontos, do Candombe mineiro. Analisamos cantos de dangar e narracoes

mitopoéticas de fundacdo da tradicio do Candombe e os manuscritos feitos por um

candombeiro.

Apresentando de forma resumida aquilo em que consiste o Candombe, tradi¢do

afrocatdlica, Edimilson Pereira define-o como

[..] um ritual de canto e danca originalmente religiosos, que ocorre em Minas
Gerais e se completa com a presenga de instrumentos sagrados (trés tambores;
uma puita — espécie de cuica; e um guaid — chocalho de cipé trancado sobre
cabaga, contendo lagrimas de Nossa Senhora ou sementes similares). Os cantos

7 ZUMTHOR. Introducio a poesia oral, p. 166.
8 SCHECHNER. Ritual, p. 49-50.
9 MARTINS. Performance do tempo e da memétia, p. 80-81.
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sdo enigmaticos, construidos segundo uma linguagem simbolica que remete aos
mistérios sagrados, além de fazer uma cronica dos acontecimentos em
determinados grupos.

A danca consiste em movimentos da pessoa que estd conduzindo o canto
naquele instante. Nao ha formagdo especial dos acompanhantes para indicar
uma coreografia coletiva. Vez por outra, dois dancantes contracenam diante
dos tambores. Os gestos se tornam circunstanciais dependendo da criatividade
do dancante e das evocagbes do canto, cujas palavras o corpo reduplica ou nio.
Pode-se dizer mesmo que o candombeiro danga pata os tambores, movendo-se
em dire¢do a eles, ora aproximando-se, ora recuando; o corpo se contorce em
direcdo ao chio e se eleva, alternadamente — essa é a linha motriz, geral, da
danca no Candombe. O ritual é, nesse sentido, uma danca comandada pelos
tambores e a eles dirigida.!?

O estudo do Candombe faz-se necessario pelo fato de ainda serem ignorados os poetas,
cantadores e as tradi¢Oes afrobrasileiras, de acordo com as constatagdes feitas por Marcos Ayala e
Maria Ignez Ayala. Esses dois pesquisadores argumentam, fundamentando a marginaliza¢ao a que
nos referimos, que é de grande importancia o registro dos Cocos, por exemplo, ji que estes
enfrentam um processo de invisibilidade, ou recusa em se ver ou ouvir.'" Essa ocultagio das
tradi¢oes e expressoes culturais dos negros foi durante muito tempo praticada como forma de
evanescer a representatividade das populagdes de matriz africana na fundagao da sociedade

brasileira. Sob esse viés, Sonia Queiroz ratifica:

Exemplo claro da pouca importancia atribuida ao negro brasileiro é a absoluta
escassez de trabalhos sobre ele até os fins do século XIX, fato observado por
quase todos os estudiosos do assunto, sobretudo nos trabalhos que tratam
especificamente da histéria dos estudos africanistas no Brasil.

Somente a partir do final do século XIX, portanto, é que comegam a surgir
pesquisas sobre o regime juridico da escraviddo, o trafico negreiro, a
procedéncia étnica, os grupos linguisticos, os costumes e as religides dos
africanos trazidos para o Brasil.!2

Como ja dito anteriormente, as condi¢oes ¢ a realidade opressora e repressiva dos
africanos escravizados no Brasil for¢aram-nos a conceber formas nem sempre amistosas de
criacao e reelaboracio filoséficas de suas crengas e culturas, que sofreram fortes modifica¢oes.
Uma parte deste legado desapareceu, mas outra sobreviveu, mesmo com tanta adversidade,
matizando por meio de linguas, signos, simbolos e valores culturais, as linguagens, as expressoes
artisticas e as tradi¢coes culturais no nosso pafs. No caso das tradi¢des de cultura oral, os cantos de
dancar e as narracoes sao meios de agrupamento desses saberes inscritos pelas/nas memorias dos

povos africanos e de seus descendentes no Brasil. Por meio do papel, o texto grafado pelas maos

10 PEREIRA. Os tambores estio frios, p. 16-17.
1 Cf. AYALA; AYALA. Os Cocos.
12 QUEIROZ. Pé preto no barro branco, p. 18.

31



dos capita]es13 e mestres cantadores consegue transcriar gestos, rituais, crengas e historias dos seus
antepassados e dos dias atuais.

A investigacdo do processo que envolveu a performance dos cantos e narracdes e 0Os
registros escritos de culturas orais feitos pelos capitdes e mestres de cantos de dancar surgiu a
partir das nossas vivéncias em campo com as tradi¢des dos Cocos dancados e do Candombe. No
caso especifico da tradicdo do Candombe mineiro, as experiéncias acompanhando varios grupos
comecaram em 2011, ja a cultura do Coco dangado ¢é algo inerente a minha formagao enquanto
caririense do Ceara.

Durante esse periodo, os dirigentes dos grupos apresentaram-nos manuscritos, desenhos
da organiza¢ao do grupo no ato da performance, reflexdes sobre a tradicio, narracSes, cantos e
versos, configurando outra forma de dominio cultural e de salvaguarda do patrimonio das duas
culturas para a comunidade e para os demais.

O Capitao David, do Candombe da Lapinha (Lagoa Santa-MG), e a mestra Maria do
Coco, do grupo mais conhecido como Amigas do Saber, localizado no Sitio Quebra (Crato-CE),
tém a pratica de anotar cantos que ja fazem parte da tradicdo, além das novas composicées.
Registram também narragdes sobre a formacgao do grupo e o histérico da comunidade. As figuras
1 e 2 evidenciam como os dirigentes dos grupos de Coco dangado e de Candombe utilizam a

escrita para fins de registro.

13 Nesse trabalho o uso do termo capitio tem o sentido empregado pelos membros do Reinado, em Minas Gerais, ou
seja, a pessoa responsavel pela ordem, funcionamento e conduc¢io das guardas e festas do Rosario.
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Figura 1 — Grupo cultural Amigas do Saber
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Legenda: Desenho do grupo de Coco, feito pela mestra Maria Luci¢ Nogueira da Silva,
mais conhecida como Maria do Coco ou Maria da Santa, Crato-CE.
Fonte: Acervo pessoal.

Na Figura 1, a mestra de Coco faz uma apresentagio do grupo e da quantidade de
componentes existentes na tradicao, evidenciando como devem se organizar espacialmente
durante o ato do canto de dancgar: no meio, temos um instrumentista ¢ a mestre que profere o
solo; formando a roda, estio as cantantes dangantes que respondem aos versos da mestra, ou
seja, o coro. A mestra registra a data de funda¢io, o nome da comunidade e depois assina. Assim,
ela procura garantir um registro oficial sacralizado na palavra escrita, mesmo sabendo o valor ¢ a
importancia que a palavra falada tem para a tradi¢ao e na comunidade onde ela vive.

O registro da Figura 2 faz parte do bloco de narra¢oes que o Capitio de Candombe fez

sobre a tradicio na comunidade da Lapinha, Distrito de Lagoa Santa, localizado na regiao
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metropolitana de Belo Horizonte. O Capitio David" fez uma pesquisa com Dona Patrocina,
candombeira de 95 anos, para obter informacGes raras sobre a origem da tradi¢ao e o tempo de

existéncia dos instrumentos pertencentes a ela.

Figura 2 — Candombe da Lapinha
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Legenda: Pigina dos manuscritos do Capitdo David sobre a tradi¢do do Candombe, Lapinha-MG.
Fonte: Acervo pessoal.

14 A Secretaria da Cidadania e da Diversidade Cultural do Ministério da Cultura (SCDC/MinC) abtiu o edital do
Prémio Culturas Populares — Edicao 100 anos de Magzaropi, cuja edigdo primeira foi em 2007, com o propédsito de
“reconhecer a atuagdo exemplar de Mestres e de Grupos e Comunidades praticantes de expressdes das culturas
populates brasileiras, identificando e fortalecendo suas acdes, bem como dando visibilidade as atividades culturais
protagonizadas por este segmento da cultura brasileira”. Na ocasido, organizamos e enviamos um dossi¢ com a
dissertacdo Na batida do corpo, na pisada do cantd: inscrigies poéticas no Coco de roda cearense e no Candombe mineiro, imagens,
filmagens e artigos publicados a partir dessa dissertacdo, além de publicagbes em jornais sobre o Candombe da
Lapinha. Ao todo, foram selecionados nacionalmente cem grupos para receber a premiacio e, dentre eles, o Capitio
David, representante do Candombe da Lapinha, foi premiado com R$ 10.000,00 (dez mil reais) com a proposta
intitulada Memdria e tradigao afrobrasileira em Lagoa Santa.
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A seguir, a transcri¢ao do manuscrito do Capitao mantendo sua grafia:

Candombe da Lapinha Antigo?

Sim, através de bate-papo com Dona Patrocina, candombeira ancida, com
aproximadamente 95 anos de idade na ocasido, ela me dizia esse candombe ¢é
muito antigo, Z¢é Barbosa, referindo-se ao capitdo do candombe (immemora)
recebeu esse candombe de seu pai que se chamava, Arlindo Barbosa, essa
tradicao de passar de pai p/ filho vem desde a cenzala. Eu perguntei a ela Dona
Patrocina, entdo esses tambus sdo muito antigos? Ha meu filho esse grandio
aqui tem mais de 200 anos eu era menina quando vim em uma festa na
Lapinha, ele ja era desse mesmo jeito, (aparencia de antigo).

Obs: Quando ela disse esse grandio ela se referia ao (santana).

Os dois casos expostos acima retratam como a escrita vem também sendo utilizada como
meio de preserva¢ao de informagdes importantes para os grupos. Mas, por se tratar de tradi¢cdes
notadamente orais, o texto escrito acaba se tornando uma forma hibrida, pois nele estao
presentes artificios linguisticos, procedimentos discursivos da poética oral e elementos
performativos dos cantos de dangar, que dao uma coloragao vocalizada ao registro grafado no
papel.

Nesse sentido, nossa pesquisa investigou uma manifestagdao afrobrasileira, o Candombe,
apresentada por meio das expressOes performaticas de cantos de dangar e narracGes em processo
de registro escrito com marcas da oralidade. E importante destacar que a constituicdo dessa
tradi¢ao oral apresenta canto responsorial, danca circular e cantos de dancar, aspectos essenciais
para a compreensao da poética performada pelos corpos cantantes dangantes. Essa constatacao
nos impeliu a considerar, em nossas analises das performances do Candombe, quem canta, quem
assiste, 0 contexto, o gesto, a voz, o corpo topograficamente delineado pelas marcas da memoria
dessa tradigdo, em vez de considerar somente a linguagem verbal. Em outras palavras, “expressio
e fala juntas, no bojo de uma situagio transitéria e Gnica”."

A nossa pesquisa analisou a relagao poética entre as performances de cantos de dangar,
assim como das narragdes de fundacdo da tradicio do Candombe, e a performance de seu
registro escrito feito pelo Capitao candombeiro, a partir de material filmico gravado com os
sujeitos da tradicao e dos manuscritos colhidos. Ao material colhido durante a pesquisa iniciada
no mestrado, acrescentamos informagoes concedidas por cantantes dangantes sobre a tradi¢ao do
Candombe mineiro em varias comunidades, além de integrar a esse trabalho a edigdo dos
manuscritos do Capitdo David.

E dando continuidade ao método encontrado durante a pesquisa de mestrado, para
conhecer varias tradi¢oes descritas nesse trabalho utilizamos midias digitais como Youtube, 1 imeo,

Tsikaya e Facebook para ter acesso as tradi¢Oes afrobrasileiras distantes da realidade que

15 ZUMTHOR. A letra ¢ a voz, p. 219.
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vivenciamos, além de conseguir contatar componentes de algumas das culturas investigadas. Vale
ressaltar que nessa pesquisa, além do Youtube, o Facebook ganhou uma grande importancia, pois
ele foi uma ferramenta que estabeleceu “amizades virtuais” entre nos pesquisadores e sujeitos de
outras expressoes, dispondo também de imagens dos cantantes dangantes e dos instrumentos das
culturas estudadas. No caso do Tsikaya, nos surpreendemos com a possibilidade de ver e ouvir
cantos de dancar de etnias africanas de varios paises africanos, com depoimentos e imagens dos
sujeitos mais velhos de culturas ancestrais, assim como a apreciagdo de experimentagoes e
recriagdes de artistas e grupos musicais que se fundamentam nas culturas tradicionais para fazer
sua arte.

Depois de reunido, esse material foi analisado no que diz respeito a sua poética e aos
fatores sécio-historicos grafados nos cantos e nas narragdes encontrados tanto nos manuscritos
como nas performances durante os rituais das tradi¢oes. Além disso, comparamos como o aporte
verbal da tradigao trafega entre a oralidade e o texto escrito, evidenciando nesse ultimo
idiossincrasias da génese oral.

Para identificacdo e analise dos registros orais e escritos sobre um mesmo assunto, os
audios dos cantos e das narragdes foram transcritos, além das filmagens e entrevistas concedidas
por capitaes e candombeiros. Assim, realizamos as seguintes agdes: compara¢ao das formas de
registro (oral e escrita) de cantos e mitos que narram a origem da tradi¢ao, evidenciando suas
variabilidades; reflexao sobre as relagdes performaticas entre letra e voz no processo de registro
oral e escrito dos cantos e narra¢des, bem como sobre as passagens das narracbes que tematizam
a ameaca de desaparecimento da tradicao do Candombe e os mecanismos de ressignificagao
utilizados para garantir a sobrevivéncia dessa expressiao; verificagdo de como se processa O
dispositivo performatico em que versos de um canto escrito em papel acionam na memoria a
emissao do canto de dangar; além de outros procedimentos que apareceram ao longo do
desenvolvimento da pesquisa.

E importante destacar que a necessidade de observar as formas de inscricio do
conhecimento, da sabedoria, dos rituais, dos cantos, dos simbolos e do historico da tradicio do
Candombe, utilizadas por um Capitao, surgiu durante a pesquisa iniciada no mestrado. A
preocupagdo em transcriar a memoria grafada no corpo, nos gestos, nos atos e nas formas de
cantar e de dangar também foi percebida em outras regides do pais, funcionando como modelo
para o trabalho que pretendemos fazer. Sao referéncias de coleta de cantos e de registros escritos
os trabalhos de Mario de Andrade, Antonio Candido, Maria Ignez Novais Ayala, Marcos Ayala,
Aires da Mata Machado Filho, Edimilson de Almeida Pereira, Nibia Gomes, Glaura Lucas e Jean
Detive. A Nau Catarineta de Cabedelo — 1910/1952, de Hermes Nascimento, ¢ um dos exemplos de
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como também uma edi¢io fac-similes de manuscritos pode transmitir, por seus escritos, 0s
cantos de uma tradicao culturalmente oral e dancada.

Realizamos ainda, no transcorrer da pesquisa, a catalogacdo, transcri¢ao e organizagao de
narragoes e de cantos da tradi¢do do Candombe, compondo uma antologia desta cultura. Parte
dessa catalogacio fez parte do corpo das reflexdes da tese e outra acompanha o livro editado do
Capitao David.

No desenvolvimento das reflexdes utilizamos obras de teoria literaria, sobre poesia oral e
performance ao lado de aporte tedrico que trata das tradi¢oes afrobrasileiras, das culturas orais e
das publicacées de narrages orais. A abordagem do corpus se realizou em torno do canto de
dancar e das narragOes orais, ambos em suas versdes proferidas e grafadas no papel, enquanto
manifestagoes artisticas e culturais de povos.

O Candombe e outras tradi¢oes de matrizes negro-africanas foram vistas como fontes de
saber, considerando-se o universo da oralidade, em que se fundamentam, como uma forma
escolhida de transmissdo e manutengdao de conhecimentos, incidindo na afirmacio ja feita por
Leda Martins, quando ratifica “que nio existem culturas zigrafas”.16 A pesquisadora corrobora sua
assertiva com o que Pierre Nora explicita sobre os espacos, oficialmente estabelecidos, para
recuperagao de conhecimentos em diferentes sociedades. Ao parafrasear Nora, Martins nos

elucida que

Nem todas as sociedades confinam seus saberes apenas em livros, arquivos,
museus e bibliotecas (Zeux de mémoire), mas resguardam, nutrem e veiculam seus
repertérios em outros ambientes de memoria (wilienx de mémoire), suas praticas
performaticas.!”

Seguindo essa linha de raciocinio, um operador conceitual é cunhado por Martins com
base nos meios escolhidos por civilizagdes afro-negras milenares e comunidades constituidas por
matrizes africanas: o termo oralitura converge para si todos os aportes tecidos na performance
oral, inscrevendo no e pelo corpo formas singulares de expressio de visio de mundo, de
significacao do real, de relacio com os antepassados e de organizacdo social. O trabalho aqui
desenvolvido procurou ressaltar o valor da poética de tradigdes orais, na maioria das vezes

colocada a margem da cultura da letra, como observa Lufs da Camara Cascudo:

A literatura oral é como se ndo existisse. Ao lado daquele mundo de classicos,
romanticos, naturalistas, independentes, digladiando-se, discutindo, cientes da
atengdo fixa do auditério, outra literatura, sem nome em sua Antigiiidade, viva e
sonora, alimentada pelas fontes perpétuas da imaginacdo, colaboradora da
criagdo primitiva, com seus géneros, espécies, finalidades, vibracio e

16 MARTINS. Performances do tempo espiralar, p. 88.
" MARTINS. Afrografias da memdria, p. 88.
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movimento, continua, rumorosa e eterna, ignorada e teimosa, como rio na
solidao e cachoeira no meio do mato.!8

O nosso trabalho esta estruturado em nove partes. A primeira contextualiza a pesquisa e
explica a metodologia adotada para a realizacdo do trabalho. A segunda aborda o uso genérico do
vocabulo batugne para se referir as tradi¢Oes africanas, afrobrasileiras, bem como aquelas de
matrizes africanas encontradas na Europa, discorrendo como possivelmente tudo isso comegou,
ao considerar o contato dos portugueses com os africanos e seus descendentes. Ainda nesse
capitulo, inicia-se a descri¢do de algumas tradi¢oes — registradas a partir da designagao de batuque
e das afinidades apresentadas na técnica de produc¢ao dos instrumentos, bem como das presentes
nas performances dos cantos de dancar —, que configuram, em grande parte dos casos, a
descendéncia da tradigao linguistico-cultural bantu. Assim, o Batukn de Cabo Verde e de Portugal
sa0 os primeiros casos abordados.

Na terceira parte é feita a exposi¢ao do Batuque encontrado no Rio Grande do Sul, e que
noutros estados do Brasil é uma religido afrobrasileira mais conhecida por Candomblé. Em seguida
vem o Batuque cantado e dangado no estado do Amapa, onde a nossa investigagao incidiu sobre
a pratica dessa tradicdo na comunidade quilombola de Cria-i e em Igarapé do Lago. No final
dessa parte encontra-se a descricao do Batugue de umbigada (ou Samba de nmbigada ¢ Batugue panlista)
localizado no estado de Sao Paulo.

Por fim, no quarto capitulo, dando prosseguimento ao mapeamento de algumas
expressdes de matrizes africanas que sio denominadas de batugue, apresentamos tradi¢Oes
encontradas no estado de Minas Gerais; esta parte esta subdividida em trés: a primeira enfoca o
Batuque situado no norte de Minas, como ¢é caso do Batuque de Dona Maria, no municipio de
Sio Romao; em seguida tem-se o Batuque praticado na regiao Gorutubana; e, finalmente, ¢ a vez
de expor como o Batuque se expressa na comunidade quilombola dos Arturos, estabelecida no
municipio de Contagem, regiao metropolitana de Belo Horizonte.

O mote do quinto capitulo ¢ a cultura do Candombe em Minas Gerais, mostrando alguns
grupos dessa tradi¢ao, principalmente no que diz respeito a estética do conjunto de tambores. Ao
evidenciar a variedade de ngomas” do Candombe mineiro, essa parte ainda aborda brevemente o
Candombe que existe no Uruguai e na Argentina e traz algumas expressdes culturais de
Mogambique cuja base é o ngoma.

Na sexta parte, o tema abordado ¢ a arte de performar os cantos de dangar e também as

narragoes fundacionais da tradi¢io do Candombe. Aqui sdo analisados os aspectos poéticos e as

18 CASCUDO. Literatura oral no Brasil, p. 27.
19 Termo da lingua kimbundo, significa tambor. E utilizado nas tradi¢oes afrobrasileiras de matizes bantu para se
referir aos tambores e aos grupos de cantantes dangantes.
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variacoes existentes entre os cantos de dancar transmitidos oralmente, durante os rituais
praticados nas Festas do Rosario, e o repertorio registrado nos manuscritos do Capitao David.

Nesse outro capitulo temos uma continuidade da discussao iniciada no capitulo anterior.
As reflexoes sobre a necessidade de registrar em papel os cantos e as narragdes sobre o
Candombe sio o motivo do sétimo capitulo. Nele é analisado o uso do registro escrito como
dispositivo que preserva a memoria da tradigdo, inclusive dos saberes transmitidos pelos
antepassados que integram a cultura da voz dentro da comunidade.

O oitavo capitulo é composto pela descricao de dois rituais do Candombe do Capitao
David ligados a Festa do Rosario: um ritual de abertura e outro de encerramento das atividades
deste grupo. No caso especifico do encerramento, o enfoque incide sobre as praticas
performaticas de transmissio dos cantos de dangar e formas de tocar os fambus sagrades da
tradi¢do, para as criangas iniciantes na tradigao.

No ultimo capitulo “pedimos licen¢a” para ir embora, mas encaminhados pela certeza do
porvir que se constitui no agora entrelacado pela voz, pelo toque, pelo canto e pela danga do que ja
foi. Nessa parte recorremos aos ensinamentos de alguns mestres da tradi¢ao do Reinado para pedir
passagem e continuar saravando os ngomas.

Para a apresentagio dos capitulos, adotamos o mesmo procedimento realizado no
mestrado. Assim, pegamos versos de cantos (ou pontos) que puxam o tema a ser discutido em
cada parte do trabalho, como os versos “Eu v6 abti meu congo, é/ Eu v6 abti meu congo, a”,
que foram retirados de um ponto de Jongo cantado na comunidade da Serrinha-R] e Tamandaré-
SP e abre o primeiro capitulo. No segundo capitulo e suas respectivas partes, temos 0s versos da
tradicido do canto de dangar conhecido por Mogambique, do Batuku cabo-verdiano e em
Portugal. Os versos “Os batuques que vao/ os batuques que vém” foram criados por nés para
acolher as trés tradigdes de Batuques praticadas no Rio Grande do Sul, no Amapa e no Batuque
de umbigada de Sao Paulo. “Os batuques que vém/ os batuques que vio” é o quarto capitulo,
que se divide entre os cantos de dangar denominados de batuques praticados em Minas Gerais.
No caso do quinto, sexto, oitavo e nono capitulos, temos os versos de cantos proferidos pelos
capitaes do Candombe da Lapinha. Ja o sétimo capitulo é apresentado com os versos do Samba-
len¢o paulista.

Compoem os apéndices deste trabalho dois roteiros dos Cd-exemplos identificados por:
Cantos de dangar: Batugques € Candombes ¢ um Cd-exemplos: Candombes. Como anexo temos o Cd-
exemplos: Cantos de dangar: Batugues. Assim, temos o CD Cantos de dancar: Batugunes, da primeira
secdo deste trabalho, e Candombes, da segunda secio com cantos de dan¢ar em video e/ou em

audio e depoimentos presentes nas nossas analises conforme a ordem dos capitulos.
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As vivéncias em comunidades de Reinado, além dos contatos em redes sociais,
possibilitaram também uma localizacio de alguns grupos de Candombe no estado de Minas
Gerais. Portanto, dando continuidade ao que foi iniciado na investiga¢ao do mestrado, inserimos
nessa localizacao mais comunidades de #gomas.

Por fim, o nosso trabalho é acompanhado de um livro, resultante da edi¢io dos
manuscritos do Capitio David. A pratica de escrever sobre a tradi¢do do Candombe se tornou
uma constante na vida de Seu David, principalmente durante as madrugadas. Em 2011, durante a
pesquisa de campo para coleta de cantos e informagdes sobre o Candombe mineiro, fomos
agraciados com a doagido desse acervo constituido por cantos e narragdes sobre essa tradigao, e
resolvemos estrutura-lo em um livro acompanhado de um CD com videos dos cantos enunciados
em algumas passagens do texto.

A edigao dos manuscritos em formato de livro atende a um desejo do Capitio em poder
disseminar a histéria dessa tradicdo nas escolas e para as pessoas da comunidade, que vivenciam
indiretamente a Festa do Rosario. A realizagdo desse trabalho s6 foi possivel porque o Capitio
David acompanhou atentamente a estruturagao dos manuscritos, opinando sobre a sua
ordenacao em sec¢des e inserindo partes que complementaram a sua vontade de deixar o registro

na histéria da tradigao do Candombe da Lapinha, bem como da comunidade.
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CANTOS DE DANCAR: BATUQUES







“Bate tambd, bate tambd/ Hoje é dia de alegria”

Constatagdes realizadas por expedigdes de viajantes no sudoeste africano, principalmente
Congo e Angola, a mando de Portugal no perfiodo entre 1877 e 1880, registraram varios tipos de
dangas que foram categoricamente generalizadas pelo termo batugne.”’ Estes apontamentos foram
publicados em forma de livros nos idos de 1880 e 1890 com os seguintes titulos e seus
respectivos autores: Os serfies d’Africa, de Alfredo de Sarmento; De Benguela ds terras de laca, escrito
por Hermenegildo Capelo e Roberto Ivens; e dois folhetos — Angola e costumes angolenses, por
Ladislau Batalha, a Efnografia e historia tradicional dos poves da Lunda, produzida pelo major e
etnégrafo Dias de Carvalho® durante sua permanéncia nas terras do Muatidnvua.”” Sobre este
ultimo viajante, ¢ importante destacar que, diferentemente dos outros, ele nio se referiu as dangas
e aos instrumentos de Angola com o termo batugue como sinébnimo das expressoes dangadas
tradicionais do lugar de sua imersao. Seu olhar voltou-se para as dangas dos Xinges, localizados a
margem do rio Cuango (ou Kwango). Ao tratar das dangas, Carvalho anotou que “o
acompanhamento destaca-se do usual nestes povos, que é sempre um batuque”,23 retratando,
possivelmente, os sons produzidos por instrumentos percussivos.

Diante das visGes sensacionalistas e depreciativas construidas pelas expedi¢es sobre as
tradi¢oes de danga encontradas numa grande parte da Africa negra, a intransigéncia eurocéntrica
tentou vulgarizar saberes e memorias civilizatérias do modo de viver de grande parte das
populagoes africanas das regides bantu e iorubanas, bem como de outros universos
socioculturais. Desconsiderando essa banalizagao acerca dos povos africanos invadidos pelos
viajantes citados, Edison Carneiro procura situar matrizes distintivas por regioes africanas para os
tipos de tradi¢Ges de cantos de dangar registradas pelos explorados viajantes. Para isso, a partir de
trés tipos de dangas encontradas aqui no Brasil, ele classifica como o elemento fundamental de

organizacao espacial das dangas pode delimitar esta origem geografica na Africa e nos seus

20 CARNEIRO. Samba de umbigada, p. 10.

21 Carneiro despreza um tipo de danca encontrada e registrada por Dias de Carvalho chamada cxfuinba. Segundo
Carneiro, essa danga ndo tem “relacdo aparente com o batuque” (Cf. Samba de umbigada, p. 10). Como nosso objetivo
neste trabalho se limita a tratar da danca do Coco de roda e do Candombe, nao estenderemos nossas reflexdes a
outras manifestacdes de cantos de dancar. Contudo, convém informar que existe uma tradicio no Cariri cearense
chamada Banda Cabacal, que durante sua performance tem um ato em que os dangantes volejam com facas, o que
possivelmente pode ter relagio com a danca da cufuinba mapeada pelo viajante. O registro desta observacdo busca
ratificar que a pesquisa em andamento evidencia caminhos que podem resultar noutros estudos sobre tradigdes de
cantos de dangar que apresentam reminiscéncias africanas no sul do Ceara.

22 CARNEIRO. Sawmba de umbigada, p. 9-10.

23 CARVALHO apud CARNEIRO. Samba de nmbigada, p. 6.
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respectivos povos. Carneiro utiliza as seguintes categorizagdes: danca de umbigada (regido de
Luanda e Caconda), danga de pares (regido de Angola) e danga de roda (em Lunda).**

Na obra intitulada Samwba de Umbigada, Carneiro fez um mapeamento localizando as
expressOes afrobrasileiras, como o Lundu, Baiano, Bambelé, Cocos dangados, Tambor de
Crioula, Samba-Lenco, Samba de Roda, Samba Rural, dentre outras, em trés zonas. Na primeira,
que o autor denominou de “Zona do Coco”, se encontram Ceara, Rio Grande do Norte, Paraiba,
Pernambuco e Alagoas. Maranhdo, Bahia, Sio Paulo, possivelmente Minas Gerais e Rio de
Janeiro (entao Guanabara), estdo inseridos na chamada “Zona do Samba”. No que se refere ao
estado mineiro, o autor teve dividas quanto a sua inser¢ao nessa ultima zona. A derradeira zona
por ele tragada foi a do “Jongo”, constituida por Rio de Janeiro, Sao Paulo, Goids, e mais uma
vez Minas Gerais nio foi incluida.”

A forma de classificagio adotada por Edison Carneiro, na tentativa de dar conta da
diversidade de expressoes existentes em nosso pafs, revela que outras tradigoes e,
consequentemente, as de outros lugares, deixaram de ser catalogadas a partir do momento em
que o pesquisador se mostrou duvidoso ao referir-se a Minas e Goias, por exemplo. No caso da
“Zona do Coco”, o autor nio incluiu Minas Gerais, além de nio ter situado o Candombe em
nenhuma das zonas desenhadas, apesar desta tradi¢io apresentar algumas semelhangas com o
Coco de roda e principalmente com o Jongo.” Assim como o Candombe, Carneiro nio
identificou também a Fofa nem o Fado, entre outras manifestacdes de acordo com observacio
feita por José Ramos Tinhorao, ao revelar que a pesquisa de Edison Carneiro nao aprofundou
acerca das “origens dos batuques no Brasil”.”” A contribuicio de José Ramos Tinhorio parte do

mesmo principio adotado por Edison Carneiro, quando este investigou manifestagoes “dentro

dos batuques de negros dos trés primeiros séculos da colonizacao”, qual seja, o elemento que
g Gao, )

24 No artigo ““Malungn, ngoma vem!: Africa coberta e descoberta do Brasil”, de Robert W. SLENES (p. 50),
encontramos informagées sobre o processo de trafico de africanos escravizados do interior para a costa e, em
seguida, as Américas com registros de viajantes europeus acerca da lingua bantu, por exemplo, que fazem referéncia
ao império Lunda. O autor assegura que: “segundo Frei Bernardo Maria da Cannecattim, em 1985, os escravos da
nagio “milia” (isto é, do Império Lunda) vinham de regides muito afastadas da costa ocidental da Africa de onde
eram exportados — alguns “inclusive de lugares tio distantes que para chegarem a Casanc'ci (Kasange, ou Cassange,
um povoado situado bem no interior de Angola onde eles eram vendidos para negociantes portugueses numa grande
feira) gastam de dobrado tempo do que empregam de Cassanc’ei (sic) a Loanda”. Os milaas, dizia Cannecattim,
“aprendem a lingua bunda (kimbundu) com maior facilidade do que qualquer outra lingua”; como resultado,
“chegando os escravos miltdas a Loanda”, depois de sua longa viagem, “todos falam a lingua bunda, signal evidente
da muita correlagdo que estas linguas tém entre si”.

25 CARNEIRO. Santba de umbigada, p. 15-31.

26 Numa apresentacdo cultural realizada no dia 17 de outubro de 2011, no teatro da Biblioteca Estadual Professor
Luis de Bessa, em Belo Horizonte-MG), fui informado pelo Grupo de Coco Ouricuri que a capital mineira ja teve
muitos grupos de Cocos, porém, atualmente nio existem mais. Contudo, ha fortes indicios de grupos de Coco no
norte deste estado. Também existe um importante registro feito por Luiz Heitor Corréa de Azevedo, gravado em
audio na década de 1940, para a Biblioteca do Congresso Americano. Deste acervo foi produzido recentemente o
CD intitulado Music of Ceard and Minas Gerais em que alguns cantos sao identificados como Coco pelos informantes
dos dois estados.

2T TINHORAO. Os sons dos negros no Brasil, p. 56.
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vem da Africa e que sobreviveu no Brasil: “a umbigada, simbdlica das dangas rituais e do

28 : - : 29
7% ou “alambamento”, isto ¢, o ritual de casamento entre negros no Congo-Angola.

lembamento

A umbigada, signo corporal afro-negro, que sugere ou junta dois corpos no convite para a
danca, tem origem no semba encontrado em Luanda e algumas outras provincias de Angola.” De
acordo com Edison Carneiro, o termo sewzba (ou vénia), cujo pertencimento as linguas quicongo e
quibumdo passou a ter no Brasil varios significados pode ter sofrido alteragdes fonomorfologicas,
dando origem a variante samba,. Segundo Yeda Pessoa de Castro, o termo samba, nas praticas
litdrgicas das comunidades religiosas de matriz africana, pode significar a titulagdo concedida
como autoridade religiosa, assim como o ato de rezar, de orar em cerimonias; mas a defini¢do
mais popular é a de “danca e musica popular brasileira de compasso binario e acompanhamento
sincopado; a musica que acompanha essa danga”.”

A divisio feita por Edison Carneiro parte do entendimento de que, até o final do século
XIX, as dancas nacionais negras, designadas pelo termo genérico de batugues, eram recriagoes
ativas dos povos africanos escravizados provenientes do Congo e de Angola.” Depois, ja no final
do século XIX, esses batugues passaram a ser chamados de samba, sendo, até hoje, necessario se
conhecerem melhor as especificidades de cada um destes cantos de dancar. O termo batuque
continuou como designativo generalizante das diversas tradigdes que sobreviveram no Brasil,
assim como foi inicialmente utilizado pelos portugueses colonizadores.™

Considerando a proposta de didlogo com tradigdes de culturas de cantos de dangar
africanas que podem apresentar semelhangas com as que sio encontradas em terras brasileiras, foi
estudada uma tradi¢ao em Luanda conhecida por Massemba. Diferentemente do grupo coco de
Balbino (Casvavel-CE), na massemba — “forma urbana do caduque, baile “essencialmente ristico,
executado 20 ar livre, em chio de quintal”, natural de Ambaca (Mbaka)”> — nio eram somente 0s
homens que participavam. Mas a Massemba mantém em comum com o grupo de coco de Balbino
a organizag¢ao em filas paralelas,36 Contudo, o processo de convite e evolugao da danga em pares

enfileirados do coco se aproxima mais do caduque do que da Massemba de Angola, segundo

Carneiro’” (Figura 3). Além desse grupo de coco, ha outra tradi¢io no Brasil cuja pratica dos

28 TINHORAO. Os sons dos negros no Brasil, p. 56.

2 RAMOS. As culturas negras, p. 164-165.

3 RAMOS. O folelore negro do Brasil, p. 124.

31 CARNEIRO. Samba de umbigada, p. 65.

32 CASTRO. Falares africanos na Bahia, p. 333.

3 CARNEIRO. Samba de nmbigada, p. 5.

3 Cf., por exemplo: TINHORAO. Miisica popular de indios, negros e mesticos, p. 121.

% Cf. CARNEIRO. Folguedos tradicionais, p. 79.

3 O coco dangado de Balbino (Cascavel-CE) foi descrito na nossa pesquisa de mestrado intitulada Na batida do corpo,
na pisada do cantd: inscrigdes poéticas do coco cearense e¢ do candombe mineiro. Disponivel em:
<http://zip.net/bws]Np>.

37 Cf. CARNEIRO. Folguedos tradicionais, p. 80.
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cantos de dangar se realiza em fileiras, em que participam homens e mulheres. Trata-se do Batugue

de umbigada, expressao descrita mais a frente, e que ja fol comparada com o “calanda (calenda em

francés) do Haiti”.”

Figura 3 — Massemba e Caduque

Maxaemhan s

N . ° ° °

Legenda: Massemba e Caduque: a massemba, “plural de dissenzba, umbigada, do verbo
kussemba, requebrar-se”, ¢ uma danca em que a umbigada nem sempre ocotre entre
homem e mulher. Organizada em filas um dos dancarinos sai da sua fileira e vai dar um
semba (umbigada) num dos componentes da outra. A pessoa que “aplica a sezzba ocupa o
lugar de quem a recebe, pois esse, em evolugio analoga, logo parte a entrechocar-se com
outro elemento da fila contraria”. O corpo instrumental ¢ composto de uma harmonica e
uma espécie de reco-reco, chamada de dicanza. No caduque se deslocavam duas pessoas
simultaneamente, um de cada fila. “Compunham o instrumental uma goma (tambor
escavado em tronco de drvore) percutida com as maos, uma caixa, que se tocava com
baquetas, € uma dicanzga. Também aqui os brincantes cantavam em coro”.%

Tlustracio: Ridalvo Felix.
O uso do termo batugne tem sido frequente nos estudos das culturas de grupos e
comunidades afrobrasileiras. No entanto, algumas afirmativas ja anunciadas acerca do uso dessa
palavra feitas por pesquisadores consagrados devem ser retomadas. Para isso, vejamos

primeiramente como Camara Cascudo define esse termo:

38 Cf. CARNEIRO. Folguedos tradicionais, p. 80.
% CARNEIRO. Folguedos tradicionais, p. 79-80.
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BATUQUE - Danca com sapateado e palmas, ao som de cantigas
acompanhadas s6 de tambor, quando é de negros, ou também de viola e de
pandeiro, quando entra gente mais asseada, dizia Macedo Soares numa
definicdo que se wvulgarizou. Os instrumentos de percussio, de bater,
membranofones, deram batismo a danca que se originou no continente
africano, especialmente pela umbigada, batida de pé ou vénia para convidar o
substituto do dancador solista. Batuque é denominacio genérica para toda
danca de negros na Africa. Nome dado pelo portugués. Com o nome especifico
de batuque ndo ha coreografia tipica. Sera propriamente a danca em geral, o
ajuntamento para baile. Uma lei [de] D. Manuel proibia o batuque em Portugal
quinhentista. O major A. C. P. Gamito, que visitou a Africa Austral em 1831,
cita os bailes populares, cateco, gondo, pembera, “que sé a pratica sabe
distinguir”, mas j4 lhes chama a todos batuques: “Fstes batuques que duram até
outubro.” (O MUATA CASEMBE, 1. 132, Lisboa, 1937). “Batuque, danga
indecente que finaliza com umbigadas.” (Elias Alexandre da Silva Correia,
HISTORIA DE ANGOLA, 1, 89, Lisboa, 1937). Os exploradores portuguéses,
que conheceram o negro na Africa, chamavam batuque aos tambores ou a
danga. [...] “Logo que ¢le [o soba Mavanda] chegou, os homens formaram em
linha, com os batuques atrds, e as mulheres e rapazes desviaram-se para longe.
Comegaram os batuques, ¢ os homens iméveis do corpo, cantando as suas
monoétonas toadas e batendo as palmas.” (Serpa Pinto, COMO ATRAVESSEI
AFRICA, 1, 205, Londres, 1881). Batuque ¢ o baile. “De repente, a um sinal
dado, os “cachiequi” enchem a noite de gritos estridentes, enquanto as “dcuas”
e “gomas”, com as suas vozes graves, marcam o compasso tresloucado do
batuque... Os velhos foram-se juntando por perto de foguinhos, comentando a
habilidade dos dancarinos e a pericia dos tocadores, a recordar os velhos
tempos antigos de batuques sangrentos, ao som dos tambores de guerra.*0

O folclorista procura enfatizar que a designacao genérica dos instrumentos e dangas
encontrados pelos viajantes portugueses em expedicao pelo vasto territdrio africano ¢ de
procedéncia portuguesa. Ele afirma ser o vocabulo batugue “de formacao lusitana e divulgado
pelos portugueses n’Africa Ocidental”.! Ao analisar registros feitos por viajantes, Edison
Carneiro também observa que alguns deles se sentiram impelidos e “foram obrigados a assistit” a
um ritual tradicional de boas-vindas na regiao de Caconda, em Angola, que denominaram de
batugne.” Por fim, o autor ainda considera que tais registros das tradices dangadas encontradas
no Congo e em Angola “se revelam falhos, vagos, incompletos”.43

Em se tratando de registros realizados nas Africas negras, o termo batugue como
designacao de lingua portuguesa para as tradi¢oes de cantos de dancar, aparece no Diciondrio
Complementar portugnés-kimbundn-kikongo — linguas nativas do centro e norte de Angola, compilado
pelo padre Anténio da Silva Maia, com os significados nas linguas kimbundo e kikongo “kimb.:

Ngoma, kindungu, kukina, lukinu, kipuita, kinguvu, mungumba. Kik.: kima kixikuanga, makinu,

; 44 . . .
ludeku lua ndombe, mevata, mpuita.”" Ao consideramos as matrizes negro-africanas que se

40 CASCUDO. Diciondrio do folclore brasileiro, p. 105.
4 CASCUDO. Made in Africa, p. 35.

42 CARNEIRO. Folguedos tradicionais, p. 29.

4 CARNEIRO. Folguedos tradicionais, p. 29.

4 MAIA. Diciondrio complementar, p. 74.
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reconfiguraram em tradi¢oes afrobrasileiras, trés palavras se mantiveram como componentes
identificadores de expressdes culturais, bem como de instrumentos musicais, sdo elas: ngoma,
kipuita e mpuita. No caso da ngoma, designacao bantu para fambor, é usada para se referir tanto aos
instrumentos musicais do Jongo e do Candombe, feitos de troncos escavados e cobertos com
couro de animal, “como também todo o evento poético-musical-coreografico e seus
participantes, a comunidade que se reune periodicamente em torno dos velhos fawbiis |...] as
ingomas ou angomas, comunidades do tambor”.* Ja kipuita e mpuita sofreram variagdes e passaram a
nomear o tambor de fric¢do, como veremos na descricio do Candombe mineiro, sendo que em
algumas comunidades ele é conhecido por puita e/ou cuica.

Fazer essa pequena explanagao a partir de uma unica conceitua¢io implicada na palavra
batugue desvela como ainda precisamos inferir sobre as tradi¢oes afrobrasileiras, com o objetivo
de entender mais o que temos enquanto descendentes de africanos. Algumas cenas descritas a
seguir, interpoladas por discussdes, nos remetem a paisagens de cantos de dangar executados
pelos africanos, entretanto, desenhadas na maioria dos casos pela mao branca ou reproduzida
pela oOtica escravagista. Inicialmente contamos com a descri¢io de uma danga citada por José
Ramos Tinhorao, conhecida por guizomba. Essa tradicao, referida como batugune, foi encontrada na
segunda metade do século XIX, durante um ritual observado pelo portugués Ladislau Batalha, no

reino do Congo:

O guizomba tem sempre lugar nos quintais largos, e é tema obrigado quase todas
as noites. Por isso, seja qual for a hora em que se viaje pelo interior, depois do
sol posto, sempre se ouvi aqui ou acold a puita roncando seus roncos
monstruosos e a cantoria dos bailarinos.

A danga consiste em formar uma roda, dentre a qual saem uns pares que bailam
no largo, dois a dois, tomando ares invocadores e posi¢des indecorosas, em que
a voluptuosidade discute com a insoléncia as honras da primazia. Os que
entram na danga cantam em cbro a que os dois pares respondem em cangdes
alusivas a todos os feitos conhecidos da vida privada dos presentes e dos
ausentes.*

Arthur Ramos, assim como José Ramos Tinhoriao, também se refere ao ritual nupcial
fazendo um recorte cénico, em Angola, apontando, a partir da mesma citacio, que uma ‘“das
dangas mais tipicas de Angola, é o guizomba, danga ritual que termina no m’emba, preco da
virgindade ou contrato de casamento”."” Contudo, independente do rito nupcial ser considerado
como do Congo, por um autor, ou como de Angola, por outro estudioso, convém considerar o
que Arthur Ramos diz acerca do batugue. Segundo ele é “uma danga de carater geral onde os

negros, em circulo, executam passos “sapateados”’, em ritmo marcado com palmas e

4 DIAS. Tradi¢do e modernidade nas ingomas do Sudeste, p. 154-155.
4 TINHORAO. Os sons dos negros no Brasil, p. 58, citando BATALHA. Costumes angolenses, p. 150.
T RAMOS. As culturas negras, p. 170-171.
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instrumentos de percussao”’, onde a proxima pessoa que ¢ escolhida se insere na roda por meio

. 48 .
de uma umbigada, “a que chamam semba”.”™ Essa assertiva de Arthur Ramos nos remete a uma
outra de Camara Cascudo, ja mencionada aqui, que, com elementos textualmente similares, define
O batugne como sendo “danga com sapateado e palmas, a0 som de cantigas acompanhadas s6 de
tambor, quando ¢ de negros”, e finaliza, afirmando que batuque “é denominagdo genérica para
N £~ ~ 49 .
toda danga de negros na Africa. Nome dado pelo portugués”.™ Portanto, ainda que Arthur
Ramos ndo tenha tratado, neste caso, sobre a origem da designac¢ao atribuida as dancas e cantos
africanos, constatamos que as referéncias e descrigdes que ele fez convergem para as de outros
autores que consideraram o termo batugue como designativo generalizante e de procedéncia
europeia.

Outro caso foi notificado em inicios do século XVIII. Este envolve o capitao Antonio de
Freitas, que trabalhava no trafico de africanos escravizados na fortaleza de Benguela, e foi
denunciado a Inquisicdo por estar praticando “feitiaria” para conseguir curar-se de algumas
enfermidades, além de outros casos. Assim, considerando que a variedade de tudo que era feito é
muito grande, além das formas e objetivos bem definidos, Selma Pantoja analisa a atribui¢do do
termo para as tradi¢des encontradas pelos colonizadores, ao recorrer a um dos rituais vivenciados
pelo capitao:

Numa acep¢io genérica, usada pelas testemunhas, o termo batuque esta bastante
presente na literatura da época — embora as modalidades difiram muito
conforme a regido ou os grupos étnicos. O batuque é uma atividade que podera
ser festiva, recreativa; mas podera, também, ser usado para Obitos e cerimoOnias.
Nos rituais funebres, ganha outras conotagdes, com instrumentos proprios e
bailados e cantos bem especificos. No caso do entambe oferecido pelo capitio
Anténio de Freitas e dedicado a satisfacdo da alma da sua falecida mulher, a
ceriménia tem por objetivo minorar a tristeza dos vivos e do morto, por isso
mesmo as dancas nao sao manifestacoes de alegria, mas uma expressao religiosa.
Ainda assim, o entambe foi associado a uma “festa” e a uma ceriménia do mal

quando foi dito que era uma festa de engone — termo associado a coisas malignas,
a sentimentos ruins — ¢ de atabaques.>

No Brasil, numa condigao tragicamente amalgamada, os povos africanos disseminados,
inicialmente na Bahia e depois no restante da colonia portuguesa, continuaram tendo seus rituais,
cantos de trabalho e festejos realizados nas senzalas e fora delas designados pelo termo batugue.
Na citagao de José Ramos Tinhorio, podemos ver que esse uso generalizado ocorreu, em Minas
Gerais, durante uma sessao de canto de dancar assistida pelo reverendo Robert Walsh, no ano de

1828:

48 RAMOS. As cultnras negras, p. 170-171.
4 CASCUDO. Diciondrio do folclore brasileiro, p. 105.
% PANTOJA. Angola com os ngangas ¢ os zumbis nas redes da Inquisi¢io do século XVIII, p. 20-23.
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E geralmente dangado [o batuque] por dois ou mais pares, que se defrontam.
Duas violas estridulas, de cordas de arame, comecam um zum-zum, zum-zum,
e F. (homem selvagem, parecendo cigano, belo e gracioso como Adonis, com
olhos de gazela, mas com o fogo de um gato selvagem, grande dancarino e
grande patife) avanca, e comanda os dangarinos, dois homens e duas mulheres;
zum-zum-zum; trés ou quatro vezes de repente comegam improvisando canto,
alto, barbaro, rapido, com alusdes ao patrio e seus méritos, acidentes do
trabalho diario, misturados ao amor de ideais Marias; os outros homens juntam-
se em coro. Com os cantos tritmicos, acompanhados de palmas e sapateado, a
danca comega. A principio lenta, depois aos poucos se acelera, os dancarinos
avancam e recuam, as mulheres sacudindo o corpo e agitando os bragos, os
homens batendo o compasso com as maos. E a musica se retarda e se acelera;
cantos e sapateado tornando-se ridpidos e futriosos, e h4d muita acdo
pantomimica entre os pares.’!

A cena acima retrata alguns dos elementos j4 mencionados nos exemplos anteriores,
como canto em coro, danga ritmada por pisadas e acompanhada por palmas, o que demonstra
que, por serem rituais diversos, o termo batugue nao revela a singularidade e fungao de cada canto
de dancar.” O pesquisador Paulo Dias nos lembra que cronistas e viajantes, a partir do século
XVII, notificaram manifestacGes culturais com musica e danga no Brasil, principalmente de

matriz bantu, em que os eventos eram visualizados pelos colonialistas da seguinte forma:

um de cariter mais recondito, intra-comunitirio, feito nos terreiros das
fazendas ou nas senzalas, no dias de descanso, a que denominaram batuques,
outro, de carater publico, em que os bantos das irmandades catdlicas de negros
saem em cortejos nas festas religiosas ou oficiais acompanhando seus Reis
Congos ¢ louvando Nossa Senhora do Rosdrio, as congadas. Batugues e
congadas representam, para o pensamento colonial escravista, dois podlos,
designados respectivamente como “diversdo desonesta” e “diversio honesta”
dos negros. Os batuques eram vistos como atentatérios a moral, a religido e
principalmente a seguranca publica, pois congregavam grande nimero de
negros nas fazendas, o que assustava a minoria branca.>

Percebemos nessa classificacao que o termo batugue sofreu uma restrigao, limitando-se ao
espaco interno das senzalas e fazendas. Porém, ainda continua designando expressoes ritualisticas
e festivas que teriam fungOes e, com certeza, origens diferentes.

Em busca de um significado a partir de uma matiz brasileira, Yeda Pessoa de Castro

25 54

define batuque como “ruido, som muito forte; agao de fazer ruido com batimentos ritmicos
Essa conceituacio se refere apenas aos sons produzidos por instrumentos percussivos como, por
exemplo, o tambor e a cuica (ou puita). Nei Lopes também apresenta algumas defini¢des para o

termo, que sao importantes e convergem com o que vem sendo refletido nesta pesquisa, pois ele

5UTINHORAO. Os sons dos negros no Brasil, p. 77, citando WALSH. Notices of Brasil in 1828 and 1829, [s.p.].
52 Cf., por exemplo, o ritual funerario conhecido em Angola como itambi ou nambe em RAMOS. Culturas negras, p.

169.
53 DIAS. Diasporas musicais afticanas no Brasil, [s.p.]. Disponivel em: <http://zip.net/bgsJVY>. [Aspas nossas|.
5 CASTRO. Falares africanos na Babia, p. 172.
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corrobora, ao reunir registros antigos, que os negros africanos nao se referiam as suas tradigdes

como batugue:

Batuque s. 7. (1) Designagio comum a certas dangas afro-brasileiras. [...]. (4)
Culto religioso afro-gaticho. Etimologia controversa. Para Nascentes (1966 b), é
deverbal do port. bater. Para Ribas (1979 b, p. 124) trata-se de “fusdo deturpada
da expressio quimbunda bu-atuka (onde se salta ou se pinoteia)”’. Raymundo
(1933 a, p. 106) escreveu: “E bailado originario de Angola e do Congo mas, em
que pese a opinido do Cardeal Saraiva, ndo lhe chamavam os negros batuque,
mas os portugueses; a danga ¢ feita com cantos em que entra a expressao kubat’
ukn, nesta casa aqui. Dali, provérbio batucu, alterado em batucum e batecu, ja
por influéncia do verbo portugués bater”. Cp., no quimbundo, o verbo *#uka,
saltar. Terfamos, entdo, uma etimologia para a danca e outra para o ato de
percutir o tambor?5>

Para Mario de Andrade, a defini¢do do termo infere aspectos das tradi¢oes dos cantos de
dangar encontrados pelos portugueses em Angola e no Congo que, segundo o autor, sdo similares
aquelas existentes aqui no Brasil. Assim, a defini¢do a seguir também refor¢a o uso generalizante
para o que existe de cantos de dangar de matrizes africanas no universo brasileiro. O autor

assinala:

O batuque parece ser das nossas dancas, a que dispSe de mais antigas
referéncias. Ha informag¢des no Brasil e em Portugal a partir do século XVIIL
E geralmente considerado proveniente de Angola ou do Congo onde alguns
vigjantes portugueses O encontraram com as mesmas caracteristicas que
apresenta entre nés. No seu tipo mais generalizado consta de uma roda da qual
fazem parte, além dos dancarinos, os musicos e os espectadores. No centro da
roda fica um dangarino solista, ou um ou mais pares a quem pertence realmente
a coreografia. A danga consiste em meneios violentos das ancas, sapateados,
palmas, estalar de dedos; apresenta como elemento especifico a umbigada que o
dancarino ou dangarinos solistas ddo nos figurantes da roda que escolhem para
substitui-los. A introducio ou prelidio da danca chama-se baixdo e é executada
pelo violeiro. A palavra batuque deixou de designar uma danca particular,
tornando-se, como o samba, nome genérico de determinadas coreografias ou
dancas apoiadas em forte instrumental de percussao.>

Nessa acepcao de batugue, em que Mario de Andrade inicia afirmando que “o batuque
parece ser das nossas dangas, a que dispoe de mais antigas referéncias”, somos conduzidos a
perguntar a que canto de dangar o autor esta se referindo, ja que existem tantas tradigdes com
essa designacdo? O pesquisador continua: “No centro da roda fica um dangarino solista, ou um
ou mais pares a quem pertence realmente a coreografia”. Mais uma vez podemos questionar de
qual tradicao ele esta tratando. Conforme essa passagem seria o Jongo? Mas ele estaria deixando
de considerar o Batuque de umbigada-SP, eu que os pares dancam em fileiras como veremos

mais adiante. E, por fim, ele afirma: “A palavra batuque deixou de designar uma danga particular,

55 LOPES. Novo diciondrio banto do Brasil, p. 47.
56 ANDRADE. Diciondrio musical brasileiro, p. 53.
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tornando-se, como o samba, nome genérico de determinadas coreografias ou dangas apoiadas em
forte instrumental de percussao” — que danga particular seria essa? A designacao batuque para um
canto de dangar especifico foi encontrado em algum pais africano ou no Brasil?

Ainda sobre a conceituagao do termo, Andrade reflete sobre a pratica de batuques no
periodo escravagista: “As familias permitiam nos seus engenhos e fazendas, contanto que fosse 1a
na senzala, porque, como ficou na cantiga tradicional: ‘Batuque na cozinha/ Sinhd num qué’.””’
Essa passagem ratifica o que Dias observou, ao tratar das classificagoes de tradi¢cdes de cantos de
dancar, conforme o pensamento colonial escravagista, como sendo “diversdes honestas” e
“diversdes desonestas”.”®

Na dissertagao intitulada Batuko, patriminio imaterial de Cabo 1 erde: percurso historico
musical, a pesquisadora Glaucia Aparecida Nogueira também compartilha com a nossa tese, €
ainda reflete sobre como esse processo ocorreu de forma similar em Cabo Verde — fato este que

nos conduziu a descrever mais uma tradi¢ao de canto de dangar que também ficou conhecida

como batukn (batugue) em Cabo Verde e Portugal. Nogueira afirma:

De modo geral, pode-se inferir que batuque era a palavra empregada pelos
portugueses para designar quaisquer musicas/dangas dos negros. Uma pesquisa
no website da Biblioteca Nacional de Portugal com a palavra “batuque” revela
mais de uma dezena de titulos, referentes a Angola, Brasil, Mocambique...

Também em Cabo Verde essa designacido tera sido usada, em diferentes
momentos e por diversos autores para se referir a expressoes de musica/danca
que ndo se pode necessariamente identificar com o que é chamado bazuko.

Por exemplo, quando o Abnach de Lembrancas Luso-Brasileiro (para o ano de
1871) traz um texto sobre a festa de S. Jodo no Porto Novo, Santo Antdo,
dizendo que ela “consiste em beber e bailar o batuque e as mornas ao som dos
tambores, Unicos instrumentos de que fazem uso...” (CALLADO, 1870).5

Em Sao Paulo, existe uma manifestagdo afrobrasileira, outrora mapeada por Edison
Carneiro, de canto de dangar em fileira com a presenca da umbigada e que recebe o nome de
Batuque de umbigada.(’o Na regiao norte de Minas Gerais, também é encontrada a pratica do
batuque na grande familia quilombola conhecida por Gorutubanos. O quilombo, existente desde
o século XVIII, abriga em espagos dispersos trinta e uma comunidades. A manifestagao do canto
de dangar “se assemelha a um sincretismo de capoeira e samba de roda”. Ainda no estado de
Minas, na parte norte-noroeste, no municipio ribeirinho de Sao Romao, existe outro batuque que

, , . . . .61
também sera descrito quando estivermos tratando dos batuques em Minas Gerais.” Com estes

57 ANDRADE. Diciondrio musical brasileiro, p. 54.

58 Cf. DIAS. Diasporas musicais africanas no Brasil, [s.p.].

% NOGUEIRA. Batuko, patriminio imaterial de Cabo V'erde, p. 25-26.

%0 CARNEIRO. Sanba de umbigada, p. 33.

1 Informagdes retiradas da Federacio das Comundiades Quilombolas do Estado de Minas Gerais. Disponivel em:
<http://zip.net/bqsKOEN>.

52



exemplos, e mais alguns descritos mais a frente, entenderemos o quiao complexa é essa
designacao diante da diversidade e peculiaridade de cantos de dangar identificados por batuque.

A dispersao africana em terras brasileiras como mao de obra escrava direcionada,
primeiramente na Bahia e depois espalhada por varias partes do pais, propiciou um processo de
inscri¢ao espago-socio-cultural configurada por uma espécie de migragao interna cujos resultados
sao fortemente perceptiveis. As variagoes de tradigGes afrobrasileiras existentes demonstram o
que outrora, no periodo colonial, ocorreu nas diversas areas receptoras de africanos e seus
descendentes. Portanto, considerar as expressdes que tém procedéncia nos “batuques” africanos
apontados por Edson Carneiro” e que estio representadas em virias regides do Brasil, bem
como em outros paises, ¢ comprovar que houve, de fato, processos migratérios, mesmo que
forcados.

As novas sistematizagoes presentificadas em varias linguagens convergiram na diversidade
de expressdes e tradi¢oes civilizacionalmente matizadas pelos africanos. A composicio de
“linguagem crioulas e formas de artes validas para todos”, a partir do que Edouard Glissant
denomina de “rastros/ residuos”, dependeu, para reconstituicio dessas linguagens, unicamente
dos “poderes da meméria”.”’ Nas entrelinhas corporais contornam com a emergéncia de sons
membrafonicos as memorias cantadas que persistem em vocalizar nos corpos dangantes as
matrizes afro-negras das tradi¢oes em varios lugares.

A condicdo adversa dos africanos nas Américas, como escravizados, iniciada com a
fragmentacao dos povos e etnias com linguas e tradi¢des singulares no continente africano,
estimulou o fendmeno de reagrupamento social. Nos cantos tomados para analise da linguagem e
circunstancias abordadas nas tradi¢des abaixo, sio recorrentes o resgate de acontecimentos,
praticas cotidianas, procedimentos e formas de relacionamento social e religioso. Além dos
cantos, as narragdes que explicitam a origem dessas tradicdes evidenciam meios metaféricos
encontrados para manter o cunho ritualistico magico-religioso.

A forma de transmissao da poisesis afrobrasileira, concebendo a partir desta definicao as
narragdes mitopoéticas, os cantos de dancgar, poemas, contos, entre outros, que fazem parte do
universo das tradi¢oes de matriz africana, apresenta como distingdo de uso a oralidade. Um dos
aspectos civilizacionais das culturas negro-africanas foi garantido pela vocalidade, por ser esta um
mecanismo propiciador de perenidade do patrimonio verbal das diversas tradicoes, além de

complexo fator de demarcagio identitiria dos grupos.”

02 Cf. CARNEIRO. Samba de nmbigada, p. 15. [Aspas nossas|.

03 GLISSANT. Introdugao a uma poética da diversidade, p. 19.

¢4 Cf. DERIVE. Literalizagao da oralidade, oralizagao da literatura nas culturas afticanas, p. 7; SODRE. Samba, o dono do
corpo, p. 36.
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Sob essa concepgio, as caracteristicas morfolégicas da poesia dos cantos de dancgar se
assemelham pela pratica do didlogo entre o solo e o coro, cujos motivos sio frequentemente
subjugados a habilidade poética da criacao e da circunstancia. Sinalizado como marca das culturas
negras, o improviso partilha dos procedimentos de composi¢ao da poiesis africana permanecendo,
mesmo com as transformagoes e adaptagdes ocorridas sobre as culturas de cantos de dangar,
onde o africano se fez presente.

Na situagao da oralidade é importante precisar que a tradigdo do canto de dancgar se
caracteriza, no que diz respeito ao aspecto de sua continuidade, por uma necessidade de
institucionaliza¢do referendada nos ensinamentos transmitidos pelos mais antigos. O resgate
intercedido nos discursos dos antepassados, assim como a ocorréncia de variantes tanto nas
narragbes como nos cantos, condiciona a existéncia de uma tradicdo de géneros poéticos e
dangados, além da capacidade de dinamica da arte da palavra cantada na cultura oral dessas
expressodes. A recorréncia aos que vieram antes se torna atemporal e autoriza o ato verbal daquele
que narra ou canta num dado instante, uma vez que esse procedimento restitui e reatualiza
memorias no processo de transmissao e continuidade das tradigGes.

Desse modo, nos rituais dos cantos analisados, a memoria coletiva de cada grupo,
reinterpretada pela dinamica contextual e historica, é resgatada principalmente pela performance.
E por meio da performance que as representacdes sio reveladas/restituidas por intermédio dos
movimentos, gestos, dangas e poeticamente tecidos nos cantos e narragoes pelas repeticoes,
aliteracdes, ritmo e outros procedimentos que a constituem. Os ritos performativos, desta forma,
funcionam como sonoridades ou reverberagdes corporals que tanto recuperam quanto
transmitem seus conhecimentos fundamentais nos quais a memoria é constantemente
comemorada e representificada.

A ac¢ao de designar como batugue as expressoes de cantos de dangar de africanos e de seus
descendentes, destituiu, a primeira vista, a complexidade e a singularidade de cada uma das
tradicoes encontradas na Affica, no Brasil e em outros paises, como ¢ o caso de Portugal. Para
tanto, imaginemos a figura de um guarda-chuva, cujo eixo principal recebe o nome de batuque, e
que agrega em suas hastes as seguintes formas especificas de expressio de cantos de dangar de
matrizes africanas: Batuku de Cabo Verde e de Portugal, o Batuque afro-riograndense, que se
divide em /ados ou nagoes e nomeia a religido afrobrasileira que conhecemos por Candomblé, o
Batuque do Macapa, Batuque de umbigada (ou Paulista), e o Batuque em Minas Gerais: Batuque
de Dona Maria, em Sao Romio, Batuque dos Quilombos Gorutubanos e o Batuque da

Comunidade dos Arturos.
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“Kenha ki kre-nu, kre batuku/ Batuku e nos aima!/ Kaoberdiano Dambara”

Esse género poético-musical cantado e dangado tem sua origem no universo cultural da
ilha de Santiago — uma das componentes do arquipélago de Cabo Verde que ¢ formado por dez
ilhas localizadas no Oceano Atlantico, distante 500 km da costa ocidental africana. A ocupagao da
ilha por negros escravizados e portugueses colonizadores ocorreu no século XV, por volta de
1460.

Glaucia Aparecida Nogueira, ao trilhar a origem africana para o Bamkn em Cabo Verde —
batuku ou batuke em crioulo® —, informa que a ilha de Santiago é considerada pela literatura como
sendo a primeira a ter seu povoamento protagonizado por africanos e portugueses. No que diz
respeito a ascendéncia dos povos, Nogueira recorre a Antonio Carreira para afirmar que eles
vieram de varias “regides da costa ocidental africana, do Senegal a Serra Leoa.” E conclui que os
“Mandingas, jalofos e fulas sio apontados como os que deixaram maiores vestigios da sua
preseng:a”.67

Conforme Gil Moreira, no periodo colonial o Batuku era considerado uma “manifestacao
ofensiva”, estigmatizagao similar ao que ocorreu no Brasil em que muitas tradi¢oes de cantos de
dancar, genericamente denominadas por batugues eram agrupadas na categoria de “diversdao

desonesta”. Sobre a marginalizacao pelos portugueses em relacio aos praticantes do canto de

dancar, Moreira afirma:

No contexto social batuku foi marginalizado pelos portugueses: consideravam
como manifestacdo ofensiva. Na época colonial criou-se e aprovou-se lei que
proibia a pratica do batuku. As pessoas que cantavam e dangavam o batuku
eram consideradas imorais e no campo religioso nao tinham direito de
frequentar a igreja nem praticar actos sagrados como por exemplo comungar,
ser madrinha o padrinho, etc.%

Diante da situagao adversa que os africanos vivenciaram com a escravizag¢ao, muitas de
suas tradicdes foram reprimidas e perseguidas pela igreja e pelos colonizadores por meios
considerados legais, como podemos notar no boletim de ocorréncia registrado no Concelho da
Praia (ilha de Santiago), em 7 de marco de 1866, pelo administrador do Concelho José Grabriel

Cordeiro:

% MOREIRA. O batuque e a nova geracio de finason & konbersu sabi, p. 12.

% Considerando as variantes regionais da lingua Crioulo em Cabo Verde, encontramos, durante nossa pesquisa,
algumas grafias para designar essa tradicdo, como batuku e batuke. Deparamo-nos também com outras formas como
batuko e batugque. Portanto, coforme o uso recorrente entre os utentes da lingua Crioulo, utilizaremos o termo batukn
para evitar desarmonias semanticas.

67 NOGUEIRA. Batuko, patriminio imaterial de Cabo Verde, p. 30, citando CARREIRA, Anténio. Cabo Verde —
formacao e extingdo de uma sociedade escravocrata (1460-1878), p. 312. Cf. também PINA. Ntdni Denti d’Oro, p. 17.
8 Batuku em Cabo Vetrde. Disponivel em: <http://zip.net/bysLyX>.
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faz saber a todas as pessoas aquém o conhecimento deste pertencer, que sendo
os denominados Batuques um divertimento que se opoe a civilizagao actual do
século, por ser altamente incomodo, offensivo da boa moral, perturbador da
ordem e tranquilidade publica, que tanto convém manter, e sendo de toda a
conveniéncia social reprimir de uma vez para sempre aquelles, na maior parte
praticados por escravos, libertos e semelhantes, tanto porque tal divertimento
do povo menos civilizado, narbonés que seja presenciado por pessoas honestas
e de bom costumes, aos quase chamaria ao campo da imoralidade e da
embriaguez; como porque incomoda os habitantes pacificos que se querem
entregar durante a noite ao repouso e sossego em suas habitagdes; o que lhes
nao ¢ facil conseguir, e que por vezes tem dado causa a indmeras queixas. Por
todos estes motivos e fundado no que disp&e o artigo 249.°, N° 18, do cédigo
administrativo, determino:

1° — Que desta data em diante ficam proibido o batuque em toda a area desta
cidade;

2°— Que as pessoas que forem encontradas em flagrante do disposto, serdo
presas e entregues ao poder judicial para serem processadas como
desobedientes aos mandados da autoridade publica nos termos do artigo 188°
do Cédigo Penal;®

Verificamos que o que aconteceu no Brasil ndo foi diferente do contato travado entre
portugueses e africanos em Cabo Verde, assim como nas Américas onde o negro africano
aportou. O desconhecimento por parte dos brancos europeus acerca das culturas de cantos de
dancar praticados pelos africanos levaram os primeiros a identificar genericamente quaisquer
formas de expressio cantada e dancada pelos ultimos. Uma passagem do Almanach de Lembrancas
Luso-Brasileiro, referente ao ano de 1871, apresenta um texto sobre a festa de Sao Joao no Porto
Novo, cidade localizada na ilha de Santo Antio, que descreve o festejo vivenciado da seguinte

maneira: “consiste em beber e bailar o batuque e as mornas ao som dos tambores, Gnicos

> 7
5

1 0 . ~ .
instrumentos de que fazem uso...”,” e que de acordo com Nogueira nao seria o que se conhece
atualmente como batukn, mas sim a tradicdo conhecida por Cola San Jon. A pesquisadora,

portanto, refuta essa passagem do almanaque ao considerar que:

pode-se pensar que o que hoje se chama cola sanjon, tipico dessa festa nessa ilha,
esta no trecho citado designado como “batuque”, embora tocado com
tambores e tendo na sua danga uma umbigada, aspectos que o batuko de
Santiago, de que trata este trabalho, nfio apresenta.”

A descricdo da sentenca acima nos leva a retratar uma cena do Cola San Jon, no final da
metade do século XX, na ilha de Sio Vicente, demarcada, principalmente pela presenca da
referida umbigada, no primeiro plano, e no segundo, com a aparicdo de um tambor (Figura 4).

Esse canto de dangar pode ser encontrado em algumas ilhas de Cabo Verde como Santo Antao,

¢ AKIBODE. Cultura: revista de investigagio cultural e de pensamento, n. 2, citado por MOREIRA. O batuque e a nova
geracdo de finason & konbersu sabi, p. 17-18.

" NOGUEIRA. Batuko, patriminio imaterial de Cabo V'erde, p. 26, citando CALLADO, F. J., A festa do Baptista na ilha
de Santo Antao de Cabo Verde, p. 299.

" NOGUEIRA. Batuko, patrimonio imaterial de Cabo 1 erde, p. 20.
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Sio Vicente, Sio Nicolau e na ilha Brava. A danga é acompanhada de apitos e tambores tocados
com baguetes (baquetas), que aceleram a umbigada conforme os toques. Atualmente a tradigao é
continuada mantendo as mesmas caracteristicas tragadas no almanaque, e que podem ser
visualizadas na cena captada em Mindelo, na ilha de Santiago, em 2011 (Figura 5 ¢ Cd-exemplos

Video 1).

Legenda: Expressao de canto de dancar realizada durante as festas juninas na
Ribeira de Julido (ilha de Sio Vicente/Cabo Verde), em 1943.
Fonte: Lufs Graga & Camaradas da Guiné. Disponivel em: <http://zip.net/bdsKGn>.

Figura 5 — Umbigada

Legenda: A umbigada na tradicio do Cola San Joan, em Mindelo (Ilha de Sio
Vicente/Cabo Verde), 2010.
Fonte: Cola San Jon. Disponivel em: <http://zip.net/btsKNC>.

Como a tradi¢ao do Batuku esta associada ao fazer cotidiano e interligada as formas de
viver em comunidade, a sua manifestacio demarca cerimonias no compasso do ritmo de vida

onde seu cenario é o fereru (terreiro) — o quintal, a casa ou um largo. Os motivos para sua
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realizacdo estdo associados aos rituais de casamento, nascimento, batizado, comemora¢cdes em
comunidades, dias de santos, mas nos seus primérdios era praticado depois do trabalho,
preenchendo o tempo livre (Cd-exemplos Video 2). As fun¢des ludicas e de animacao de festejos
e rituais nao estao separados e, portanto, veiculam uma dimensao de formas de comportamento
moral, regras de convivio e demandas comuns e de anseio coletivo. Todavia, considerando que o
cenario inicial da pratica do Batuku esta localizado na zona rural, o contato com o colonizador e,
depois, a pratica da tradicao na area urbana reverberou noutros sentidos poéticos, quando outros
valores passaram a ser abordados nos cantos de dangar, como o catolicismo e os significados
estruturantes das relagoes politico-ideoldgicas impostas pelos portugueses. Além disso, os
momentos de pratica do Batuku ganharam outros ares, passando a aparecer em festivais e
realizagdes politicas, formatando-se também em grupos institucionalizados no século XX."

A insercao das tradi¢oes negras na zona urbana foi incentivada e adotada como proposta
governamental de valorizacdo das praticas culturais cabo-verdianas, principalmente depois de
1975, quando houve a independéncia de Cabo Verde. Uma das primeiras agoes do governo foi
implementar politicas de salvaguarda, buscando amenizar os prejuizos advindos da repressio e
marginalizagao suplantadas pelos colonizadores.

Assim a relagdo com o campo, outrora universo ritualistico para as diversas ocasioes do
Batuku, tornou-se mote para os cantos de dangar, principalmente por causa das formas de
vivéncia que se exerciam na area rural. Mas nao deixaram de abordar o amor, as regras de
convivio, a trai¢ao, bem como aproveitando alguns momentos para censurar e criticar o que
estivesse desregrado.

No que se refere ao corpo instrumental dessa tradicio é comum encontrar a fhabeta (ou
xabeta) — em tempos mais antigos ela era feita com pano enrolado, depois passaram a envolvé-lo
com sacos plasticos, e, até entdo, se passou a usar uma almofada coberta de couro artificial
(napa). Alguns grupos adotam instrumentos de percussio como congas, tumba (espécie de djenzbe)

: 73 -
e de corda-viola.” A #habeta é acochada entre as pernas das mulheres, que sustentam-na ao cruzar

os pés (Figuras 6 ¢ 7).

72 MOREIRA. O batuque e a nova geragio de finason & konbersu sabi, p. 23.
73 RIBEIRO. Migracio, sodade e conciliacio, p. 110.
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Figura 6 — Tchabeta Figura 7 — O djembé e a tehabeta
i P A Wy \

k . —
Legenda: No lado esquerdo da imagem tem-se um tambor, mais
conhecido por djenzbé, e sobre este encontra-se uma fchabeta com
um pequeno suporte de madeira para que fique bem apoiado
entre as cochas.
Fonte: Associagao Cultural Boa Nova Batukadeiras de
Pensamento. Disponivel em: <http://zip.net/bxs5K2>.

Legenda: A #habeta sendo tocada por uma
cabo-verdiana.

Fonte: ROSA. Tocando com as mulheres do
batuque. Disponivel em:
<http://zip.net/bgsKPV>.

A cimboa (sinboa ou cimbd), marco do Batuku em Cabo Verde, tem como funcao introduzir
a performance musical executando a linha melédica basica. O uso desse instrumento esta quase
que extinto na ilha de Santiago. Alguns grupos/comunidades ja introduziram a viola no corpo

instrumental (Figuras 8 e¢ 9). Conforme a descri¢ao de Moreira, a cimzboa

¢ um instrumento tipo africano usado em Cabo Verde unicamente no Batuque.
Constituida por uma cabaca, que funciona como caixa de ressonancia, com dois
otificios circulares. O maior é coberto por uma membrana de couro, e fica na
parte posterior, e 0 menor funciona como a saida do som e geralmente fica na
lateral. O braco do instrumento é feito de madeira e atravessa a cabaca. Na
extremidade deste brago, é presa a tnica corda da cimboa, feita de crina de
cavalo. Extrai-se o som a0 friccionar a corda com um arco de madeira, também
munido de uma corda de crina de cavalo.”

7# MOREIRA. O batuque ¢ a nova geragdo de finason & konbersu sabi, p. 30.
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Figura 8 — Cimboa Figura 9 — Cantantes dancantes e a czboa

2 . PO
Legenda: Pedro Mendes Sanches Robalo, mais conhecido
como Mano Mendi, friccionando a cimboa, ¢ sua esposa o

acompanhando nas palmas, ilha de Santiago/Cabo Vetde,
2008.

Fonte: Forumbiodiversity.com. Disponivel em:
Legenda: Cimboa — cordofone friccionado. <http://zip.net/btsKNK>.
Fonte: Cimboa. Disponivel em:
<http://zip.net/bcs]6M>.

Uma vez friccionada, a wmboa convida a batukadera para o circulo ou semicirculo,
enquanto algumas pessoas ficam sentadas em cadeiras ou assentos improvisados com seus
instrumentos e outras em pé. Uma batukadera que estd em pé ou sentada compondo a roda entoa
o finason em solo sem dangar. O finason é uma melopeia que aborda assuntos e fatos do cotidiano
ditando regras de comportamento e de convivéncia social, tendo como arcabougo poético
ditados e provérbios proferidos durante a performance. O casamento é um dos contextos em que
a finason tem como mote para o canto o fato festejado, comumente conhecido como finasons de
kasamentn. Num dado momento da festa dos recém-casados, os cantos sio proferidos para estes
diante dos padrinhos e familiares.”

Ainda sobre os motivos para a efusio poética dos cantos, a influéncia europeia também
compde o repertério das tradigdes de matrizes africanas uma vez que a ocupagao do arquipélago
de Cabo Verde foi causada por portugueses colonizadores a africanos escravizados. No que diz

respeito ao que foi deixado pelos portugueses, Moreira adverte:

nio se deve subestimar a influéncia europeia nas questdes da religiosidade das
finasons, que se traduz numa forte presenca dos nomes das santidades cristas
em seus versos, o que pensamos ser influéncia da evangelizagdo dos escravos
negros africanos pela Igreja Catdlica desde os primérdios do povoamento das
ilhas.

7> MOREIRA. O batuque e a nova geragdo de finason & konbersu sabi, p. 37.
76 MOREIRA. O batuque e a nova geragio de finason & konbersu sabi, p. 52.
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A arte de tecer o verbo cantado em finason tem como guardides da tradi¢dao dois grandes
mestres: Maria Indcia Gomes Correia, mais conhecida “Nha Nacia Gomes” — considerada a
“rainha do finason” —, e Anténio Vaz Cabral ou “Ntoni Denti d’Oro” — considerado o “rei do

finason” (Figuras 10 e 11).

Figura 10 — A rainha do finason Figura 11 — O rei do finason
[AFE

’ | . : 7 At
Legenda: Nha Ndcia Gomes, ilha de Legenda: Ntoni Denti d’Oro, ilha de Santiago/Cabo Verde.
Santiago/Cabo Verde. Fonte: Nténi Denti d’oru; Sai Catchor. Disponivel em:

Fonte:  Nos ku mnos. Disponivel em: <http://zip.net/besJ6X>.
<http://zip.net/bfs]58>.

O canto em finason a seguir, na voz de Nha Nacia, mas sem o acompanhamento da czboa,
reflete um pouco das influéncias do catolicismo na memoria desta finadora, ja que aparece no seu
repertorio cultural uma referéncia muito forte aos santos catélicos e os meios de intermediagiao
na vida dos humanos. O mote do canto ¢ a separagdo ocorrida entre um casal de noivos por
conta da morte do homem durante a sua prestagao de servicos militares (Cd-exemplos Video 3).

No documentario “Batuque — a alma de um povo” os cantos sao proferidos em crioulo e
legendados em inglés. Diante da nossa falta de conhecimento da primeira lingua, traduzimos os

cantos do inglés para o portugués, que foram transcritos neste trabalho.
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Look the most beautiful thing
In the world,

The bride in the middle,

An armed soldier

On his way to batrracks

An the priest at the altar

Saying mass

The saddest thing in the world,
Is to want someone who’s gone,
Someone who’s died

Or someone doing military service.

But, military service,

Is worthwhile.

And someone who dies

Has been called by God,

And someone who lives has gone
In search of a life, a better life
In their own life

Someone who’s god is destined.
To win, if they deserve to.

Oh, Niécia Gomes yeh, yeh (bis)
Oh, God forgive us, yeh, yeh
Oh, our Lady of Grace

Oh, my goodness world.

I don’t want to go.”

Olhe a coisa mais bonita

Do mundo

A noiva no meio,

Um soldado armado

Em seu caminho para quartéis
Um sacerdote no altar

Cantando a missa

A coisa mais triste no mundo

E querer alguém que se foi,
Alguém que morreu

Ou alguém fazendo o servico militar.
Mas, o setvico militar,

Vale a pena.

E alguém que morre

Foi chamado para por Deus,

E alguém que vive, foi-se embora
Em busca de um vida, uma vida melhor
Em sua prépria vida

Alguém que a Deus se destina.
Para vencet, se eles merecem.
Oh, Nacia Gomes, i¢, ié (bis)

Oh, Deus nos perdoe, ié, ié

Oh, Nossa Senhora das Graga
Oh, meu bondoso mundo.

Eu nio quero ir

A entrada poética do finason quase nao aparece mais no contexto da pratica do Batuku, e
quando ela ¢ realizada sé se “verifica a presenca da parte dangante que é a Sanbuna”® num modo

simplificado”. Em conversa com o cantador Ntoni Denti d’Oro, Moreira conclui que

tal facto deve-se a geracdo actual em que os cultores do Batuque nio tém
experiéncias de vida necessarias para ctriar Finason, uma vez que a improvisagio
dos versos implica conhecer e vivenciar muitas e variadas situacSes, que vao
constituir os temas nelas abordados. Sdo todos esses aspectos salientados que
constituem os indicios que levam alguns dos nossos estudiosos, musicos e
outras personalidades a considerar que o Batuque hoje é uma manifestacao
cultural em via de extingio.”

E importante ressaltar que a finason é considerara por alguns estudiosos como sendo a
parte introdutéria do Batuku, ja outros afirmam ser ela a finalizacao deste ultimo, e ha os que
defendem ser ela um género musical diferente do Batuku (Cd-exemplos Video 4). Depois dessa
melopeia segue-se um ritmo mais acelerado em que o coro responde e com ele uma das
batukaderas canta mais alto, ambos dialogando com os versos proferidos pela solista.

Recorremos a uma descri¢io poético-musical mais detalhada feita por Moreira:

77 Affica em docs. Disponivel em: <http://zip.net/bgs]Wm>.

78 “Sambuna — termo que praticamente caiu em desuso; de forma geral ¢ aceite o sentido de ser a parte mais ludica
do batuko, com primazia da musica e danga. Em textos mais antigos encontramos “zambuna’, que considero ter o
mesmo significado.” Cf. NOGUEIRA. Glossario. In: Batuko, patriminio imaterial de Cabo Verde, [s.p.].

7 MOREIRA. O batuque e a nova geragdo de finason & konbersu sabi, p. 26.
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Na sua forma tradicional, o Batuque organiza-se como se fosse um crescendo
orquestral. Tem dois movimentos (se é que se pode chami-los assim).
Antigamente, o Batuque comegava com uma introdu¢io da cimboa, que fornecia a
linha melédica base. Hoje em dia, o uso deste instrumento estd praticamente
extinto e aparece o primeiro movimento que é chamado em crioulo, de galion.
Neste movimento, uma das executantes chamadas «batukaderas», efectua-se um
batimento polirtitmico, enquanto que as restantes executantes efectuam um
batimento de dois tempos, batendo palmas ou batendo num pano. A cantora
solista chamada «kantadera profetar entoa uma melopeia que logo a seguir € repetida,
chamada «wnka baxom» em unissono pelas restantes cantoras chamadas “kantaderas
di kumpanhd”.

O segundo movimento é chamado #xabéta. Este movimento corresponde a um
climax orquestral, em que todas as executantes efectuam o mesmo batimento
polirritmico em unissono, e todas as cantoras cantam O MesMO Verso em
unissono, que funciona como refrdao.8

Uma vez que a complexidade ritmica ¢ trancada ao percurso poético dos cantos de dangar
do Batuku, envolvido por variagdes que discorrem de grupo para grupo, bem como de regiao
para regido, nao deixamos de utilizar a exposi¢io minuciosa feita por Moreira sobre as formas de

composi¢ao nessa manifestacao:

Nas cantigas de Sanbuna, particularmente, o ritmo «ban-ban» ou «pan-pan»
comega a ser produzido logo que o solista entoa os primeiros versos da cantiga
marcados pelo bater alternado com as palmas das maos sobre o material de
percussio, o que talvez, por isso lhe faz assumir essa designacdo onomatopeia.
Inicialmente, o andamento ¢é lento e cadenciado, durante a fase que
anteriormente classificamos de Prizentason, e quando se alcanca auge comeca a
«rabida» e nessa etapa verifica-se um certo aceleramento no andamento. O seu
progresso maximo, que vai conduzir a cadéncia da «txabetax», é alcancado na
fase «Rabiday, evoluindo ainda mais rapido atingindo a fase final.

O ritmo «Rapikadu» também comeca a ser produzido logo que o solista entoa
os primeiros versos da cancdo. A sua progressao da-se de uma forma analoga
a0 «ban-bany ou «pan-pany: iniciando-se lentamente e na fase «Rabida» torna-se
mais rapida. E a fase «Rabida» corresponde o auge. E talvez dai que advém a
designacio.

Identifica-se ainda um terceiro ritmo, o «galion», Muito idéntico tanto ao
«ban-ban» como ao «rapikadu». A sua evolugdo nas cantigas di-se de forma
similar. Convém sublinhar, entretanto, que esses ritmos apresentam variacdes
internas, dependendo da criatividade individual de cada elemento do tetreiro ou
grupo no qual se verifica uma subdivisdo nas tarefas das produgSes dos ritmos,
isto ¢é, uns elaboram o «ban ban» ou pan pan», outros o «rapikadu» e outros
ainda o «galion», que pelo seu estilo de andamento no processo de montagem
¢ posto nas extremidades do Terreiro ou como se diz a «boca do terreiron. A
seguir coloca-se «ban-ban» e «txabeta» juntas organizadas de forma que
harmoniosamente formam o andamento completo do Batuque.8!

A grande variedade de termos utilizados na tradicdo do Batuku para definir as
performances dos cantos de dancar revela a riqueza da sua pratica durante séculos. Adquirir o

sentido de como isso tudo acontece nos exige uma inser¢cao no cotidiano das comunidades e

80 MOREIRA. O batuque e a nova geragio de finason & konbersu sabi, p. 27.
81 MOREIRA. O batuque e a nova geragao de finason & konbersu sabi, p. 28-29.
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grupos cultores do Batuku, em Cabo Verde, que ndo dispensam o ato da escuta e do sentir (Cd-
exemplos Video 5).

No voleio das batukaderas (Figuras 12 e 13)— executando um movimento ao requebrar os
quadris, que é chamado de di kwu forno —, imantada pela forca sonora que sai da fhabeta,
acompanhada de palmas, e do coro vocalizando motivos do dia a dia, se restitui a memoria dos
antepassados que também demarcaram no seu repertorio muitas histérias de vida. No cerne do
circulo as dancantes no centro das rodas, de pano na cintura, acompanham freneticamente o

andamento ritmico das #habetas (Cd-exemplos Video 0).

o

Legenda: Cantante dangante saracoteando as nadegas, Legenda 13: Voleios da batukadera na Associa¢do
vila Ponta Verde (ilha de Santiago/Cabo Verde), em Cultural Boa Nova Batukaderas de Pensamento,

2005. Praia/Cabo Verde.
Fonte: Batuku. Disponivel em: Fonte: Associagdo Cultural Boa Nova Batukadeiras de
<http://zip.net/bfs]6b>. Pensamento. Disponivel em: <http://zip.net/bxs5K2>.

A danga é performada individualmente, e o pano (panu di terra) é utilizado geralmente
pelas mulheres, apesar de encontrarmos homens que utilizam esse adorno em suas performances
(Figura 14).” Além de ser um adereco corporal, o pano também tem a funcdo de conceder a
danca a outra batukadera. Quando duas mulheres dancam simultaneamente no fereru,
provavelmente esta ocorrendo um desafio; no caso de grupos mais novos, podem ser
encontrados homens dancando sozinhos ou fazendo par com mulheres (Cd-exemplos Video 7).
A forma da batukadera intervir na roda pode variar. Em alguns momentos tem-se uma cantante
proferindo um canto enquanto outra esta dancando, e, por vezes, aquela que esta cantando pode

dangar a0 mesmo tempo.

82O pann di terra “foi uma moeda de troca no comércio da costa africana nos séculos XVI e XVII e manteve-se na
cultura cabo-verdiana até aos dias de hoje. As tiras sio usadas com frequéncia a volta da cintura durante a danga do
Batuku para salientar os movimentos do cotpo. O panu di terra é uma pega que catrega para qualquer lugar a
identidade cabo-verdiana”. Cf. Panu di terra, a tradi¢io na arte. Disponivel em: <http://zip.net/bpsKNc>.
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A presen¢a do homem na tradi¢do tem como denominagao faranganha — “danga especifica

de Boa Entradinha, em que o homem patticipa” da performance.”

Figura 14 — Roda de batukaderos

....

| e .

Legenda: Batukaderos realizando o did #u torno (Associagdo Cultural Boa Nova
Batukaderas de Pensamento, Praia/Cabo Verde).

Fonte: Associagio Cultural Boa Nova Batukadeiras de Pensamento. Disponivel em:
<http://zip.net/bxs5K2>.

Grande parte da literatura que aborda o Basuku notifica que a inser¢do do homem nas
rodas dessa tradicao ¢ recente, contudo, nao podemos desconsiderar um registro feito em 1887,
onde o homem também fazia parte do cenario deste canto de dangar, especialmente na ilha de

Santiago. Assim a notificagdo descreve:

reune-se um grupo de individuos de ambos os sexos, quer de pé, quer sentados,
dispostos em circulo, no centro do qual estd o tocador de viola e que por vezes
o cantador salta para o meio dos circunstantes, o tocador retira-se para o lado e
comeca a dancga do torno.8*

Além dessa cena ha outra passagem de 1901, que declara: “ficam as figuras que dangam,

homem e mulher. [...] o par que danca tem amarrados panos a cintura”, podem ser atualizadas

com a imagem anterior em que um par de batukadeiros performam o i &u forno num mesmo

. . . .. . ~ 8
sentido, configurando, possivelmente, as formas mais tradicionais dessa expressio negra.”

8 NOGUEIRA. Glossatio. In: Batuko, patriminio imaterial de Cabo V'erde, [s.p.].

8 NOGUEIRA. Batuko, patriménio imaterial de Cabo 1 erde, p. 52, citando PAULA BRITO, A. Apontamentos para a
gramatica do Crioulo que se fala na ilha de Santiago de Cabo Verde, p. 45.

85 NOGUEIRA. Batuko, patrimonio imaterial de Cabo V'erde, p. 52, citando ARTEAGA. O batuque, p.188.
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Como sugere a definicio de canto de dangar — adotada por nés neste trabalho —, no Batuku

se percebe como o canto e a danga sao inseparaveis para a execu¢ao da performance:

constata-se que a evolu¢io do torno no terreiro da-se conforme a progressio
dos andamentos ritmicos da «txabeta» nas diferentes fases da cantiga. Na fase
«prizentason», onde os ritmos sdo mais brandos e cadenciados, logo que a
solista entoa os versos indiciais da cantiga a dangarina ensaia os primeiros
passos, «amara desmara» o pano da cintura, da algumas voltas, faz alguns
movimentos ligeiros com o corpo, etc. e a partir da fase «Rabida» comeca-se a
verificar uma certa evolucdo na danga, que acompanha a prépria progressio no
andamento dos ritmos. Logo que se alcanca a fase «Rabiday, sente-se que o
andamento atinge o seu nfvel maximo e todas as ateng¢bes dirigem-se para a
dancarina que remexe as nadegas freneticamente: ajoclha-se no chio, leva as
maos a cabega, bate com as maos no peito, cerra e abre os olhos, etc., e esta
exibi¢do envolve todo o terreiro e o publico assistente, que entusiasmado
comparticipa muitas vezes com gritos e aplausos. Culminada esta fase, inicia
uma nova cantiga e a dangarina pode continuar a dangar ou entregar o pano a
uma outra colega do terreiro (passa pano). Os panos utilizados costumam ser os
mesmos «Panus di terra», ou de outros tipos, utilizados na producido dos
ritmos da «txabetay.8

Diante da explanagdo poético-musical e instrumental de como se desenha a tradi¢ao do

Batuku no arquipélago de Cabo Verde, no quadro a seguir apreendemos como os significados

poéticos e a musicalidade do canto intervém na performance da batukadera, ditando o

movimento a ser dangado conforme o seu girar na roda da expressao (Figura 15):

8 MOREIRA. O batuque ¢ a nova geracio de finason & konbersu sabi, p. 32-33.
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Figura 15 — Paisagem performatica das batukaderas (Cabo Verde)
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Fonte: NOGUEIRA, Batuko, patriménio imaterial de Cabo 1 erde, p. 44.

A continuidade do Batuku ¢é garantida e se manifesta sob varias ordens no dia a dia da
mulher cabo-verdiana. Com o passar do tempo, a tradi¢ao foi conquistando outros espagos, mas
nao perdeu o seu poder de expressao coletiva, de uniao de pessoas detidas em uma ética que
conduz a poética de quem pode cantar dangando e ouvir os ensinamentos e modos de ser nas
diversas comunidades de Cabo Verde. Assim é que longe de suas #habetas, por se encontrarem na
lida rotineira do trabalho nos mercados e nas ruas vendendo peixes e outros alimentos (Figura

16), as batukaderas encontram um tempo e criam outros dispositivos de percussao para ritmar a

vida em canto e danca (Cd-exemplos Video 8).
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Legenda: Mulheres vendendo peixes no mercado da Praia, capital da ilha de Santiago (Cabo Verde).
Fonte: Sobte Cabo Vetde. Disponivel em: <http://zip.net/bssKxq>.

Solo Solo

Unforgettable love Amor inesquecivel

I don’t think I’ll know you again Eu nio acho que vou conhecé-lo novamente
Have a care Tenha cuidado

What you say you must tell me. O que vocé diz que vocé tem que me dizer.
Remember that in our friendship once, Lembre-se que em nossa amizade, uma vez,
We were three: you, me and felicity. Eramos trés: vocé, eu e a felicidade.

I told you my life history, Eu disse-lhe a minha histéria de vida,

I told you how I was fixed. Eu disse-lhe como eu estava preso.

Our friendship is like the mountain mist Nossa amizade é como a névoa da montanha
If you go away, I'll be alone Se vocé for embora, eu ficarei sozinho

Our lives apart our friendship over. Nossas vidas separadas, nossa amizade acabada.
Coro: Coro

(Bis) (Bis)

Nesse canto de dancar, depois de proferido o primeiro didlogo entre o solo e o coro, a

cantante repete mais uma vez todos os versos e, em seguida, as batukaderas que estao tocando

em bacias respondem em conjunto com versos mais curtos. Esse é o momento da dangante, que

esta no centro da roda, acompanhar gradativamente a evolu¢ao do ritmo que passa a ser mais

acelerado. O climax da performance ¢ a representacao do refrao repicado pelo di ku torno.

“Estou em Portugal/ Meus familiares em Cabo Verde”

Dados histéricos apontam que uma forte imigracao de cabo-verdianos foi registrada em

Portugal ap6s a independéncia de Cabo Verde, em 1975, concentrando-se na zona que nos dias

de hoje constitui a Regido de Lisboa.” Neste contexto, a musica e a danca sio consideradas pelos

87 Cf. RIBEIRO. Migracio, sodade e conciliagio, p. 100.
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cabo-verdianos residentes em Portugal, durante as confraternizagoes, sejam elas formais ou
informais, como maneiras de demarcacio de suas identidades, inclusive como forma de fazer
dentro do cotidiano. Nesses encontros estao presentes a danga e a “musica cabo-verdiana”, além
de outros géneros musicais que a industria fonografica denomina de “musica africana” como
Sfundnd, gouk, kizomba, kuduro, batugue, coladeira, semba ete.”

Os primeiros grupos de praticantes da tradicdo do Batugune comegaram a se formar na
década de 1980, sendo que, atualmente, existem, em média, doze grupos de Batuku em Portugal.
O bairro Alto da Cova da Moura, situado no municipio de Amadora, regiao metropolitana de
Lisboa, é um dos maiores e mais antigos enclaves de imigrantes, majoritariamente cabo-
verdianos, mas também oriundos de Angola, Mogambique e Guiné-Bissau. Nesse bairro estd

localizado o grupo de Batuque Finka-P¢, formado por mulheres cabo-verdianas (Figura 17).

Figura 17 — Grupo Finka-pé

Legenda: Batukaderas em performance, durante apresentacdo do Grupo Finka-Pé.
Fonte: Grupo de batucadeiras Finka-Pé. Disponivel em: <http://zip.net/bps5sn>.

Considerando a diversidade de situagdes nas quais os cantos de dangar acontecem em
tradi¢Oes africanas e de matrizes africanas noutros paises, que perpassam momentos, fases, agoes
e experiéncias ritualisticas na vida, ndo poderia ser diferente o caso da tradigao do Batuque no
Alto da Cova da Moura. Comumente a tradigao ¢ praticada nos casamentos, batizados e noutras
festas familiares.

O traje é outro elemento que aproxima o percurso tragado por esses grupos e
comunidades de matrizes africanas, uma vez que ele evidencia as formas de institucionalizacao (em

grupos) encontradas pelos cantantes dangantes destas tradicdes. Geralmente as mulheres usam

88 RIBEIRO. Migracio, sodade e conciliacio, p. 101.

69



saias de uma cor ou estampa, com blusas no mesmo formato ou vestidos iguais, também de uma

mesma cor ou estampados (Figuras 18 e 19).

Figura 18 — Grupo Finka-Pé Figura 19 — Grupo Batukaderas de Boa Nova
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Legenda: Batukadera em solo — Grupo Finka-Pé Legenda: Batukaderas dancando o dd &u forno — Grupo
(Lisboa/Portugal). Batukaderas de Boa Nova (Praia/Cabo Verde).
Fonte: Grupo de batucadeiras Finka-Pé. Disponivel ~Fonte: Associagio Cultural Boa Nova Batukadeiras de
em: <http://zip.net/bpsSsn>. Pensamento. Disponivel em: <http://zip.net/bxs5K2>.

No Batuku cabo-verdiano, antigamente, era s6 mulher quem dangava, mas com o passar
dos tempos homens e criancas passaram a dancar e tocar os instrumentos. A inser¢io do homem
na tradicao Batuku também estd presente em comunidades batukaderas encontradas em Portugal,
como ¢ o caso do grupo de batukaderas do bairro 6 de Maio em Damaia, Lisboa (Cd-exemplos
Video 9).

Em Portugal e no arquipélago de Cabo Verde, a dinamica do Batuku incorpora signos das
novas geragdes em dialogo com as linguagens e os simbolos dos mais velhos e tradicionalistas,
nao deixando de vigorar e dar sentidos a maltiplas formas de estar e ser, em Cabo Verde, seja nas
comunidades que mantém a tradi¢ao em Portugal. Neste pais ibérico, as batukaderas recriaram no
espaco do canto de dangar o meio para comungar as raizes transmitidas pelos seus antepassados,
além de demarcar no tempo e no espaco identidades e possibilidades de reencontros e

agrupamentos.
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Os batuques que vio/ Os batuques que vém

“Légba kayo kayo/ Légba siré Ogun”

No Rio Grande do Sul, a religido conhecida como Batugue ou Nagio reune comunidades
afrobrasileiras que se distinguem conforme os aspectos linguisticos, ritualisticos e filoséficos,
sendo, organizada em /ados ou nagdes. Considerando que o termo #zagao, assim como o termo
batugue, reflete uma designagao do colonizador sobre as expressdes e povos africanos, ou de
matrizes africanas nas Américas, refletir, também, sobre o seu uso. Deste modo, antes de
abordamos, de forma sucinta, o que caracteriza cada um dos /ados afro-religiosos, recorremos a
Marina de Melo e Souza, que explicita o posicionamento colonialista que o termo #agido conota,
ao se referir aos povos africanos. Nessa perspectiva, refletimos como as religides afrobrasileiras,
especificamente o candomblé ketx, angola e jéje no Brasil, também se adequaram a essa designagao
adotando #agao na sua terminologia.

Paulo Dias retoma algumas indicagdes de como esse processo ocorreu, ponderando da

seguinte maneira:

Muitos dos escravizados em meio urbano sio autorizados a circular por locais
publicos, podendo, portanto, articular-se em grupos segundo afinidades étnico-
culturais. E nesse contexto que surgem, em cidades como Salvador, Recife, Sdo
Lufs do Maranhio e Porto Alegre, as primeiras comunidades organizadas de
culto as divindades africanas. Por serem culturalmente dominantes nessas areas,
os sudaneses jéjes (ewe-fon) e nagods (iorubds) estabelecem um modelo de culto
que é adotado por outras etnias africanas ali presentes, cada qual incorporando
suas divindades tutelares aos pantedes em formagdo. Essas comunidades
religiosas se estruturam de acordo com a origem étnica de seus membros,
adorando pantedes constituidos por orixas (nagos), voduns (jéjes) ou inkisses
(congo-angolas) e passam a ser conhecidas como candomblés de na¢éo queto e
angola (Bahia), xang6s (Pernambuco), tambores-de-mina (Maranhio), batuques
(Rio Grande do Sul).®

Antes de prosseguir com nossa discussao, ¢ importante ainda visualizar como esses fluxos
negro-africanos, principalmente da Africa Centro-Meridional e Africa Ocidental, configuraram as

cartografias ancestrais em solo americano, com especificidade para o caso brasileiro (Figura 20):

8 DIAS. Diasporas musicais africanas no Brasil, [s.p.].
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Figura 20 — Mapa da diaspora africana

~—<¢— Arabe @ Destinos
ia i & 5 —— ter ou pontos
Mapa da Diaspora Africana S5 ASte Kempes Nopier
—¢— Rotadetrabalhadores da Africa
Liverpoo} S de escravos
o londres condenados
sristol
SPiTs
Bordedux
Mmontreal o g
o ddshée e NGRS
Barcelona Jegon s istambal
Nova York ¢ A bea s Jouion® | wstoles, e
e cumhf Anatolia
Richmong, seviba, » PEENL 4
® x Bagdi
Nova Charleston, 1 Rt A ’
Orleans , o Mobil ILIAS ellorandna BTG, Hangzhou's Nagasaki
st CANARIAS zaird” ¢ SandarAbbas
AN, A ai
, » otmize' Katachis (Cajarat cantso
Cidade X A Nt Du Bengala Calcuta Macaue®
doMéxico "y / Sl e
* s Veracna jodex 4

Cartagena

{
Saawak
% BORNEU
%,
Recife o . &
aation timd sabvador o
e~ ]
\ N e &~ MAURICIO
Riode i?: . & reuniko
AUSTRALIA
\ Montevidéy,
A elS

Buenos
Awe TASMANIA

Hobart®
Rotas da Escraviddo
As (exceto a preta)
pelo comércio de escravas saidos da Africa, do inicio
do séculoXVH aié 1873, A maior parte dos negras
escravizados foi vendida por ewopeus no confinente
amenicana

Tt Aghrca O Gobo ~ bawads 1 s & et fagh £ nt

Legenda: Movimentos das civilizagGes africanas para as Américas.
Fonte: Mapa da didspora afticana. Disponivel em: <http://zip.net/brtchM>.

Marina de Mello Souza afirma que no Brasil colonia o “termo nagao era empregado para

designar grupos originarios de uma mesma regido, com costumes semelhantes, diferentes
. . . 0 . , .

daqueles da sociedade na qual estavam inseridos”.”’ Buscando apresentar um dado histérico que

acentua 0 momento em que o termo comegou a ser utilizado, ela deduz que:

parece ter sido empregado na América desde muito cedo como elemento
identificador da origem étnica dos africanos para cd trazidos. John Thornton
diz que os europeus do século XVII, que tiveram contato com 0s €scravos
africanos nas Américas, perceberam que estes estavam divididos em varias
nagdes (para os portugueses ¢ espanhdis, que também usavam os termos geragdo
ou casta), ou country (para os ingleses) e ferre (para os franceses). Nessa
identificacdo de uma identidade particular, eram considerados principalmente a
lingua e a origem como os elementos basicos de classificagdo.’!

Contudo, a investigadora encontrou pesquisas apontando que a palavra zagio nao se

referia somente “aos lugares de origem dos africanos”, “mas sim aos portos de embarque ou

. . . . 2 .
importantes feiras regionais”.” E conclui:

nagdo era um conceito utilizado por colonizadores para classificar os escravos
traficados, geralmente acrescentando ao nome cristaio do escravo a nagdo a ele
atribuida. Presente no Brasil desde o século XVI, ainda no século XIX

0 SOUZA. Reis negros no Brasil escravista, p. 139.
N SOUZA. Reis negros no Brasil escravagista, p. 139.
92 SOUZA. Reis negros no Brasil escravagista, p. 140.
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encontramos o habito de agregar o nome da regido de procedéncia, ou da etnia
a ele atribuida, 20 nome cristdo dos africanos e seus descendentes.?

Uma vez que ¢ recorrente o uso do termo nagdo para se referir aos africanos escravizados e
seus locais de deportacio, se faz necessario refletir sobre como o termo passou a designar praticas
afro-religiosas singulares, e que acabaram se “generalizando” sob a égide do termo batugue, quando
tratamos o caso do Rio Grande do Sul. Diante das informagées historicas apresentadas,
compreendemos que, considerando o processo adverso da escraviddo, os africanos se apropriaram
das classificagoes atribuidas pelo colonizador e condicionaram, a partir de novas conjunturas, seus
valores civilizatorios, crengas, filosofias e tradigdes milenares. A dinamica que tecia esta reorganizagao
nao foi aleatéria, pois os africanos restituiram caractetisticas socioculturais (costumes, formas de
relacdo com os antepassados e suas linguas) para garantir o culto aos ancestrais e sedimentar aspectos
civilizacionais, considerando a designacao #agio para as comunidades religiosas de matrizes afticanas,
e principalmente /ados, no que se refere ao contexto afro-riograndense. Assim, constituiram-se nesses
reagrupamentos afro-religiosos novas identidades grupais adquiridas conforme a diversidade das
alteridades majoritariamente bantu.

Alguns registros apontam que o Batuque do Rio Grande do Sul surgiu em Pelotas, no
inicio do século XIX. O estudioso Norton Figueiredo Correa assinala que entre os anos de 1833
e 1859 teria surgido o Batuque nessa regiao, o que coincide com o surgimento do primeiro
terreiro de Candomblé na Bahia, datado no ano de 1830, permanecendo a duvida, como marca
Cortrea, se a tradicao do batuque teria se estabelecido a0 no mesmo tempo ou posteriormente ao
Candomblé.”

Parte dos registros advém de paginas policiais de jornais da época, em que era intensa a
repressdo e perseguicao das tradicoes e expressoes de matrizes africanas. Os fatos noticiados
decorriam, principalmente, daquilo que era encontrado como “oferenda” ou “trabalho” espiritual,
e observa-se a recorréncia de descricio depreciativa dos praticantes. Na manchete a seguir, do
Jornal do Comereio, temos um exemplo de como as primeiras notificagdes sobre a existéncia do
Batuque no Estado do Rio Grande do Sul aconteceram: “Foram presas a ordem da delegacia,
duas pretas feiticeiras que atrafam grande ajuntamento de seus membros. Na ocasido de serem
presas, encontrou-se-lhes um santo e uma vela, instrumento de seus trabalhos [..]”.” Dias
também ressalta que “confundidos pelos primeiros cronistas com os batuques dos bantus, os
Candomblés também foram objetos de perseguicao policial, como “desonestos”, até pelo menos

a primeira metade do século XX.

93 SOUZA. Reis negros no Brasil escravagista, p. 140, transcrevendo VAINFAS. Confissies da Babia, p. 75.

% ORO. Religides afro-brasileiras do Rio Grande do Sul: passado e presente, p. 349, citando CORREA. Os vivos, os
Mortos e os Deuses, p. 69.

% Jornal do Cométcio, Pelotas, 9/4/1878, p. 2, apud MELLO, citado por ORO, p. 349.
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Em alguns documentos da Igreja Catdlica do Rio Grande do Sul também foram
encontrados relatos acerca das praticas religiosas de tradi¢cdes afrobrasileiras. Ari Oro faz mengao
ao conego Matias Wagner, primeiro sacerdote da igreja de Nossa Senhora da Piedade, que no
come¢o do século XX, em Porto Alegre, presenciou cultos e conheceu catélicos que tinham
relagoes diretas com as religides de matrizes africanas. Nas suas pesquisas, Oro ressalta que o
“paroco se refere as religides afro-brasileiras pelos nomes de batuque, umbanda e espiritismo e,
mais genericamente, pelos termos etnocéntricos e preconceituosos de crendices, superticies e feiticarias”.”

A descri¢ao de varias tradi¢des encaminha para um olhar distinto em relagao a cada uma
delas, uma vez percebido que, assim como o uso das palavras crendices, superties e feiticarias denota
etnocentrismo e preconceito, durante todo este tempo passou despercebida a carga semantica
colonialista do vocabulo batugue.

Todavia, de acordo com a dimensio religiosa que a nossa reflexdo carrega, nio
intencionamos retirar ou substituir a designacao em uso pelos membros afro-riograndenses,
assim como no caso das outras tradicées que também levam esse nome, mas desvelar ou reiterar
que cada um desses agrupamentos afro-religiosos mantém caracteristicas filosoficas e de
procedéncias diversas — basta lembrar-se do cenario que se desenha e da complexidade instituida
na distingao entre os pantedes dos inkisses (congo-angolas), voduns (jéjes) e os orixas (nagos) —,
que o Batuque silencia na sua forma genérica de ser.

Considerando o contexto em questdo, vejamos a defini¢io do batuque enquanto tradi¢io
religiosa de matriz africana, que abarca lados (ou nagoes) diferentes. Para tanto, em seguida,

apontamos algumas caracteristicas que definem cada um dos /ados:

Batuque é um termo genérico aplicado aos ritmos produzidos a base da
percussio por frequentadores de cultos cujos elementos mitolégicos,
axiologicos, linguisticos e ritualisticos sao de origem africana. O batuque ¢ uma
religido que cultua doze orixas e divide-se em “lados” ou “nacdes”, tendo sido,
historicamente, as mais importantes as seguintes: Oy, tida como a mais antiga
do estado, mas tendo hoje aqui poucos representantes e divulgadores; Jeje, cujo
maior divulgador no Rio Grande do Sul foi o Principe Custédio [...|; Ljexa,
Cabinda e Nagd, sdo outras na¢des de destaque neste estado. Nota-se que o
Keto esteve historicamente ausente no RS, vindo somente nos ultimos anos a
se integrar por meio do candomblé.”’

Se comparado com o termo Candomblé, Batugue revela mais a generalizacdo que ele
sobrepoe as diversas tradigoes, pois, se pensarmos que ¢ comum no primeiro caso identificar qual

¢ a nmagio — ketu, angola, jéje —, no Batugue, por mais que seja identificado o /ado, ele ainda

% ORO. Religites afro-brasileiras do Rio Grande do Sul, p. 351.
97 ORO. Religibes afro-brasileiras do Rio Grande do Sul, p. 352.
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permanece como termo genérico pelo fato de encontrarmos outras tradi¢oes designadas por ele,
diferentemente do que ocorre com o Candomblé.
Quanto ao corpo instrumental, vejamos como siao constituidos os tambores do Batuque

conforme a descri¢ao do babalorixa Tiago de Bara Agelu (Figura 21):

Dentro do batuque existem dois tipos de tambores, um mais comumente
chamado tambor, propriamente dito, que é conhecido como #, e temos a
ainha. Historicamente ela [a/nha] era confeccionada de tronco que se cavucava,
se deixava oco, e se pegava cordas, fazia cordas de fibras de algoddo que se
catava no mato. Posteriormente comegou a vim o de barriga de tanoaria... era
feito com o pessoal que trabalhava com madeira, com marceneiros, e veio o
advento da corda de nylon. Normalmente o 77 pode ser tocado por homens e
mulheres, e ele tem um feitio que normalmente segue um padrio. Além do
padrao religioso, padrio construtivo, normalmente tem 25 centimetros de raio
na boca, por 50 centimetros de comprimento. Ele é trancado com cordas nas
duas extremidades, normalmente em nimero de doze — fazé um mdltiplo do
ax¢ de Xangd —, se colocam guizos dentro do tambor, antigamente eram guizos
de cobra, depois, posteriormente, guizos de madeira e, hoje, na falta, guizos
metalicos. Ele é unipercussivo, se coloca no meio das pernas, se faz o toque.
Ele tem um feitio religioso, assim como a ainhd, que eu vou explicar
posteriormente. A ainba, ela ja é um tambor feminino. Ha divergéncias sobre a
feitura, alguns consagram a Xango, alguns consagram a Yansa. Somente a a/nha,
ela é tocada somente prontos e somente por homens, e ela, dentro do batugue,
se faz um acompanhamento de dois #7s, um a cada lado. O alabé mais antigo
toca a ainhd, e somente ela improvisa. O feitio dela é parecido com a, com o #.
E, normalmente, pelo feitio antigo ela era feita de cobre de latdo porque alguns
dedicavam a Yansa. Ela [ainha] é feita 25 centimetros de boca de um lado, por
12 centimetros na outra, ela é conica, e, normalmente, chega a 1 metro de
comprimento, com 12 guizos em cada lado, sendo que na parte superior, nas
chamadas orelbas, se colocam os guizos, mais os guizos de dentro da aznha. Ela é
ambipercussiva, ela ¢ tocada no colo, batendo-se dos dois lados. Em cada
feitura diverge, mas, normalmente, esses dois tipos de tambores, eles sofrem,
cles passam por ritualisticas, antes de comegarem a ser usados no batuque. Ha
casas que lavam primeiro ou com agua da quartinha da casa ou do orixa, dono
da casa, ou com a agua que ¢ colhida na calha da chuva. Se faz a lava¢io, depois
faz a lavagdo com wmzierd, se faz imantagdo com o o/, posteriormente, se mataria
em cima do tambor. Ha casas que consagram a Xang0, hd casas que consagram
ao dono da casa, hd casas que consagram ao orixa do onili, do alabé da casa. E
esse tambor ele tiraria um chio, como uma pessoa, se faria uma cama, ele
descansaria, ¢ no ritual subsequente — normalmente o pessoal fazia na
levantagdo —, esses tambores, eles teriam que vir a rufar. Nos rituais mais
antigos, algumas casas ainda a gente vé que o pessoal faz esse ritual anualmente.
E assim como em casos desse tipo, principalmente o #, se ha o caso dele ser
usado em algum ritual funebre, apds ele é desencorado e refeito toda a
ritualistica de imediato porque ele deixaria de ser um de toque ao orixd e
passatia a ser instrumento de toque ao ¢guz, no caso.”

% Depoimento colhido do documentario intitulado Tamboreiros ou alabés — entoadores de canticos divinos. Disponivel
em: <http://zip.net/brsKcZ>. [Transcri¢io nossa].
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Figura 21 — Conjunto instrumental do Batugue afro-riograndense

Fonte: File batuque9.jpg. Disponivel em: <http://zip.net/btsKPD>.

A técnica adotada na confecgdo desses instrumentos, tanto no tambor de uma pele, o /i,
como no tambor bimembranéfono, ou seja, de duas peles, no caso o amnha, advém do sistema
utilizado tradicionalmente pelos sudaneses e que também ¢é encontrado nos #7s dos xangds em
Pernambuco e nos conhecidos abatas do Tambor de Mina no Maranhio.”

Também sio comumente utilizados os agés (instrumentos feitos com cabaga e trangado
com cordao de contas), mais conhecidos como afoxé. Ele é encontrado na Bahia com o nome de

xequeré, ¢ em Pernambuco como dgue, “constituem outro instrumento da Africa Ocidental”

(Figura 22).""

Figura 22 — Agé ou xequeré
: s

Legenda: Instrumento musical oriundo da Africa Ocidental.
Fonte: Pint it. Disponivel em: <http://zip.net/bwsdqw>.

% Cf. DIAS. Didsporas musicais africanas no Brasil, [s.p.].
100 DTAS. Diasporas musicais africanas no Brasil, [s.p.].

76



Os tamboreiros (designagao atualmente mais utilizada para se referir aqueles que tocam na
Umbanda desse estado) ou alabés sdao as pessoas, geralmente homens, que tocam os tambores e
também cantam os eris (cantos). Esses cantos possuem coreografias adequadas para cada orixa,
que sido performadas num circulo em sentido anti-horario. O dirigente do terreiro usa um adji
(Figura 23), espécie de sineta de metal, podendo ser dourado ou prateado, que tem como uma de

suas fungoes guiar o orixa incorporado e manter sua energia durante a performance.

Figura 23 — Adja

Legenda: Instrumento de metal usado no Candomblé.
Fonte: Adja. Disponivel em: <http://zip.net/bxsLbq>.

Esse instrumento também ¢é anunciador de algo que esta sendo feito no terreiro, inicio de
algum ritual, além de ter o poder de provocar o transe quando tocado acima da cabega de alguma
pessoa. O seu manuseio esta restrito as autoridades de terreiro como ialorixd, babalorixa, ekédi,
0ga etc.

Os cantos sao responsoriais, uma pessoa (famboreiro) canta e o coro responde. O inicio de
cada canto ¢ feito com uma saudacdo para o orixd, em seguida vém os versos proferidos pelo
solo, que pode ser de um e ou cantos sequenciados. A emissio de um canto ou de varios
depende do ritual em questao. A seguir temos uma amostra de eris proferidos pelo babalorixa

Antonio Carlos de Xango, para o orixa Exu Bara, do /do Jéje (Cd-exemplos Canto 10):

Bari

Saudacio:

Tamboreiro — Ajiba Bara-Légba, Oléde, Esu-Lana, Bara Dage burikd, Lana
Bara® Jalu Lalipo, Esu-Baral (Respeitamos ao Bard, dono do litego, dos
campos, Exu no caminho, Bard que corta o mal, abre os caminhos Bara
mensageiro do tambor. Abre senhor do dendé Exu-Baral)

Responder — Lalupo! (Abre senhor do dendé)

Nota: A seguir s6 serd usado T para tamboreiro e R para resposta

T — Légba kayo kayo (Legba recolhe a alegtia)

R — Légba kayo kayo (Legba recolhe a alegria)
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http://batuquedosorixas.blogspot.com.br/2012/03/saudacao-tamboreiro-bara-legba-olode.html

T — Légba siré Ogtn (Legba divirta-se com Ogum)
()
Portanto, de acordo com a sistematizagao em /ados, o Batuque riograndense dividiu-se em:
Oyo, tradi¢ao de culto ao orixa; J¢je, ainda fortemente presente em Sao Luis do Maranhiao, que
tem na composi¢ao do seu pantedo os voduns, contudo, no Rio Grande do Sul cultua os orixas
nago; Cabinda ¢ uma das provincias e capital da Republica de Angola, localizada na regido do
universo linguistico e cultural bantu, ¢ comum encontrar nesta provincia o culto aos inquices.
Entretanto, no Rio Grande do Sul, o /do designado por Cabinda cultuava os orixas iorubanos;
Nago, no Brasil se cultua os orixas cuja origem ¢ nos povos iorubanos e, por fim, o Ijexd, /ado
predominante na religiosidade afro-riograndense, cultua-se o orixa.
No universo de divindades africanas cultuadas no Rio Grande do Sul, o Batuque, cujo /ado
cultua os orixas, tem representado no seu pantedo os seguintes orixas: Exu, lansa, Ogum, Xango,
0Odé, Oba, Ossanhe, Xapana, Oxum, lemanja, Oxala e os Ibeji. Além destes, alguns terreiros

também cultuam os Eguns.lOl

“Mio de couro ¢ o toque do batuque”

No Norte do Brasil, as matrizes africanas também estio presentes nas tradi¢oes de cantos
de dancgar, mantendo em comunidades negras formas de tratar da vida e proferir em versos as
praticas cotidianas e seus saberes transmitidos pelos antepassados. Considerando a imersio em
expressdes afro-negras que sio denominadas pelo termo batugue, o Amapa também tem um
exemplo que deve ser abordado. Em Macapa, capital amapaense, tanto o Marabaixo quanto o
Batugue sio praticas culturais de matizes bantus, principalmente quando pensamos na grande
quantidade de quilombos que mantém o Marabaixo ¢ o Batuque no seu calendario de atividades
culturais."” Assim como grande parte dos cantos de dangar afrobrasileiros estd associada aos
festejos de cunho afro-catdlico, ou seja, a tessitura de uma filosofia afro-negra em dialogo com o
catolicismo, bem como aos acontecimentos que marcam fases e atos da vida em comunidade, no
caso das duas tradigoes afro-amapaenses citadas nao ¢ diferente.

Pesquisadores apontam que o advento de populagbes negro-africanas no estado do
Amapa tem inicio na primeira metade do século XVIII. Segundo Piedade Lino Videira,

parafraseando F. R. dos Santos,

A chegada de populagido negra no Amapa remonta os anos de 1749 a 1751,
como escravizados de familias provenientes do Rio de Janeiro, de Pernambuco,

101 Portal do Candomblé. Disponivel em: <http://zip.net/bls]Bt>.
102 Conforme o mapa da Fundagio Cultural Palmares, at¢ o ano de 2010 havia registrado 21 comunidades
quilombolas acolhendo 580 familias. Cf. VIDEIRA. Batuques, folias ¢ ladainbas, p. 116-117.
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da Bahia e do Maranhdo. Outros sao advindos da Guiné Portuguesa e
trabalhavam na cultura do arroz; no entanto, o maior contingente era
constituido de fugitivos da regido de Belém — durante o governo do Grao-Para,
os quais formaram um mocambo as margens do rio Anauerapucd (municipio
de Mazagao). Foram descobertos ocasionalmente por cacadores de indios,
entdo seus habitantes abandonaram o local e foram mais para o norte, para
evitar outros encontros.!3

Uma vez que o nosso objetivo aqui é abordar as tradicdoes conhecidas por batuque,
expomos as vozes de alguns mestres desta tradigdo, mas também colhemos alguns saberes sobre
como se pratica o Marabaixo, ja que nesse caso as duas tradigdes caminham juntas. Para tanto, o

terreiro de amparo para as descri¢des dessas tradicdes é o Quilombo do Cria-t,"* localizado a 12

z 105
a

km de Macapa.
Seu Raimundo, descendente quilombola do Cria-t, tece comentarios sobre a origem do nome

que identifica o quilombo, entrelagando informagdes acerca da tradigdo do Marabaixo:

chamam Mocambo, mas ¢ Quilombo mesmo, segundo falam, quando eles iam
com a jangada pegar pedra, 12 no Rio Pedreira, aqueles que tinham facilidade se
jogavam na 4gua, nadavam e iam embora, foi ai que surgiu o nome “ladrio”.
Mar-acima ou Mar-abaixo, quer dizer, quando a maré enche, af vaza. Tem rio
que no meio tem um bom lago, de criar “Ad”, pega o lago pra criar “Boi Preto”
(Bufalo), “Criat”, ai ja o pessoal diz: — é Curiad. Nome original ¢ “Criat”, quer
dizer, criador de boi preto. Vocé pode ver que os antigos 1a de 70 a 81 anos nao
chamam de Curiau, é Crian.!00

Rememorando outros contextos em que a pratica do Batuque dependiam do
consentimento do senhor da casa grande, Seu Raimundo, quilombola do Cria-4, conta sobre os

significados e os motivos para o festejo acerca dessa tradigao:

O Batuque ¢ quando o ‘senhor’ tinha uma boa colheita ele dizia para os negros
escravizados que podiam ter uma ‘mio de couro’, quer dizer podiam bater
tambores — era a roda do Batuque pra festejar, pra se divertir naquele Batuque
14, foi boa a colheita. A safra de café, a cana-de-agucar, seja la o que for o que o
fazendeiro tinha.!0?

103 VIDEIRA. Batugues, folias ¢ ladainbas, p. 115, citando SANTOS, Hist6ria do Amapa. 1998.

104 “Segundo a tradigdo oral da Comunidade, repassada por varias geracdes, Curiat tem origem nos termos CRIA (de
criar) e MU (de gado), evoluindo para CRIA U e, posteriormente, CURIAU, traduzindo-se num lugar propicio para
ctiacio de animais.”’Cf. Cantos da Amazdnia. Disponivel em: <http://zip.net/bgsL3t>.

105" A escolha pela comunidade do Cria-i como lugar de representacdo das tradicdes de cantos de dancar afro-
amapaenses, em especial o Batuque, deve-se a minha visita a esse quilombo no ano de 2013, quando tive a
oportunidade de conhecer com Piedade Lino Videira, alguns representantes do Marabaixo e do Batuque. Também
visitei a capela de Sdo Joaquim, o salao do festejo e a cozinha onde ¢é feita a comida nos tempos dos festejos.

106 Ancestralidade africana no Brasil. Disponivel em: <http://zip.net/bssKyn>.

107 Ancestralidade africana no Brasil. Disponivel em: <http://zip.net/bssKyn>.
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Uma “mio de couro” ¢é o toque do Batuque, o toque do tambort, era sé isso
mesmo, dava aquela noite 14, pra gente se divertir. Pr’as pessoas na Senzala se
divertir, s6 porque foi boa a colheita.!%

Conforme o depoimento de Seu Raimundo, e considerando o que ainda ¢ praticado pelos
membros da tradi¢io do Batuque, os significados que regem a expressio dessa expressio siao
mantidos como elos entre o que foi vivido pelos antepassados e os atuais, tecendo uma cadeia de
sentidos que estruturam a filosofia de vida e a continuidade dessa cultura em relagao aqueles
sujeitos que hao de vir.

Os motivos dos cantos sao muitos, desde a rememoracio do cotidiano de seus
antepassados escravizados, cronica historica da comunidade, o trabalho na agricultura, até
louvores aos santos catolicos como Sio José, Sao Tiago, Santo Antonio e Siao Joaquim. No caso
da comunidade do Cria-4, Sio Joaquim ¢é considerado o padroeiro do quilombo, e tem o
levantamento do pau da bandeira realizado no dia 14 de agosto, sendo a festa comemorada
durante uma semana. Conforme a tradi¢do da comunidade, a festa é organizada por uma familia
ou por um festeiro como acontece no Congado mineiro. No Cria-u de Dentro ainda é festejado
Sio Sebastiao e Santo Antonio, e no Cria-i de Fora comemoram Santa Maria e Sao Tomé.

Ha mais ou menos 250 anos, o festejo de Sao Joaquim ¢é realizado entre os dias 9 e 18 de
agosto, na comunidade do Cria-i. A dinamica que rege o ritual entre as comunidades do Batuque
e Marabaixo dos povos amapaenses ¢ a mesma exercida no Congado mineiro, ou seja, a
comunidade festeira recebe seus convidados e tem a obrigacao de “pagar a visita” no dia da festa
do padroeiro dos respectivos grupos visitantes.

O procedimento poético para composicao das bandaias (cantos de dangar) do Batuque é o
mesmo praticado noutras tradi¢oes afrobrasileiras, ou seja, o canto em que o cantadotr/solo
dialoga com o coro. Além dessa caracteristica, frequentemente evidenciada nos estudos das
tradi¢oes afrobrasileiras, outras de cunho etnomusicolégico podem ser descritas conforme Tiago

Pinto:

Porém, o modo como se di esta execugdo [canto responsorial] e as frases
musicais curtas, sobretudo no batuque do Cria-u, refor¢am a evidéncia de se
deparar, neste caso, com a continuidade de uma heranca africana. No repertério
do Cria-u ocorre a predominancia de uma configuracdo melddica pentatonica,
além das melodias compostas por poucos graus. As escalas pentatonicas e as
eventuais incursdes em escalas modais, com uma reducido de graus, distanciam
esta musica da funcionalidade harmoénica de tradicdo européia. O estilo de
execugao vocal, com sua sobreposicio do inicio da frase do puxador sobre o
final da frase do coro, é outro critério que remete a Africa. E curioso observar
que estilos mais populares da Amazonia, como o carimbd, ja aderiram a funcio-
nalidade harmonica européia na sua construcdo melédica, embora preservem

108 Ancestralidade africana no Brasil. Disponivel em: <http://zip.net/bssKyn>. Cf. também o depoimento de Dona
Esmeraldina em GOMES. Menzirias das dancas do marabaixo e do batugue, p. 62.
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outros elementos de origem africana, como a mencionada sobreposi¢ao do final
com o inicio da frase cantada, entre outros.!??

Sob a perspectiva de como se procede o ato poético em que o solo puxa o canto que
passa a ser respondido pelo coro, acompanhado dos ritmos ecoados pelos instrumentos,
geralmente os primeiros versos proferidos pelo solo servirio de refrdo para o grupo cantante.
Esses primeiros versos nao tém uma quantidade de linhas pré-definidas, porém caracterizam-se
por serem enunciados poéticos curtos. Assim, o coro obtém seguran¢a na resposta que deve ser
concedida ao solo. O canto proferido pelo grupo “Raizes do Bolao” (Cd-exemplos Video 11) ¢é
um exemplo da liberdade poética que a solista usufrui, uma vez que proferidos os primeiros
versos, o coro apreende que o refrio foi lancado e imediatamente repete-o, outorgando a

confirmagao poética para a evolugao do solo:

Solo

Arué Sio Joaquim,
Arué Sao Joaquim,
Na hora da morte
Se lembra de mim

Coro: (bis)!10

Apesar do grande e variado repertério que compde o universo poético de cantos de
dangar do batuque amapaense, as performances de cada ritual estdo sujeitas ao ato da criagdo que
emana dos praticantes da tradicao, o que diversifica mais ainda as possibilidades de motivos para
a emissdo de cantos. Lembrando o que foi observado anteriormente — quando abordamos que
tanto o Batuque quanto o Marabaixo estio fundamentados num arcabougo filoséfico e religioso
de matiz negro-africana em didlogo com a europeia, ou seja, num catolicismo negro — duas
palavras nos versos acima corroboram como o sentido do canto de dancar/reza pode ser
construido a partir da confluéncia de duas matizes distintas: arué e Sao Joaquim.

Nesse sentido, nao podemos desconsiderar que uma visao de mundo negro-africana se
desvela na totalidade da estrofe, e que se manifesta também nos significados da dan¢a em sentido
anti-horario, tecendo uma relagao direta com os antepassados — essa inscri¢ao negro-africana sera
discutida mais a frente, quando abordaremos o conceito de fempo espiralar e encruzilbada."' Sao
Joaguim é um santo catdlico e arué tem um conteudo semantico de ordem afro-religiosa que
acarreta na estruturacao do sentido dos versos dos cantos abaixo. Arxé significa “saudacdo a Exu

Arué- Exu ou Laroié Exu) — termo também usado para espiritos desencarnados”.!’? Portanto, o
b

109 VIDEIRA. Batugues, folias e ladainbas, p. 124, citando Tiago Pinto (2000).
110 Sonora Brasil. Disponivel em: <http://zip.net/btsKQd>.

11 Cf. MARTINS. Performances do tempo espiralar, 2002.

112 Terreiro do Pai Maneco. Disponivel em: <http://zip.net/bpsKPm>.
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enunciado poético possivelmente é um pedido de intervencdo dos antepassados — representado
por Sio Joaquim — na hora da passagem dos que se encontram nesse mundo.

Outra possibilidade de vinculagio de sentidos afro-religiosos contidos na estrofe em
questdao advém da relagio investida numa das entidades cultuada no pantedo umbandista
brasileiro: o Preto Velho. Existem cantos em que o termo arué aparece tecendo nos versos o
mesmo sentido de saudacdo encontrado no canto do Batuque. Além disso, também ha um Preto
Velho chamado Pai Joaquim, o que pode evidenciar as formas de expressdo utilizadas pelos
praticantes da tradi¢ao ao dialogar com alguns nomes de santos catolicos, em decorréncia do que
foi necessario no perfodo escravagista, mas com o objetivo de cultuar seus ancestrais conforme

f 113
os exemplos a seguir:

Exemplo 1 Exemplo 2 Exemplo 3

E de Congo, ¢ de Congo, ¢ de Congo  Na aruanda Pai Joaquim ¢, é

E de Congo, é de Congo, amé Tem rosatio Pai Joaquim ¢, a

Quem trabalha na linha de Congo De Nossa Senhora Pai Joaquim veio de Angola
Agora que eu quero ver Arué meu Sdo Benedito Pai Joaquim veio de Angola,
Arriou na linha de Congo Sdo Benedito que nos Angola.

E de Congo, ¢ de Congo, arué Vale nessa hora.

Rei de Congo ¢ rei coroado
Na linha de umbanda, arué.

Os tambores do Batuque sao feitos de tronco escavado e encobertos com pele de animal.
O corpo instrumental é comumente chamado de macacos, ja que os dois tambores: amassador (ou
marcador) e repinicador (ou dobrador) sio feitos com o tronco do macacaneiro. Além destes, sao
utilizados trés ou quatro pandeiros enormes, esculpidos com a madeira do cacaueiro e com peles
de sucuriju (cobra também conhecida por sucuri), anaconda ou de carneiro. O couro dos
instrumentos ¢ esquentado na fogueira para sua afinagao.

Na tradicio do Batuque no Amapa existe uma variedade no corpo instrumental dos
grupos, além da forma como os tambores sio tocados. Enquanto no quilombo do Cria-u os
tocadores percutem os dois tambores somente na parte em que tém a pele do animal, em Igarapé
do Lago, distrito de Santana-AP o Batuque ¢ constituido por trés tambores — cupiziba, feito com a
arvore da cupibubeira, ele ¢ o maior dos trés e tem a funcao de fazer a marcagao; o wacacasiba,
mediano, esculpido num tronco de arvore de mesmo nome; € o cajuna, menor de todos —, sendo
que um deles é percutido na parte posterior por um segundo instrumentista (Figura 24). Por
medirem menos de 1 metro, os dois ultimos instrumentos acompanham os cortejos dos festejos.

Além dessa comunidade de #gomza, também integra o corpo instrumental do Batuque de Igarapé

113 Terreiro do Pai Maneco. Disponivel em: <http://zip.net/bpsKPm>. [Gtifos nossos].
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do Lago um ganzd, feito com taboca levando sementes no seu interior e recebendo também o
nome de zabogueira, o rapador, também produzido com a taboca, sio escavados gomos que serve
para emitir o som quando o tocador passa varetas, e pandeiros como sao comuns tanto no

. 114
Batuque como no Marabaixo amapaense.

Figura 24 — Batuque de Igarapé do Lago

Legenda: Tocadores do Batuque de Igarapé do Lago, Santana-AP, jul. 2012.
Fonte: Igarapé do Lago homenageia Nossa Senhora da Piedade. Disponivel em:
<http://zip.net/brsKdv>.

Uma vez que o corpo instrumental pode apresentar diferencas, seja na quantidade de
tambores utilizados ou na denominagao de cada um deles, mesmo quando se trata de uma tradi¢ao
que é comum numa regiao, como ¢ o caso do Batuque na comunidade do Cria-u e Igarapé do
Lago, o estudioso Tiago Pinto chama atengdo para esse fato e apresenta outros nomes para os dois

tambores menores do ngoma de Igarapé do Lago. Este autor adverte:

Nota-se que a nomenclatura dos instrumentos ¢ propria em cada uma das
comunidades negras do Amapa, a mais original sendo a do Igarapé do Lago:
Cupitba é o tambor maior, macaco e macaquinho os nomes que se da aos
outros dois tambores. O batuque do Igarapé do Lago ainda se destaca pelo
raspador, um idiofone de friccao tipo reco-reco, e pela taboca (ou xeque-xeque)
um grande chocalho. No batuque do Cria-i tocam-se apenas dois tambores de
tronco de arvore (além dos mencionados pandeiros), igualmente deitados e
montados pelos tocadores. Aqui sdo denominados de marcador e dobrador, ou
também de marcador e repinique.!'’

E importante trazer nessa descricio do Batuque amapaense como surgiu a tradigao, em

especial na comunidade de tambor de Igarapé do Lago, convergindo em formas semelhantes ao

114 Comunidades e distritos do Amapa. Disponivel em: <http://zp.net/bnsKlp>.
115 VIDEIRA. Batugues, folias e ladainbas, p. 119, citando Tiago Pinto (2000).
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que ocorreu noutras sociedades de tambor no Brasil. Nessas coletividades os povos africanos e

seus descendentes reconfiguraram o modo de exercer o culto aos seus ancestrais. Portanto,

trazemos uma transcri¢cao do relato colhido de Dona Zezinha (Figura 25), uma das “escravas

devotas de Nossa Senhora” — expressio utilizada pelos membros da tradicdo para se referir as

cantantes dancantes (bailantes que respondem em coro ao solo do mantenedor) —, em que sao

apresentados os fatos que deram origem ao que ¢ praticado até hoje:
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Figura 25 — Dona Zezinha

Legenda: Cantante dancante do Batugue, Igarapé doLago, Santana-AP, jul. 2012.
Fonte: Igarapé do Lago homenageia Nossa Senhora da Piedade. Disponivel em:
<http://zip.net/brsKdv>.

Muito tempo atras no continente Africano, um casal de negros teve uma linda
filha: branca, loura e de olhos claros, que chamou a atengido de todos, tanto por
sua formosura quanto pelo fato de que naquele tempo o continente s6 era
habitado por negros. O fato chegou ao conhecimento do rei que, movido pela
curiosidade, foi visitar o casal. Ao ver a crianga ele e a rainha se ofereceram para
serem os padrinhos de Sereia, como foi chamada a pequena.

Sereia cresceu a sombra do amor e a dedicagido de seus pais e irmios e com o
amparo ¢ protecio real. E assim foi até a sua adolescéncia quando, prestes a
completar quinze anos, ela declarou querer de presente um barco, pois seu
sonho era conhecer o Atlantico. Seu padrinho, o rei, atendeu ao pedido da
afilhada e no dia do seu aniversario levou a todos para passear no barco que
tinha como tripulacdo os irmaos de Sereia.

O passeio seguia como um sonho quando uma forte tempestade abateu o
oceano ¢ fortes ondas entornaram a embarcacio, lancando todos no mar
agitado. Mesmo lutando por suas vidas, todos viram quando um grande animal
emergiu e puxou Sereia para o fundo. Ao chegar em terra firme, olhavam
desesperados para o mar na esperanca de que a moga aparecesse. Chegou o fim
do dia e do oceano s6 o barulho das ondas se faziam ouvir.

Ao chegarem em casa relataram o ocorrido a todos que conheciam:

“Fomos passear com a Sereia,

bicho do fundo levou.

Nos corre sangue nas veias,

no corac¢ao deixa a dot”.



Dia apés dia, seus irmios voltavam ao local de seu desaparecimento na
esperanga de que Sereia aparecesse. Sua mie implorava a Nossa Senhora para
que tivesse piedade de seu sofrimento e que a fizesse ver sua filha novamente.
Até que passado um més, ao chegarem ao local, viram sua irma em cima de um
morro de areia, com seus membros inferiores semelhantes a um peixe de
escamas prateadas. Inflamados de emocio, os irmios tentaram se aproximar de
Sereia, mas esta pediu para nio ser abragada, pois agora eles ndo pertenciam
mais a0 mesmo meio. Pediu, porém que, em um més, trouxessem sua mae para
ve-la.

Assim foi feito, e em um més, retornaram ao seu boiador em companhia de sua
mae, que ao ver a amada filha, caiu em prantos e agradeceu a Nossa Senhora
que teve piedade de seu sofrimento e concedeu a graga de fazé-la ver sua filha
uma vez mais.

Sereia declarou que fora encantada e agora sua sina seria viver no fundo dos
rios e mares como lemanja. E em agradecimento a Nossa Senhora, sua familia
deveria fazer uma estitua da Santa com o filho Jesus ao colo. Além disso uma
festa deveria ser preparada. E assim foi, lemanja orientou todos os aspectos da
festa: o canto da folia, como deveriam ser feitos os instrumentos, as procissoes,
a bebida gengibirra, o batuque e tudo mais.!1¢

O canto que intercala a narrac¢ao revela uma comunhao entre os universos de matizes
africanas e cristdi. E com ele que o mantenedor abre o festejo que “lemanja orientou” em
homenagem a Nossa Senhora da Piedade, proferindo versos que restituem na vida dos
praticantes da tradi¢ao a memoria dos antepassados, atualizando o que aconteceu no continente
africano e que da sentido ao que se inicia. Depois de emitido o primeiro canto, os mais velhos da
comunidade sio o mote para os cantos que se seguem abordando os fatos da vida dentro do
grupo. Além do canto, a “Procissio da Meia Lua” é outro ritual que demarca e corrobora
passagens da narragao fundacional, sendo realizada no décimo primeiro dia do festejo. Este ritual
se configura em tragar uma meia lua no igarapé que circunda a vila. O barco realiza seu trajeto
tendo a frente o porta-bandeira que guia a tripulagio composta por tocadores, cantantes

dancantes e a santa (Figura 206). Por fim, o festejo tem como apice o Batuque.

116 Tearapé do Lago homenageia Nossa Senhora da Piedade. Disponivel em: <http://zip.net/brsKdv>.
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Figura 26 — Procissao da Meia Lua

51 A

Legenda: Procissao da Meia Lua, Igarapé do Lago, Santana-AP, jul. 2012.
Fonte: Igarapé do Lago homenageia Nossa Senhora da Piedade. Disponivel em:
<http://zip.net/brsKdv>.

A partit da histéria fundacional, intuimos como ela se constitui de elementos
estruturantes que solidificam elementos de matizes negro-africanas em dialogo com os de cunho
catblico. Assim, com o uso de uma narragao que agrega valores e sentidos que ultrapassaram a
ordem vigente, os mais velhos recorreram num dado momento da historia ao universo além-mar
de seus antepassados, para organizar um novo sistema de relagio com os ancestrais em que
passou a ser considerada a representacio de matiz europeia como coadjuvante de uma tessitura
que comumente ficou conhecida como catolicisno negro.

E sob esse viés que as protetoras das aguas conhecidas em bantu como Mikaia e
Dandalunda, cujas correspondentes, respectivamente, em ioruba sao lemanji e Oxum, compdem o
discurso mitopoético das tradi¢oes afrobrasileiras, mantendo em novos contextos a religiosidade
negro-africana estabelecida na relagdo com os rios e com o mar. A pratica de velejar com a santa
catolica no rio evidencia bem a filosofia negra da tessitura a que nos referimos.

No momento do Batuque do Cria-u, os instrumentistas dos pandeiros e tambores se
arranjam no centro da roda, enquanto o cantante, homem ou mulher, localizado entre os dois
tambores, puxa sua bandaia, que logo ¢é respondida pelo coro. A quilombola e pesquisadora
Piedade Lino Videira faz a descricdo de uma cena musical mostrando como se procede a

performance dos instrumentistas:

86



Ap6s o cantador ou cantadora cantar o refrio da bandaia que respondido pelos
brincantes em voz alta, o percussionista que ocupa o tambor de nome
amassador percute esse instrumento marcando a dindmica da melodia da
musica tum... tumtum...tum... tumtum... Depois entra o tambor de nome
repinicador fazendo o ritmo do dobrador: tratra... trata... trata... tratd... para dar
outro andamento a danca, acelerando o ritmo com toques diversificados a
cargo da habilidade do tocador ¢ a funcdo do repinicador. S6 entdo entram os
pandeiros para completar a orquestra percussiva do Cria-a.1"7

No ritmo dessa paisagem musical os dangadores (mulheres, homens e criangas)
volupeiam entre si e em volta dos tocadores, girando no sentido anti-horario (Figura 27). A

autora ainda faz descricao detalhada de como a danga acontece:

Os (as) brincantes vio ocupando o centro do barracio formando um grande
circulo no qual as pessoas dangam lado a lado, uma atras da outra, em duplas de
mulheres, casais formados por homem e mulher, criangas com adultos, criangas
e criangas, adolescentes e idosas (0s), enfim todos dangam e respondem o
refrdo das bandaias. Espalhados (as) pela sede oficial ficam as pessoas que estao
cansadas e precisam descansar e cochilar entre uma mao-de-couro e outra ao
cair da madrugada, e espectadores em geral.!18

Figura 27 — Danca do Batuque macapaense

\
\

Legenda: O numero 1 representa o homem ou a mulher cantante da bandaia; o 2 e 3 sdo os
tocadores dos tambores; j4 0 4, 5 e 6 estdo identificando os tocadores de pandeiros. Ao redor
tem-se o coro de cantantes dancantes.

Tlustracao: Ridalvo Felix.

U7 VIDEIRA. Batugues, folias e ladainbas, p. 218.
18 VIDEIRA. Batugues, folias e ladainbas, p. 219.
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Portanto, retomando o aspecto instrumental da tradicio do Batuque amapaense, a
afinacdo dos couros dos tambores e pandeiros ¢ feita a fogo, modo comum em muitas tradi¢des
afrobrasileiras, a exemplo do Candombe mineiro, Tanbor de crionla, Batugne de umbigada, entre outras.
E importante apontar as similaridades existentes entre estas culturas de matriz bantu,
principalmente no que se refere a técnica de confec¢ao dos instrumentos, a forma como siao
afinados para o toque, e também pela maneira como sio tocados. Exceto o Candombe mineiro,
as comunidades de ngoma do Batuque do Macapa-AP, no Tambor de crioula-MA, Batuque de Sao
Romiao-MG, Batuque de umbigada-SP e Samba de Cacete-PA tém como similaridade a forma de
percutir os tambores, além do posicionamento de alguns dos tocadores sentados sobre

instrumentos especificos de cada tradi¢ao (Figuras 28 a 32).

Figura 28 — Batuque macapaense

Legenda: Tocadores do Batuque macapaense,
Quilombo do Cria-4, Macapa-AP.

Fonte: Vai comegar o batuque. Disponivel em:
<http://zip.net/bvsKyx>.

Legenda: Da direita para a esquerda temos o
tambor grande, meido e ctivador, Sdo Luis-MA,
em 1938.

Fonte: Tambor de crioula. Disponivel em:
<http://zip.net/brsLdr>.119

119 Essa imagem faz patte da colegdo do primeiro registro fotografico feito sobre o Tambor de Crioula, em 19 jun.
1938, durante a execucdo do projeto denominado “Missio de Pesquisas Folcloricas” idealizado por Mario de
Andrade.
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Flgura 30 — Batuque de Sio Romao

Legenda: Os roncadores sio uma espécie de puita,
onde um tocador percute na parte encoberta, e
outro fricciona a haste que esta no interior do
tambor.

Fonte: CD livto do batuque de Sio Romio.
Disponivel em: <http://zip.net/bds5pm>.

Legenda: Nessa tradi¢do um instrumentista toca
sentado sobre o fambu (tambor maior), enquanto
outro percute a matraca (cabos de madeira), e por
cima do ftambu, o quinjengue é apoiado para
também ser tocado por um terceiro tocador.
Fonte: Entre abracgos, reencontro e umbigadas.
Disponivel em: <http:/ /zip.net/bgs]XB>.

Legenda: comunidade Igarapé Preto, Oeciras do
Para-PA.  Nessa tradicdo, enquanto dois
tamborineiros tocam na parte de couro do fambonro,
Os caceteiros tocam atras com dois cacetes.

Fonte: Ensaio fotografico. Disponivl em:
<http://zip.net/bfs]7j>

Além do referencial instrumental de que dispomos para verificar essas matizes bantu no
Brasil, o aporte poético dos cantos de dangar, os atos corpéreos durante a danga, e praticas feitas
cotidianamente nas comunidades de tambor confirmam modos distintos e reelaborados de

expressao bantu. Desta forma, as caracteristicas apresentadas sio caminhos encontrados para
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reconhecer as continuidades bantu nas Américas, cujo tronco ancestral corrobora um grau de
parentesco configurador de uma grande familia de tradi¢bes afrobrasileiras — “/ugomas ou angomas,

: : : 120
significando, comunidades do tambor”.

“Batuque de agora/ Num atinge mais ninguém?”

O Batugue de nmbigada (ou Samba de umbigada e Batugue paulista), expressao oriunda da zona
rural, tal como ocorreu com o Jongo, ¢ mais um dos cantos de dangar recriados pelos africanos
em terras brasileiras. Além dos termos ja citados para se referir ao Batuque de umbigada, Caiumba
também era uma forma muito utilizada em Campinas-SP. F importante destacar, no entanto, que
no Diciondrio do folelore brasileiro, de Camara Cascudo, e no Diciondrio musical brasileiro, de Mario de
Andrade, nao encontramos nenhum desses dois termos para identificar a tradigdo do canto de
dangar.””'

Na passagem a seguir, a estudiosa Olga Simson apresenta informagoes colhidas a partir
do depoimento do filho de uma praticante da tradi¢io, que usa caiumba para se referir ao Batuque

de umbigada:

E por isso que ainda hoje encontramos 14 em Sousas [distrito da cidade de
Campinas-SP], morando na favela do “Beco” o Seu Chicio, que aos 94 anos se
diz neto de escravo baiano e filho de sambadeira e narra com alegria e saudade
as noitadas de samba que vivenciou desde a infancia, acompanhando a mie,
juntamente com seus irmaos. Ela foi uma eximia sambadeira, diz ele, “que sabia
fazer voar as setes saias”, um detalhe importante na criacio coerogrifica do
batuque ou samba de umbigada.

Conta ele que para ir ao samba ela cuidava de levar tantos sacos de estopa,
quantas eram as ctiancas que a acompanhavam. Conforme a danga prosseguia e
os filhos iam ficando sonolentos, a mie encontrava cantinhos mais abrigados
onde estendia os sacos para que eles dormissem, enquanto ela continuava
danc¢ando o batuque ou caiumba.!??

Sendo uma tradi¢ido praticada pelos africanos e seus descendentes, pensamos ser o
Batuque de umbigada outra forma permitida pelos senhores de engenho, em funcio da condigao
de inseguranga sentida em relagio a possiveis descontentamentos e rebelides dos africanos
escravizados. Os cantos no Batuque de umbigada apresentam como motivos poéticos fatos
cotidianos, culto aos antepassados, envolvimentos amorosos, além de comemorar o nascimento
de uma crianga, festa de casamento, e a passagem de uma pessoa (homenagem poéstuma). A

composicao se confirma em versos curtos e repetitivos, contudo abertos a possibilidade poética

120 DIAS. Tradigao e modernidade nas ingomas do sudeste, p. 155

121 Cf. CASCUDO. Diciondrio do folclore brasileiro, 1962; ANDRADE. Diciondrio musical brasileiro, 1989.

122 SIMSON. O samba paulista ¢ suas histérias, p. 5. Cf. também LEITE, Marcelo Eduardo. “Fotografia e
documentagao no interior paulista: o ‘batuque da umbigada” por Rodolpho Copriva.
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do solo e ao contexto do canto de dangar. Como exemplo, temos o canto transcrito abaixo (Cd-
exemplos Canto 12), proferido por Dona Anicide, que segue o dialogo entre ela, fazendo o solo,

e o coro repetindo os mesmos versos (Figura 33):

Figura 33 — Dama do Batuque de umbigada

Legenda: Dona Anicide, de Capivari-SP.
Fonte: Fotos de Batuque de umbigada. Disponivel em: <http://zip.net/bbs]44>.

Falava um tica pa mamae

O nome certo era Paulina

Falava um tica pa mamae

O nome certo era Paulina

Dois neto Deus levo desse mundo
Ja cumpriu co’a sua sina

Dois neto Deus levo desse mundo
Ja cumpriu co’a sua sinal?

O canto acima aborda uma presenca que deve ser evidenciada pela possivel relagio dos
componentes do Batuque de umbigada com religides de matrizes africanas, em especial a Umbanda.
Paulina é uma das entidades que compdem o pantedo umbandista. Ela ¢ cultuada como mais uma
mulher detentora de poder. O ponto abaixo cantado em terreiros de Umbanda pode sugerir indicios
dessa autoridade, além do aspecto sexual, descrevendo-a fisicamente:

Paulina tem sete dedo em cada mio

Sete dedo em cada pé,
Mas nao gosta de muié!?*

125 Canto presente no video Dangas brasileiras — Batuque paulista. Disponivel em: <http://zip.net/bbsJ45>.

[Transcricdo nossa.
124 Registro escrito, arquivo pessoal. Canto colhido durante visita de campo as comunidades religiosas de matrizes

africanas em Juazeiro do Norte-CE e analisado no meu trabalho final de graduagao no curso de Letras, cujo titulo foi
Pomba-gira: subversio dos valores patriarcais e tentativa de subalternizacdo do masculino, desenvolvido sob a
orientagao do Prof. Edson Martins, na Universidade Regional do Cariri, em 2009.
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Ainda é recente a inser¢ao da mulher em algumas tradi¢oes afrobrasileiras, detendo o
poder do canto, ou seja, usufruindo da forca de proferir versos como puxadora, e ter na resposta
do coro a energia que faz girar em rodopios os dangantes. O Batuque de umbigada ¢ um exemplo
de como as fungoes sio definidas e bem rigidas, cabendo ao homem, geralmente, proferir os
cantos e tocar os instrumentos, e a mulher dangar, em alguns casos responder os versos do solo e
dancgar. Mas Dona Anicide Toledo carrega o titulo de “Dama do Batuque de umbigada” pelo fato
de ter conquistado a fun¢do de cantadora, outrora restrita somente aos homens. Sobre os tempos

de antigamente, a Dama do Batuque lembra sobre como as mulheres se comportavam:

Nois ficava atrai da roda do fogo, sentado. Mai de veiz em quando, néis
levantava a turminha e dangava tamém, de lado. Mai ndo dancava junto com os
grande... E dali foi vindo... Antigamente era quarqué dia, quarqué sabado era
dia de batuque... casamento, festa de aniversario...!?5

Diferentemente da maioria dos Candombes que visitamos, o Batuque de umbigada tem
no seu direcionamento cantado a presenca de mulheres, encontrada também nos Cocos dancados
do Cariri cearense, no Candombe do Mato do Ti¢do (ou Matigdao), no Candombe dos Arturos e
da Serra do Cip6-MG. Além disso, a representacao feminina conseguiu, com o passar do tempo,
se inserir no corpo instrumental do Batuque de umbigada, executando o que antes era feito
somente por homens, como é o caso de Dona Maria — mais conhecida como Mariinha —,
instrumentista mais antiga da comunidade de Piracicaba-SP, e também Xeina Barros, Karine

Margal e Andrea Martins e sua filha Raissa Borsonello da mesma comunidade (Figuras 34 ¢ 35)."*

12> NOGUEIRA. Registros de tradi¢io oral. Disponivel em: <http://zip.net/bdsLwt>.
126 Agradecemos a Vanderlei Benedito Bastos, membro da tradi¢do do Batuque de Umbigada (Capivari-SP), pelas
preciosas informacdes cedidas por meio da rede social Facebook dutante o més de junho/2015.
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Figura 34 — Mariinha do Batuque Figura 35 — Cantantes dangantes com a mestra
de umbigada Anicide

f

Legenda: A esquerda, cantando, Dona Anecide, atras desta esta
Tatiane Joaquim de Lima, a direita, sentada sobre o tambu,
Xeina Barros, do lado esquerdo de Xeina encontra-se
Rosangela Barueri tocando o quijengue, e Giovana de Tieté

nas matracas.

Foto: Francisco Marchiori Neto.

Legenda: Dona Maria tocando o tambu,
Piracicaba-SP.
Foto: Antonio Caetano.

O uso da comparagdao, componente poético comum as tradi¢oes afrobrasileiras e a todas

as tradi¢ées da oralidade, é recorrente na tradicdo do Batuque de umbigada. Os pontos, como

também sio conhecidos os cantos proferidos nessa expressao, assim como no Jongo, no

Candombe, na Umbanda e noutras culturas orais de matrizes africanas no Brasil, evidenciam o

notério saber que os cantantes carregam consigo, pela capacidade de composi¢io que

demonstram ao tratar de qualquer aspecto e experiéncia cotidiana. Nos dois cantos de dangar

abaixo, Dona Anicide expressa as mudangas pelas quais a tradi¢io passou ao puxar como motivo

para as estrofes a comparagao entre o Batuque praticado antigamente em relagio ao que ¢ feito

hoje (Cd-exemplos Canto 13 e 14):

Canto 13

Tenho saudade do repique do tambu
Dos batuquéro que motreu
Num volta mais

Tenho saudade do repique do tambu
De quem morreu
E num volta nunca mais

Deix6 saudade
E também muita lembranca
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Batuque de agora
Num é como tempo atris

Canto 14

Esse vai e vai
Esse vem e vem

Batuque de agora
Num atinge mais ninguém

Antigamente era uma coisa do futuro
Negada antigamente
Aguentava ponto duro'?’

Nas duas primeiras estrofes do primeiro canto, Dona Anicide proclama a falta que fazem
os mais velhos da tradigdo, que “ndo estdo mais vivos”. A auséncia dos mais antigos é enfatizada
pela forca e sonoridade que tecia o modo de tocar, fazendo “o repique do tambu”. Ao comparar
os “batuque de agora” com os de antigamente ela revela que, mesmo diante da continuidade da
tradi¢dao, a forma de tocar dos antepassados tinha outros sentidos na sua execugao, ou seja, que o
“batuque de agora/num atinge mais ninguém?”.

E comum a pratica do prosseguimento melédico e de motivos entre um canto e outro
nestas culturas orais; assim, no dltimo canto, o motivo sofre uma transitividade do primeiro. O
cantol4 corrobora, a partir da comparagao realizada entre o que ¢ praticado hoje em relagao ao
que era “tempo atrds”, que a forca do canto e sua aciao/reacao sobre o meio — entende-se o
homem e a natureza —, enfraqueceu. O termo batugue, na segunda estrofe do canto 14, se refere
nao somente a tradi¢ao, mas ao que se fazia com ela enquanto ato que envolve sabedoria e poder
na vocalizacio da palavra cantada sob a conjuntura dos tambores que ddao fundamento e
sacralidade a tudo que foi transmitido pelos africanos e antepassados.

No final do canto 14, “Negada antigamente/aguentava ponto duro” real¢a como a
tradi¢ao era vivenciada outrora. Portanto, o ponto, nesse caso, é o canto proferido por alguém
muito sdbio para outra pessoa que sabe responder e/ou desafiar na competéncia exigida pela
situagao. Na atualidade, possivelmente esta forma de lidar com o poder que o canto carrega, em
consonancia com a energia emanada dos tambores, tenha ganhado outras dimensdes.

No Batuque de umbigada, a danca é organizada em duas fileiras num terreiro, uma
ocupada por homens e outra por mulheres. Inicialmente as fileiras ficam posicionadas uma em
frente a outra e, com o decorrer dos cantos de dancar acompanhados de palmas e pisadas, elas se
tornam pontos duplos em constante rota¢ao, com meneios e trocas de pares. Isso ocorre porque,

de acordo com a demarca¢iao ritmico-musical do canto de dangar, os pares tém que, na sua

127 Cantos transcritos do CD Awicide Toledo — a voz feminina do batuque de umbigada.
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evolucdo performatica, executar trés umbigadas (ou imbigadas), destituidos de coreografia
combinada, e, em seguida, trocar de companheiros, tanto o homem como a mulher, conforme a

ilustracao (Figuras 36 e 37).

Figura 36 — Posicao inicial dos cantantes dangantes

Legenda: Organizacio para a danca do Batuque de umbigada, Capivari e Piracicaba-SP.
Tlustragio: Ridalvo Felix.

Figura 37 — Danca do Batuque de umbigada, Capivari e Piracicaba-SP

HEDY
55555 !

Legenda: Os cantantes dangantes se aproximam e volteiam com umbigadas que demarcam a
coreografia livre de cada um. Entre um canto e outro as pessoas voltam para a posi¢io inicial e
recomecam a danca.
Tlustracao: Ridalvo Felix.
Sobre a importancia de saber os sentidos que fundamentam a filosofia das tradigoes
afrobrasileiras, que sao muitos, no caso especifico do Batuque de umbigada, a umbigada tem uma

quantidade por casal pré-determinada durante a execucdo da performance, havendo restricdes

para alguns casos (Figuras 38 e 39). Vejamos:
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Embora seja uma danca contagiante, a umbigada tem regras tradicionais que
os mestres se esforcam para preservar: cada dancante deve dar apenas trés
umbigadas em cada parceiro por vez, voltando ao seu lugar no terreiro ou pista
de danga; pai, por respeito, ndo danca com a filha ou com as afilhadas;
batuqueiro homem nio deve se movimentar lateralmente, deve umbigar trés
vezes e esperar em seu lugar de origem para que uma batuqueira o procure para
umbigar.128

Figura 38 — Roda de Batuque de umbigada

AL . ® ‘,k’ e
Legenda: “Batuque de umbigada nos anos 50 na cidade de Rio Claro/SP”.
Fonte: Fotos de Batuque de umbigada. Disponivel em: <http://zip.net/bbs]44>.

Figura 39— Ato da umbigada, em Tieté-SP
[ .('. " ' T 5P

Fonte:  Entre  abragos, reencontro ¢  umbigadas.  Disponivel em:
<http://zip.net/bgs] XB>.

O conjunto musical do Batuque de umbigada ¢ formado pelos seguintes instrumentos:

129

tambu, quinjengne (ou mulemba), = guaid (ou chocalho) e matracas (Figuras 40 a 42).

128 Cf. Cultura Baureri. <http://zip.net/bxsLb1>.

129 Yeda Pessoa de Castro registra o termo — Kik./Kimb. mulenba, porém acentuada no uso afrobrasileiro: muleniba, e
apresente a seguinte defini¢do “gameleira ou figueira branca, considerada arvore sagrada”. Cf. CASTRO, Falares
africanos na Babia, p. 292. Para Nei Lopes, mulemba é a “denominacio dada ao QUIJENGUE em certas regides
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Figura 40 — Seu Edmur

P S P

Legenda: Cantante dangante sentado sobre o tambu, que estd sendo afinado na fogueira
juntamente com outro tambu e quinjengue a direita, Tieté-SP.
Fonte: Entre abracos, reencontro e umbigadas. Disponivel em: <http://zip.net/bgs] XB>.

Figura 41 — Ngomas do Batuque de umbigada

Legenda: Deitado tem-se o tambu, #goma maior, e encostado a ele encontram-se as
matracas (dois cabos de madeira) e quinjengue (ou mulemba), #ogma menor.
Fonte: Fotos de Batuque de umbigada. Disponivel em: <http://zip.net/bbs]44>.

paulistas (EMB). Do quimbundo mulemba, figueira-brava, certamente em alusio a madeira de que ¢ feito o tambor”.
Cf. LOPES, Novo diciondrio banto do Brasil, p. 182. E no Diciondrio complementar, compilado pelo Pe. Antonio da Silva
Maia, o vocabulo figueira é conhecido pelos seguintes termos em kimbundo: “Mukuiu, mukuzu, mufiku, musanda,
muzengezenge, mulemba (figneira brava)”. Cf. MAIA, Diciondrio complementar, p. 303.

97



Figura 42 — Tio Mario do Batuque de umbigada

Legenda: Tio Mario balangando o guaia, um dos instrumentos do Batuque de umbigada,
Sdo Paulo-SP.
Fonte: No tetteiro do tambu. Disponivel em: <http://zip.net/bhsLtX>.

O tambu e o quinjengue sao afinados na fogueira. Aqui o termo fambu aparece
denominando um dos tambores, enquanto que no Candombe mineiro ele é usado para se referir
ao conjunto instrumental de tambores. O tambu é o tambor maior em relagio ao quinjengue.
Este ultimo aparenta, em sua forma, um calice. Ambos sio troncos de arvore escavados e
cobertos com couro de animal, que ¢é esticado com pinos de madeira ou pregado. No caso do
Batuque de umbigada, geralmente a pele do animal ¢ fixada com pregos — ver o processo de
fixagdo do couro no tronco nas Figuras 43, 44, 45, 46 e 47 — como também ocorre com 0s zanbus
do Candombe mineiro. No Tambor de crioula e nos fazbus do Jongo, temos como exemplo o
couro sendo encravado com pinos de madeira, mas também sendo comum o uso de pregos no

caso do Jongo (Figuras 48 e 49).
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Figura 43 — Preparacido do tronco

Legenda: Tronco sendo escavado e lixado para ser fixado
o couro do animal — Batuque de umbigada-SP.

Fonte: Guarda dos tambores.

<http://zip.net/bbs]5b>.

Disponivel em:

Figura 45 — Pele sobre o tronco

Figura 44 — Amolecer a a pele

Legenda: A pele ¢ mantida na dgua durante doze horas —
Batuque de umbigada-SP.
Fonte: Guarda dos

<http://zip.net/bbs]5b>.

tambores. Disponivel em:

Figura 46 — Fixac¢ao da pele no tronco

Legenda: A pele ¢ firmada sobre o tronco — Batuque de
umbigada-SP.

Fonte: Guarda dos
<http://zip.net/bbs]5b>.

tambores.  Disponivel em:

Legenda: Pregos sendo firmados ao redor da boca do
tronco — Batuque de umbigada-SP.
Fonte: Guarda dos tambores.

<http://zip.net/bbs]5b>.

Disponivel em:

Figura 47 — Ngoma pronto — Batuque de umbigada-SP.

/

Fonte: Guatda dos tambores. Disponivel em: <http://zip.net/bbs]5b>.
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Figura 48 — Ngoma do Jongo-R]

Legenda: Pele fixada no tronco com pinos de madeira.
Fonte: Locagdes de “A roca de Teresa”. Disponivel em:
<http://zip.net/bssLwb>.

Figura 49 — Crivador

Vo™ P 53
B AR
Legenda: Crivador, um dos instrumentos da parelha do
Tambor de Crioula, no Maranhio, feito de tronco e couro
fixado com pinos de madeira.
Fonte: Instrumentos de percussio artesanais. Disponivel
em: <http://zip.net/bcs]8s>.

O quinjengue é tocado num misto musical entre a responsabilidade de segurar o ritmo e

fazer o solo, dialogando, portanto, com o tambu, que é percutido especificamente como solo na

parte do couro e, a0 mesmo tempo, por dois cabos de madeira chamados de matracas — essa

mesma forma de tocar as matracas ¢ realizada com o Zambor grande do Tambor de crioula, no

Maranhio, e, também, no Samba de cacete do Pard —, e o guaid, uma espécie de chocalho feito

em aluminio (Figuras 50 e 51).

Figura 50 — Batuque de Umbigada

Legenda: Tocadores de Batuque de umbigada: lado esquerdo o homem chacoalha o guaia,
no canto direito um adepto da tradi¢do percute o tambu, que estd deitado no chio, e outro
toca no quijengue apoiando-o sobre o tambu, e mais um homem que bate no tambu com

apenas uma matraca.

Fonte: No tetreiro do tambu. Disponivel em: <http://zip.net/bhsLtX>.
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Figura 51 — Mestres do Batuque de umbigada

»

3%

Legenda: Romirio tocando o tambu, deitado no chio, Diniz no quijengue, e Herculano
conduzindo a matraca, Capivari-SP.
Fonte: Fotos de Batuque de umbigada. Disponivel em: <http://zip.net/bbs]44>.

Na maioria das tradi¢oes até entdo registradas, ficou evidente a distingio do mestre ou o
Capitdo em relacdo ao restante do grupo. Neste sentido, alguns dos instrumentos componentes
dos cantos de dangar acabam assumindo também a funcdo de identificar o dirigente ou o
responsavel pela manuten¢iao da cultura vivenciada. Em se tratando do Batuque de umbigada, o
guaia cumpre esse papel, sendo tocado pelos mestres. Além de menear o ritmo que cadencia os
versos, ele provoca a pontuacao dos saltos finalizados em umbigadas.

A relagdo estabelecida pelos praticantes de tradi¢oes de cantos de dangar com os
instrumentos musicais utilizados revela que os corpos instrumentais nao possuem apenas a
funcao musical. Para os membros das culturas, no caso especifico das tradigdes que ainda sao
governadas musicalmente por tambores, ancestralmente repassados com técnicas de confecgao
africanas, os instrumentos também preservam uma estrutura espiritual de destaque e sao
cultuados, como muitos dos antepassados, bem como as entidades, inquices, voduns e orixas
componentes dos universos religiosos de comunidades africanas e seu descendentes no Brasil.
Seguindo essa perspectiva, temos como exemplo o “espirito do tambor” _Aydntoke, mais
conhecido por Ayin, entre os povos ioruba.” Segundo Olusanyin, citado por Inaicyra Falcio dos

Santos, “o status espiritual de Aydn esta entre o que é Egun (o ancestral) e o orixd, baseado no

130 SANTOS. Corpo e ancestralidade, p. 65.
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fato de que ela [Aydn] é somente cultuada pelos musicos e nao tem a parafernalia ritual do orixa
(com excec¢do dos instrumentos)”."!

No contexto da filosofia dinamizada nessas tradi¢oes, o Batuque de umbigada, diante da
forma como os instrumentistas se organizam para a execu¢do musical nos dias de ritual,
demonstra essa continuidade filosofia do corpo percussivo, produtor dos sons. O tambu, sendo o
instrumento maior, é tocado deitado no chio e sobre ele o tocador se monta como no Tambor
de crioula. Na parte de tras do tambu, é assentado o quinjengue, de um lado, e do outro, as
matracas que tamborilam freneticamente.

Portanto, podemos afirmar que a organizacdo para o canto e a danga, além da confecgio e
forma dos instrumentos, denota relagdes de parentesco do Batuque de umbigada com o Jongo,
Candombe, Tambor de crioula, e também com o Coco danc¢ado, embora muitos grupos de Coco

jo. ndo conservem mais alguns instrumentos que confirmariam essa familiaridade que

evidenciamos.

131 OLUSANYIN. The question of the professional musician, [s.p.], citado por SANTOS. Corpo ¢ ancestralidade, p. 65-
66.
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Os batuques que vém/ Os batuques que vao

Batuque de Dona Maria/ E em Sdo Romio

No municipio ribeirinho denominado Sao Romaio, localizado na regido norte do estado
de Minas Gerais, encontra-se uma expressao de canto de dangar cujo nome também ¢é Batugue.
Esse Batuque ¢ dangado por homens e mulheres aglomerados numa roda, de acordo com o ritmo
dos instrumentos. A danga ¢ conduzida por palmas, pisadas e cantos dialogados entre o solo e
coro. O solo ¢ proferido por Maria da Concei¢cao Gomes de Moura, mais conhecida como Dona

Maria do Batuque, responsavel pelo grupo e mantenedora da tradigao na comunidade (Figura 52).

Figura 52 — Dona Maria

Legenda: Dona Maria do batuque segurando sua caixa, Sio Romio-MG.
Fonte: Dona Matia do Batuque. Disponivel em: <http://zip.net/blsJB9>.

Os cantos do Batuque de Dona Maria tém como motivos poéticos acontecimentos do
cotidiano, cuidados com o meio ambiente, fatos historicos e aspectos que celebram a importancia
da tradi¢do para a comunidade. A matriarca do grupo menciona ocasides que motivavam o canto

de dancar, e ainda profere um canto sobre uma das circunstancias citadas (Cd-exemplos Video

15):

Todo sabado tinha um batuque. Qualqué festinha que tinha, qualqué coisa,
aniversaro, casamento, batizado. Tudo nés fazia. [...] Quando era pa casa tinha
a, a cantiga dos noivo, de noivo:

O4, chora, noivo, chora, noivo

Chora inté num queré mais

Essa vida de soltero
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Nio serve pa vocé mais.!32

Conforme as situa¢Oes apontadas por Dona Maria, percebemos que sio as mesmas
encontradas no Batuque de umbigada paulista, no Batuku de Cabo Verde e no Coco dangado do
povoado quilombola da Mussuca-SE. O repertério dos cantos do Batuque de Sao Romao pode
variar entre aqueles fixados na memoria do grupo e outros, emitidos conforme a situagao de
celebragdo em que o grupo se encontra. De acordo com o artificio poético do canto emitido,
Dona Maria do Batuque langa o estribilho a fim de situar os cantantes dangantes na resposta
necessaria e garantir a resposta para 0s versos que serdo entoados. Os versos a seguir

demonstram o procedimento do canto (Cd-exemplos Video 106):

Solo: Que bichinho ¢é esse
Coro: E o bicho inhén
Solo: Oh, bicho ti danado
Coro: E o bicho inhén
Solo: E o bicho, ¢ o bicho
Coro: E o bicho inhén
Solo: O bicho ta mordeno
Coro: E o bicho inhén!3

Esse canto exige que os componentes do grupo (Figura 53) dancem cogando
freneticamente todo o corpo, como se estivessem tomados pelo “bicho inhén”. Enquanto isso
acontece, a solista vai tirando versos até saber o momento certo de parar, ja que o estribilho fixo

esta garantido pelo coro.

132 As informagoes e cantos do batuque de Dona Maria foram registrados no making of do documentario: Togues de um
livro documentado, realizado por Diana Gandra, durante a gravacdo do CD-livro “Batuquim vai abaixo? Ele nao vai
niol”. Disponivel em: <http://zip.net/bfs]7t>.

133 CD livro do Batuque de Sio Romio. Disponivel em: <http://zip.net/bfs]7t>.
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Figura 53 — Batuque de Sio Romao-MG

Legenda: Dona Maria do Batuque (a esquerda) e os componentes do grupo de Batuque de Sao
Romaio.
Fonte: Dona Matia do Batuque. Disponivel em: <http://zip.net/blsJB9>.

O grupo se apresenta com roupas padronizadas e tem uma singularidade na maneira de
dancar que lembra o cumprimento realizado nas religides de matriz africana como a Umbanda, o
Candomblé e no Congado mineiro. Além dos rodopios e saltos presentes em todas as
manifestagoes registradas nesta pesquisa de cantos de dancgar, no Batuque de Dona Maria, os
componentes — homem/mulher, homem/homem, mulher e criancas — tocam ombro com
ombro, do lado esquerdo e direito, na performance dangada, e giram trocando de pares
aleatoriamente (Figura 54).

Figura 54 — Danca no Batuque de Sao Romao

~

Legenda: Componentes executando toques nos ombros - Batuque de Sdo Romao-MG.
Fonte: Dona Maria do Batuque. Disponivel em: <http://zip.net/blsJB9>.
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Vejamos como Dona Maria descreve o corpo instrumental (Cd-exemplos Video 17): “Os
instrumentos é s6 dois roncador e duas caixa. A pele era de capivara antigamente, mas sumiu.

Coloquei de boi mermo, fico de gado. Agora a caixa nao, o coro ¢ viado” (Figuras 55 e 50).

i

Figura 55 — Mestra do Batuque de Sao Romao

Legenda: Dona Maria do Batugque com sua caixa de lado, em Sio Romao-MG.
Fonte: Visceral Brasil. Disponivel em: <http://zip.net/bdsKHN>.

Os tambores chamados de roncadores, de fato, tém a fun¢iao de instrumentos percutidos
— tambor —, e friccionado — puita/cuica. A forma como o roncador é feito artesanalmente
permite que dois homens toquem nele a0 mesmo tempo. Um senta sobre o tambor, que é
deitado no chio, e tamborila, enquanto outro homem senta atras, no fundo do instrumento, e
fricciona a vareta que existe nele. Esse instrumento também ¢ feito de tronco de arvore escavado
e sua afinacao ¢ realizada numa fogueira.

A forma esculpida do tronco para a confec¢iao do roncador é a mesma adotada para se
fazer os tambores do Batuque de umbigada, no tambu e candongueiro do Jongo, nos tambus do
Candombe mineiro, nos tambores do Batuque macapense, na parelha do Tambor de crioula, no
corpo instrumental do Samba de cacete do Para, Samba de toco da Bahia, entre outras tradigdes
existentes no universo bantudescendente que possivelmente encontraremos no Brasil. Além
disso, a puita, que encontramos no Samba de Pareia da Mussuca-SE, no Jongo e no Candombe

mineiro, tem sua representagao e execu¢ao sonora numa das extremidades dos roncadores.

“Nos qué leva resposta/ Com o barulho do tambd”

Gorutuba é o nome de um rio, localizado no norte de Minas Gerais, que talha a regiao
homoénima. O povo gorutubano ¢ aquele que nasce em torno do rio Gorutuba, vivendo neste

territorio desde o século XVIII, descendente de negros quilombolas vindos do sul da Bahia com os
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indios Tapuias, ja habitantes do lugar. A organizacio em forma de quilombos viabilizou a
transposicao das fronteiras do territério baiano, e se firmou como uma tradigdo para os varios
povos daquela regido.

Assim como a organiza¢do no espago gorutubano ¢é reminiscéncia dos povos baianos que
ali se instalaram, o Batuque também foi e é um elemento cultural que caracteriza as varias
comunidades como sendo uma grande familia gorutubana. Considerando a diversidade de tradi¢des
que até aqui foram descritas com a denominagao comum de batugue, a seguir temos a defini¢do para

a cultura que existe na regiao gorutubana:

O batuque geralmente acontece depois das rezas ou em festas das comu-
nidades, ¢ tocado por homens e dancado pelas mulheres, nunca o contrario. Os
instrumentos utilizados sdo feitos de madeira e couro curtido de boi [veado ¢
cotia]. As musicas cantadas saem em forma de rimas e versos, e, por muitas
vezes, sao criadas na hora. As mulheres geralmente dancam o Batuque aos
pares, com outras mulheres, numa roda formada sé por elas.!3*

Apesar das mudangas que muitos Batuques dessa regiao ja vivenciaram, ainda é comum a
presenca da mulher negra nessa tradicao, principalmente cantando e dangando. No que diz
respeito ao corpo instrumental, a cazxa é outro elemento comum a todos os grupos existentes nas
comunidades gorutubanas, porém sujeito a varia¢io de tamanho, aparecendo também a viola, o
violdo, o pandeiro, a sanfona e o triangulo. A palma e a pisada estdo presentes marcando a
performance dos corpos em meneios ritmados pelas caixas. Sobre esse instrumento, nio ha
registros no Diciondrio do folelore brasileiro (edi¢oes de 1962 e 1972) de Camara Cascudo, mas Mario

de Andrade descreveu-o da seguinte forma (Figuras 57 e 58):

CAIXA (s.f) 1. Instrumento de percussdo; cilindrico de madeira ou metal,
fechado nas duas extremidades por membranas. Tocada em posicdo inclinada, é
munida de borddes na membrana inferior. O som ¢é obtido pelo impacto das
mios ou de vaquetas na membrana superior. E usada em orquestras e em bandas
militares. Ha vérios tipos de caixas: tarola ou tarol, caixa surda ou surdo, caixa de
guerra, caixa de rufo.!?

13+ Gotutubanos. Disponivel em: <http://zip.net/btsKQs>.
135 ANDRADE. Diciondrio musical brasileiro, p. 80.
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Figura 57 — Batuque de Brejo dos Crioulos

Legenda: Grupo de Arte e Cultura (Batuque) tocando suas caixas e pandeiro, do quilombo Brejo
dos Crioulos, Varzelandia-MG.
Fonte: Articulagio populat. Disponivel em: <http://zip.net/bfs]7w>.

Figura 58 — Mestres e caixas

Legenda: Tocadores de caixas do quilombo de Taperinha, Pai Pedro-MG.
Fonte: Cedefes. Disponivel em: <http://zip.net/bpsLJL>.

A configuracio musical produzida pela sonoridade da caixa, ressonando em pisadas e
palmas, foi também um dos motivos para que muitas tradi¢oes afrobrasileiras recebessem o nome de
batugue, e tendo este como sindnimo o samba. Na descricgdo de uma cena presenciada pelo Sr.

Nicolau Quaresma Franco, um dos lideres religiosos da comunidade gorutubana, a denominagao de
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samba para a tradi¢ao do Batuque dessa regido é recorrente no depoimento colhido pelo pesquisador

Aderval Costa Filho:

Eu conheci um muié, eu ndo sei se ela ainda ¢ viva, Celestina... Ela pegava um
candeeiro de vidro assim, sem alca, colocava na cabeca e sambava com o
candeeiro solto na cabega assim, a saia dela rodava igual um guarda-chuva; e
essa Celestina baixava um tanto assim, sé via a poeira subir e o candeeiro nio
caia da cabeca; uma garrafa de pinga ela colocava solta na cabega... igual
Cumade Santa faz também. E Celestininha danada; ela é pequenininha assim,
mas a mulé quando entra no samba vocé vé o suor descer e a poeira subir.!36

O canto do Batuque entre os povos gorutubanos também se estrutura no didlogo entre o
solo e o coro. O repertério desta tradicao se constitui, como ¢ costume na arte oral de matrizes
africanas, de cantos que estao na memoria dos cantantes dangantes, porém sujeitos a variagdes de
um verso ou da estrofe completa. Nesse tltimo caso, a melodia ¢ reaproveitada para sustentar o
motivo do canto, que advém da for¢a de uma situagdo ou de um acontecimento vivido no
momento da performance do canto de dancar. E sob essa ordenacio poética que os praticantes
conseguem abordar motivos diversos sem deixar de recorrer, entre um canto € outro, a0 que
tradicionalmente é conhecido pelo grupo, podendo ser realizado em terreiros, debaixo de arvores
ou na propria sala de uma casa. Portanto, o ensejo para o canto transita entre fatos cotidianos,
casamentos, festejos religiosos (rezas, novenas de santos padroeiros das comunidades, tercos para
santos), o amot, nao prescindindo da critica social.

No canto a seguir o motivo dos versos ¢ a apreciagao social da situacio das comunidades
quilombolas, em que a cantante Paula, de Brejo dos Crioulos (Varzelandia-MG), aproveita para
fazer uma cobranca ao Instituto Nacional de Coloniza¢ao e Reforma Agraria (INCRA), 6rgio
responsavel por dinamizar o processo de identificacdo, reconhecimento, delimitagao, titulagao e

demarcagao de terras para as referidas comunidades (Cd-exemplos Video 18):

Cadé océ, INCRA

Onde que’oce ta

No6s somos quilombolos
Cansados de esperar

Cadé voce, INCRA

Vocé foi mais voltou

Nois qué levar resposta
Com o barulho do tambd.137

No Batuque gorutubano, assim como ocorre em varias culturas afrobrasileiras, a
religiosidade ndo se encontra numa esfera cristalizada e separada do ato de se “rezar” cantando e

dangando. E nessa dimensao que as tessituras negro-africanas também evidenciam suas matizes

136 FILHO. Os garutubanos, p. 220-221.
137 A quilombola Paula e seu canto. Disponivel em: <http://zip.net/brsKdF>.
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na configuragdo da relacio com o magico-religioso, que nao se distancia do que ¢ feito no
cotidiano.

Em Janadba acontece, no dia 23 de junho, o levantamento da bandeira de Sdo Jodao, mas
antes ¢ rezado um terco e sao feitas as reveréncias aos santos catélicos do més, como Santo
Antonio e Sao Pedro. Em seguida, as pessoas se organizam no terreiro, em frente a casa que
realiza o festejo, e se inicia o ritual de hasteamento da bandeira. Nesse momento em que a
bandeira de Sao Jodo comega a ser erguida uma voz no meio do grupo, que esta festejando o
santo, profere um verso curto, mas investido de uma for¢a que coletivamente embala as maos,

que erguem o mastro coroado pela bandeira:

Solo

Levanto, levanto a bandeira
Coro

Levanto, levanto a bandeirall3s

Depois de fincado o mastro, as pessoas se dirigem para a sala da casa e os instrumentistas
se acomodam para continuar o batuque ja permitido e iniciado com a bandeira levantada. Os
devotos de Sio Jodo dancam formando pares, de homem com mulher, as vezes mulher com
mulher, que sdo continuamente trocados por quem desejar entrar na roda. Assim, se um homem
deseja dangar, ele deve entrar na roda pisando na frente daquela que 14 esta e girar para um lado e
para o outro com movimentos contrarios aos que sio executados pela mulher. Da mesma forma
ocorre quando uma mulher quer entrar na roda. Os movimentos sao intercalados, considerando
sempre os lados opostos, ou seja, se o homem se movimenta para o lado direito, a mulher

desloca-se para o lado esquerdo (1x1) e vice-versa (2x2) (Figura 59).

138 Esse canto foi registrado por Claudia Marques de Oliveira durante os festejos juninos de Janadba, em 2014.
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Figura 59 — Coreografia dos Batuques gorutubanos

Tlustracio: Ridalvo Felix.

Em Brejo dos Crioulos, o procedimento para adentrar a roda é o mesmo, e as pisadas e
saltos sao realizados conforme o mesmo movimento descrito na imagem acima. Contudo, a saida
de um dos cantantes dangantes ¢ anunciada quando um deles vai ao encontro do outro —
sugerindo uma umbigada que nao é concluida —, e se poe de lado deslizando o brago direito (ou
esquerdo) na cintura da outra pessoa, e esta responde imediatamente com o brago esquerdo (ou
direito). Em alguns casos, as pessoas aconchegam brago com brago e, em movimentos rapidos,
val uma para o lado e outra para o outro, por duas vezes, sendo que uma fica no centro da roda e
aquela que sair logo sera substituida. Nesta comunidade ¢ comum encontrar pares formados por
mulheres e criangas, além do convencional no Batuque gorutubano, que é o homem com a
mulher (Cd-exemplos Video 19).

Ao considerarmos as descrices da variedade de batuques até aqui registradas, e
ressaltando que em quase todos os casos niao foram vivenciadas as realidades e o contato
presencial com os cantantes dancantes das tradi¢oes, os fundamentos de matrizes africanas no
universo religioso sao concepgoes que poderiam ser mais investigados nessas comunidades de
cantos de dangar. O depoimento de Seu Mariano, de Gado Velhaco, comunidade quilombola
localizada no municipio de Catuti, apresenta elementos que evidenciam a complexidade da

estrutura destas tradi¢oes afrobrasileiras e, no caso do depoente, especialmente do Batuque
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gorutubano, uma vez que este canto de dangar era visto somente sob a 6tica da “diversio” por
aqueles que nao faziam parte da tradigao:
Eu ja vi cair também; minha v6 cafa. Naquele tempo ninguém sabia o qué que
era e falava um tal de calundu e falava ‘— E calundu, é calundu, é calundu!’ S6
que antigamente cafa no, que até tinha deles que tava no braco a morrer, mas
nao dancava nio, sabe porqué? Que tem reza praquilo que nio danga; daquele
povo antigo rezava e ndo dangava, morria, 0 cara morria mas nio dangava.

Entio minha v6 caia. Ela vinha assim, tava dancando, cumpouco ela caia; e ndo
¢ s6 ela ndo, eu ja vi umas duas ou trés af que eu conheci de antigamente.!?

A fala de Seu Mariano decorre da indagagao feita pelo pesquisador sobre a noticia de
alguma pessoa “rodando”, ou seja, em processo de transe, na roda do batuque. Conforme o
relato de Seu Mariano, deduzimos que o Batuque “daquele povo antigo” era formado por, no
minimo, dois momentos: 1) a parte em que se cantava e dangava preparando a roda do Batuque
para a chegada do calundu; e 2) a chegada do calundu, confirmada no instante em que alguém
“cafa”, anunciada com a expressao afirmativa: “E calundu, ¢ calundu, é calundu!”. Recorremos a
algumas defini¢des da palavra calundn que podem contribuir para evidenciar aspectos de ordem
“afro-religiosa” para a tradicio do Batuque, reverberando tracos de formas mais antigas de

pratica da expressao. Assim temos, segundo Yeda Pessoa de Castro, o registro:

CALUNDU (banto)

1.(BR) — s. a mais antiga denomina¢io de culto afro-baiano, registrada no
século XVII na poesia de Gregério de Matos, e, em 1710, seguida por uma
descri¢io de Nuno Marques Pereira, em Peregrino da Ameérica. Ver candomblé,
lundu. Kik./Kimb. A&alundu, obedecer um mandamento, realizar um culto,
invocando os espiritos, com musica e danga.!40

Em Ney Lopes, um dos sentidos para o termo também esta correlacionado com o
momento do encontro entre os viventes e um ancestral em terra, advém do “quimbundo &i/undu,
ancestral, alma de alguém que viveu em época remota, e que, no caso da primeira acepg¢ao,
entrando no corpo de uma pessoa, a torna irritadi¢a, mal-humorada, tristonha”.'"!

No primeiro significado apresentado por Castro, ca/undu como denominagio do culto
afrobaiano remete a presen¢a dos quilombolas baianos no processo de formacao da histéria dos
povos gorutubanos e, consequentemente, das matizes socioculturais negro-baianas nas tradigdes
gorutubanas. Essa afirmacgdo se torna mais contundente quando Castro aponta a palavra &alundn

nas linguas bantus quicongo e quimbundo, como sendo o momento para chamar espiritos com

musica e danca. Se verificarmos no depoimento de Seu Mariano ¢ justamente isso que acontece: a

139 FILHO. Os gurutubanos, p. 218.
140 CASTRO. Falares africanos na Bahia, p. 192.
W LOPES. Novo diciondrio banto do Brasil, p. 66.

112



avo dele cai e o ancestral incorporado muda a dinamica do Batuque, passando do canto de dangar
para a reza (ou canto).

Decorrente da variedade instrumental e da forma como se manteve esta tradicao de canto
de dangar na regido gorutubana, percebemos algumas caracteristicas que sao comuns nas
comunidades de Batuque dessa regido, a saber: canto responsorial, danca de pares em roda e a
caixa como um instrumento percussivo que simboliza e alude aos ascendentes negros que

povoaram a regido.

“O Batuque ¢é bao é de manhi cedo”

A grande familia dos Arturos tem como raiz para sua formacio a unido entre Arthur
Camilo Silvério e Carmelinda da Silva, descendentes de africanos escravizados que trabalhavam
no comeco do século XX nos lugares conhecidos atualmente como Contagem e Esmeraldas-MG.
Arthur Camilo herdou de Camilo Silvério e Felisbina Rita Candida as terras que constituem hoje
a conhecida Comunidade dos Arturos.'*

A Comunidade tornou-se, com o passar dos tempos, uma das mais expressivas formas de
resisténcia e referéncia cultural de matriz negro-africana, agrupando no cerne da familia e no
cotidiano das pessoas algumas tradi¢des culturais como o Reinado de Nossa Senhora do Rosario
com as guardas de Congo, Mo¢ambique e o Candombe, além do Batuque, Folia de Reis, Festa da
Capina (Joio do Mato) e a Festa da Abolicio da Escravatura. Também reconhecidos como
comunidade quilombola, os Arturos fazem questao de manter e transmitir para as geragdes que se
seguem valores, sabedorias e fundamentos afro-religiosos que sedimentam o modo de ser desse
povo. Conforme Geraldo Arthur Camilo, primogénito de Arthur Camilo Silvério e Carmelinda
Maria da Silva (Figura 60), pode-se sentir a importancia e necessidade de perpetuar a imagem de
Seu Arthur aos descendentes arturianos, ¢ o dever de transmitir os saberes que solidificam a

geénese da familia e estruturam aprendizados que transcorrem nas relagées cotidianas:

142 Agradecemos ao senhor Jorge Antonio dos Santos, Capitdo da Guarda de Mog¢ambique da Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario de Contagem — comunidade negra dos Arturos, pela leitura atenta dessa secdo que trata do
Batugue na comunidade dele.
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Figura 60 — Arthur Camilo Silvério e Carmelinda Maria da Silva

Fonte: Comunidade dos Arturos/IEPHA-MG, p. 10-11.

E que tem a Comunidade dos Arturo por causa do meu pai. Ele é que era o chefe
e entdo deix6 pros fio. Quando ele morreu — tava em véspera de morré — ele
entregd pra mim que tomasse conta dos menino, pra mim num deixd cal a
irmandade. E entdo nés viemo — a famia tudo reunido com a gente ¢ fez a
Comunidade dos Arturo. Aqui na Comunidade do Congado, umas duzentas
pessoa mais ou menos. Todos participa da festa.143

Pra sé capitdo ele tem que tird o canto. O capitdo ¢ que da instrucdo pra esses
menino e tudo. O capitdo, ele é que da a regra, saida, tira, ensina o que ta
brincano cumé que tira uma rainha, cumé que tira um rei, cume que passa na
rua. !4

O casal teve dez filhos: Geraldo Arthur Camilo, Conceigao Natalicia da Silva (Tetane),
Juventina Paula de Lima (Intina), Maria do Rosario da Silva (Induca), José Acacio da Silva (Zé
Arthur), Izafra Maria da Silva (Tita), Antoénio Maria da Silva, Mario Braz da Luz, Joao Batista da
Silva e Joaquim Bonifacio da Silva (Bil)."*

A senhora Conceicio Natalicia, mais conhecida como Dona Tetane, era Rainha do
Império do Reinado da comunidade dos Arturos, e foi intitulada mestra do Batuque no edital do
Prémio de Culturas Populares, edi¢aio Humberto Maracana, do Ministério da Cultura em 2008.
Esta mestra faleceu em maio de 2015, mas deixou grande parte de seu repertério com seu filho e

Capitao da guarda de Congo, José Bonifacio da Luz, mais conhecido como Zé Bengala (Figuras

61 e 62).

143 GOMES; PEREIRA. Negras raizes minciras, p. 163.
14 GOMES; PEREIRA. Negras raizes minciras, p. 168.
145 GOMES; PEREIRA. Negras raizes minciras, p. 164.
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Figura 61 — Rainha Tetane Figura 62 — José Bonifacio
L o) da Luz
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Legenda: A Rainha Tetane é cumprimentada pela Rainha Naise, Rainha de

Santa Efigénia, ambas do Reinado dos Arturos. Legenda:  Mestre  Bengala,
Fonte: ARTUROS, Comunidade Negra. Capitio da guarda de Congo dos
Arturos.
Fonte: Entrainment in Congado
music. Disponivel em:

<http://zip.net/bjsKby>.

A expressio do Batuque nos Arturos é realizada em dois espagos da comunidade: cozinha
e terreiro. Comumente ela ocorre como um momento de descontracio e descanso para quem
estava na lida da cozinha durante os festejos do Reinado. Noutros tempos essa pratica era limitada
ao circuito da vida intra-comunitaria. A ocasido se manifesta sem demarcagdes prévias, ou seja,
algumas pessoas se reinem na cozinha ou no terreiro e comegam a cantar e dangar.'** Conforme o
herdeiro da mestra, comeca na cozinha, em torno da fornalha, e dura a noite toda amanhecendo
no terreiro. Apesar de ter ficado interrompido por um periodo, a pratica vem sendo realizada na
comunidade, tendo como incentivadores o grupo Filhos de Zambi,"" formado pelos jovens e mais
velhos dos Arturos.

Essa expressao de cantos proferidos por meio do didlogo entre o solo e o coro, inclui na sua

poética o desafio entre os cantantes, além de manter como caracteristica certa distancia da

146 Essas informagoes foram concedidas pelo Capitio Z¢é Bengala, no dia 5 set. 2013, durante a participagio de alguns
componentes dos Arturos na disciplina de Etnomusicologia, ministrada pela Profa. Glaura Lucas, no segundo
semestre de 2013, na Faculdade de Musica da Universidade Federal de Minas Gerais.

147 Segundo Glaura Lucas, o grupo Filhos de Zambi tem sido “utilizado pela comunidade como um escudo para os
elementos rituais ao ser oferecido sob o rétulo ‘Arturos’ como alternativa aos convites para participacio dos grupos
do Congado em eventos nio-religiosos. Fazendo uma analogia, nas relacdes externas, os ‘Filhos de Zambi’ passam a
cumprir a funcdo de protetor do sagrado que o Congo exerce ritualmente em relacio ao Mocambique e ao
Candombe. [...] Se o alvo ¢ a tradi¢do, entio decidiram pela espetaculatizagdo do Batuque, pratica de musica e danca
tradicional da comunidade, sem a profundidade espiritual do Congado. Reuniram um grupo formado principalmente
pelos mais velhos, adotaram trajes proprios e organizaram apresentagdes que vém sendo realizadas, como elemento
da tradicdo, juntamente com o grupo dos jovens”. Cf. LUCAS. O batuque ¢ os ‘Filhos de Zambi’, p. 06.

115



religiosidade que envolve, por exemplo, a guarda de Congo, Mocambique e o Candombe. Conforme
as explicagdes de Zé Bengala, a transitividade entre um canto e outro era corriqueira e
consequentemente de um cantante para outro, por meio do ultimo verso pronunciado. Assim, o
cantador tinha a sua disposi¢dao a liberdade poética de refutar o motivo anterior ou, a partir do
derradeiro verso, puxar um novo assunto no canto a ser emitido. A seguir, Dona Tetane, Seu
Antonio Maria e Seu Mario Braz narram como a tradi¢dao foi sendo transmitida entre as geracdes,
abordando aspectos poéticos e do contexto em que se realizava o Batuque, e proferindo alguns

cantos (Cd-exemplos Video 20):

Ai minha moreninha,

Olha 14 que eu te dou um tiro ai ai,

Olha 14 que eu te dou um tiro ai ai.

— Agora a resposta:

E um tiro de revolve.

— S6 as mogas, as donas e as senhoras cantavam no batuque, cantavam:

E um tiro de revolve

Com uma bala de suspiro ai ai,

E uma bala de suspiro ai ai.

— O batuque comegou com papai. Ele, nés tava tudo pequeno ele come.. ele
dancava e punha nés pra dancar junto com ele. Ele ensinava nds, segura nés,
ensinava nos.148

Antes de adentrarmos o universo poético do Arturo Antonio Maria (Figura 63), na
emissao do depoimento acima sentimos o quanto a articulagio poética faz parte da esséncia da
cantante e contadora de uma tradi¢ao, pois ¢ notdria uma convergéncia singular entre o modo
como o canto deve ser proferido entrelacado pelos lampejos de uma narragdo que adverte quem
canta e danca. E na projecao da memoria de um ascendente que iniciou a tradi¢ao que a cantante
e narradora fundamenta o seu discurso e reverbera, no ato da palavra que faz “dangar junto com
ele”, a consolidagao da tradigao para os seus descendentes e aprendizes.

Seu Anténio Maria emite (Cd-exemplos Video 21):

Solo

Eu desci pra qui abaixo,
Dei um beijo na laranjera
Dei um beijo na laranjera

Coro

Oh nu tem dinheiro que pague
Beijo de moga sorteira

Beijo de moga sorteiral4?

148 Os cantos e depoimentos de Dona Tetane, Seu Anténio Maria e Seu Mario, foram transcritos do registro em
DVD intitulado Comunidade dos Arturos — documentos do patrimoénio imaterial, produzido pelo Instituto Estadual do
Patrimonio Histérico e Artistico de Minas Gerais (IEPHA) em 2013.
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ra 63 — Mestre Antonio Maria da Silva
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Figu

Legenda: Capitdo regente do Reinado dos Arturos, Contagem-MG.
Fonte: Festa de Nossa Senhora do Rosario, out. 2013. Disponivel em: <http://zip.net/bbs443>.

Ja no depoimento de Seu Mario (Figura 64), que vira a seguir, encontramos uma
passagem que se conecta com o que Andrade havia ponderado acerca das indisposi¢des dos
escravagistas em relagdo aos eventos realizados pelos africanos, limitando-os ao espaco da
senzala. Relembremos o que Andrade ressaltou: “As familias permitiam [0 Batuque] nos seus
engenhos e fazendas, contanto que fosse 1a na senzala, porque, como ficou na cantiga tradicional:

. . s9y 1 . L.

“Batuque na cozinha/Sinha num qué”."™ E nessa perspectiva, Seu Mario relata (Cd-exemplos
Video 22):

Batuque na cozinha

A sinhd ndo qué,

Tigao relou

Queimou meu pé.

Ele comega na cozinha. Quando tinha algum casamento a turma, o forrd,

quando acabava o forté e o povo cansava ai ele entrava e chamava nés para
dangar o batuque né. Ai o povo, ninguém, quem ta de fora nio entra nio.

149 Esse canto foi colhido durante a apresentacio do Batuque ¢ do Jongo da Comunidade dos Arturos, no Teatro do
Centro Cultural (casa azul), na cidade de Contagem, no dia 06 mai. 2014.
150 ANDRADE. Diciondrio musical brasileiro, p. 54.
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Figura 64 — Mestre Mario Braz

Legenda: Capitdo-mor do Reinado e atual patriarca dos Arturos-MG.
Fonte: Entrainment in Congado music. Disponivel
em:<http://zip.net/bes6xL>.

E, por fim, mais uma vez, Seu Antonio Maria (Cd-exemplos Video 23):

Solo
O galo ja cantou
A barra do dia envém (bis)

Coro
Envém, envém
Envém o dia também

No que diz respeito ao repertorio de cantos de dangar, o Batuque dos Arturos é mais um
exemplo do que frequentemente caracteriza as tradi¢Ges afrobrasileiras, queremos dizer, a
capacidade poética de tratar de uma dada situacdo e o retorno ao legado de cantos mantidos e
transmitidos pela memoria coletiva dos povos.

As ocasioes para a realizacio do Batuque na comunidade dos Arturos se assemelham
aquelas que acontecem ainda hoje no Quilombo da Mussuca, em Laranjeiras-SE e no Alto da
Cova da Moura em Portugal. Ao longo do ano, as pessoas podem se agrupar para comemorar
episédios da vida cotidiana como encerramentos de festejos tradicionais, casamentos,
aniversarios, batizados, dentre outros (Cd-exemplos Video 24). As circunstancias abordadas

variam entre o amor, a saudade dos antepassados, escravidao, bizartia, despedida... Os cantos sao
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curtos e repetitivos conforme a dinamica que a danca dita durante sua execu¢ao. Abaixo temos

dois exemplos, um que trata do amor e outro, da despedida:"'

Canto de amor Canto de despedida

La vai o trem de ferro Adeus meu benzinho, adeus

Mas nao leva Maria nio (bis) Adeus que eu ja vou-me embora
Adeus meu benzinho, adeus

Refrao Adeus que eu ja vou-me embora

Se Maria for embora Vocé vai me vé chorando

Eu motro de paixio (bis) Por este caminho afora

Os motivos que invocam a pratica do Batuque sao similares em algumas das comunidades
praticantes até aqui descritas, contudo, nas comunidades gauchas e nas paulistas, o carater
religioso se desvela de forma mais intensa. Com essa distingao, estamos chamando aten¢ao para o
fato de que desde sua chegada as Américas e em Cabo Verde, os cantos de dangar
metamorfosearam-se para que sua continuidade fosse garantida. As mudancas pelas quais
passaram estdo inscritas tanto na ordem dos movimentos e dos gestos executados durante a
danga, como no repertorio e nos motivos abordados dos cantos.

Atualmente a tradigdo nos Arturos é conduzida por trés violas e um tambor. O grupo
artistico Filhos de Zambi, além de trabalhar danca afro e teatro com tematicas que abordam a
histéria dos negros, também tem a fun¢do de dar continuidade a uma pratica cultural que passou
um bom tempo incontinuo, depois da morte de Carmelinda Maria da Silva e Artur Camilo
Silvério.

No Batuque dos Arturos, homens e mulheres formam pares e distribuem-se numa roda,
sendo que no “Batuque de roda”, que se caracteriza por ter um ritmo mais lento, qualquer pessoa
pode dangar; ja no “Batuque de quatro pessoas”, a cadéncia mais acelerada exige que os pares
tenham certo conhecimento de como a dinamica vai girar os movimentos. No “Batuque de
roda”, a rotagao do homem ¢ para o lado esquerdo, ou seja, no sentido anti-horario, e a mulher
roda no sentido horario (Figura 65). No momento em que todos comegam a dangar, os homens
movimentam-se para frente e para tras, sugerindo umbigadas, e seguem dando pisadas em relagao
as parceiras que vém a frente e alternando-se para dentro e para fora do circulo. Vale ressaltar
que as pisadas sao executadas justamente no momento em que o solista profere seus versos, que

logo serao respondidos pelo coro dangante (Figura 60).

151 Esses cantos compdem a apostila do Moédulo 1V, intitulado Cantos afro-brasileiros: brincando e resistindo na
tradicdo, da disciplina Artes e Oficios do Saberes Tradicionais, realizada na Universidade Federal de Minas Gerais,
em abril de 2014, e ministrada pelos mestres dos Arturos: José Bonifacio da Luz (Zé Bengala), Jorge Anténio dos
Santos, Jodo Batista da Luz, e os assistentes: Geraldo Bonifacio da Luz e Thiago Anto6nio Silva dos Santos, além da
professora parceira Glaura Lucas.
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Figura 65 — Batuque de roda dos Artuos

"‘\

Legenda: O giro anti-horario ¢ realizado pelos homens, e no sentido contrario rodam as
mulheres.
Tlustracdo: Ridalvo Felix.

Figura 66 — Danca do Batuque de roda

.

Legenda: No ato do canto de dangar os homens fazem movimentos para dentro e para
fora da roda.
Tlustracdo: Ridalvo Felix.

Ja no que diz respeito ao “Batuque de quatro pessoas”, a forma como ele é dancado

também ¢é praticada por outras tradi¢des conhecidas como Coco (Danga do coco, Coco dangado,
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entre outras denominacdes) e Samba de Pareia (Samba de parelha) do Quilombo da Mussuca,
sendo essas duas ultimas encontradas no Nordeste brasileiro. Tanto na comunidade dos Arturos
como nas comunidades do Coco Frei Damiio-CE"™ e do Samba de Pareia, os movimentos
inscritos pela expressao da danga ocorrem da seguinte maneira: organizados em uma roda, dois
pares se posicionam um de frente para o outro e circunscrevem no chio o desenho de um
quadrado, sendo que o cruzamento é feito entre as extremidades; a danga ¢ realizada entre dois
pares, com a pisada batida em trés movimentos intercalados para dentro e fora da roda (Figura
67). Nos primeiros movimentos da danga (1) uma pessoa de cada par movimenta-se por dentro e
as outras por fora, depois, uma dupla segue (2) em direcio a mais outra dupla para realizar os

mesmos movimentos do canto de dangatr.

Figura 67 — Performance dancada em trés tradi¢oes

oZ,

Legenda: Cruzamento de cantos de dancar: Batuque dos Arturos (Contagem-MG), Coco Frei
Damiio (Juazeido do Norte-CE) e Samba de Pareia (Laranjeiras-SE).
Tlustracdo: Ridalvo Felix.

No entanto, existem distingdes no que diz respeito ao tempo dos pares na execucio da
pisada. No Batuque dos Arturos e no Coco Frei Damiao os pares se agrupam de dois em dois e
dangam ao mesmo tempo e, depois, as mulheres seguem (no caso do Batuque), no sentido
horario, e os homens no giro anti-horario. Ja no Coco, a execu¢ao da danca é chamada Coco
trocado onde as mulheres dancam o #upé — como ¢é denominada a pisada em alguns grupos de
Coco dangado — durante trés vezes com seus pares (mulheres vestidas de cal¢a e usando chapéu

de palha simbolizando o homem). Apods realizarem o trupé, ha uma troca de pares entre as

152 Esse grupo esta localizado em Juazeiro do Norte, uma das cidades que compdem o Cariri no Sul do Ceard. A
mestra se chama Marinez.
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parelhas dos lados e novamente sio concedidas as trés pisadas, e depois cada uma retorna
dancando e reencontrando os seus pares originais. Agora, o mesmo movimento dan¢ado ¢é
realizado com as parceiras do lado oposto ao anterior, finalizando esse vai e vem com o recuo das
componentes aos casais do inicio da danga (Cd-exemplos Video 25).

Um aspecto ainda deve ser mencionado no que se refere ao amalgama entre a emissao do
canto e a danga. Como foi apontado anteriormente, na descricio do “batuque de roda” dos
Arturos, no momento em que o solo profere o canto, o grupo dancante marca a pisada.
Diferentemente deste, no Coco Frei Damiao a pisada ¢é realizada no ato da resposta do coro, e no
Samba de Pareia ndo ha essa distingao: a pisada ¢ realizada constantemente, além disso, os
movimentos dancados das mulheres sao entre dois pares que seguem também no sentido anti-
horario, podendo acontecer de quatro pares dangarem ao mesmo tempo.

Portanto, é partir da descricdio de cada uma dessas tradi¢oes que passaram a ser
conhecidas por Batugne que desvelamos a complexidade e a distingao que estao na base das suas
existéncias e precisam ser conhecidas, uma vez que elas sio a reelaboracao de filosofias de
ascendéncias africanas com praticas de cantos de dangar bem especificas. Além de tudo isso,
essas culturas orais reinventaram saberes, porém nao deixaram de evidenciar africanias nos
cantos, gestos, dangcas, rituais, filosofias e modos tecnicamente similares de confec¢ao de

instrumentos musicais.

“O galo ja cantou/ A batra do dia vem”

A auséncia de um legado, escrito sobre a histéria a partir da visao de mundo dos negro-
africanos e seus descendentes durante o processo de escravizacio acometido sobre eles,
demonstra uma necessidade, que perdura até hoje, de entender como essas pessoas praticavam
seus cantos de dancar e os sentidos e fungdes neles empregados, a0 mesmo tempo em que revela
o eurocentrismo e generalizagGes impressas pelas vias dos exploradores sobre as tradigdes
africanas e as que destas descenderam. Os registros foram feitos sob uma perspectiva de quem
proibia, reprimia e perseguia os agrupamentos e a¢des que reuniam pessoas organizadas num
tempo-espago com funcoes/finalidades e sonoridades reproduzidas por instrumentos e/ou
palmas nos cantos de dancar.

Nesse sentido, ao ratificarmos a diversidade e diferenca existentes entre os cantos de
dancgar que foram designados por Batuques, tivemos o cuidado de apresentar como cada uma das
tradicGes acontecem nos seus respectivos lugares, conforme a seguinte ordem: Africa — com o
exemplo de Cabo Verde; Europa — representada pelo Bafugue de Portugal; vindo, em seguida,

alguns estados brasileiros como é o caso do Rio Grande do Sul, Amapa, Sao Paulo e, por fim,
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trés situacoes de Batugues em Minas Gerais. Diante desses contextos, alguns aspectos se
apresentam similares entre todas essas expressoes, a comegar pela forma como o canto ¢ emitido,
com a alternancia solo/coro. Existem vatia¢cdes entre o repertério dos cantos com frases curtas e
longas, predominando sempre as mais curtas. A linguagem poética metaférica e simbolica
também estdo presentes nos versos, o que contribui para manter a restricao dos sentidos somente
com os mais velhos e com aqueles cantantes dancantes que sao permitidos e/ou iniciados
conforme o tempo na tradi¢ao, como por exemplo nos Batugues do Rio Grande do Sul, Amapa,
Sao Paulo e em Minas Gerais com os Arturos.

Ao nos reportarmos ao sentido que é ancorado por diretrizes magico-religiosas e miticas de
acordo com cada uma dessas tradi¢coes, recorremos a uma definicao oriunda do universo dos
cantos de dancar e ensinamentos da tradicio do Reinado, transmitidos na comunidade dos
Arturos, evidenciando o saber que é primordial para sentir a circunstancia em que o canto deve

ser emitido. Assim, Seu Geraldo Arthur Camilo pondera:

Tem muita cantiga que num ¢ certo, da tradi¢do. Vio noutra festa, acha bonito
e sai cantando. Agora o regulamento mesmo, nas hora necessaria, o sujeito tem
que por sentido. Nio ¢ porque achou bonito que tem que ir cantano, a gente
tem que pensar se aquilo pode cantar, nas hora necessaria. Cé pode cantar
assim, na rua, um divertimento. Mas pra puxar rei e rainha, uma procissio, uma
coisa, tem que o sujeito conhecer e saber. Num pode cantar bizarria porque viu
0s outro cantar, nao.153

Assim, cada universo de Bafugues que apresentamos carrega um pouco do que Seu
Geraldo avalia e pondera. Os tempos e espagos se determinam e sao definidos pelos cantantes
dancantes, assim como as formas de perceber o contexto e sentir os elos com a tradi¢ao para
proferir um canto sao componentes que regulamentam e reatualizam o que pode ser feito, com
quem, para quem e quando. Noutras palavras, os conteidos abordados em cada uma das
tradicdes mantém uma dinamica inerente ao universo das circuntancias de sua realizacio, sendo
que outros temas e cantos fazem parte do repertério tradicional das expressoes.

Quando vivenciamos algumas dessas tradi¢oes, determinados aportes civilizacionais
negro-africanos também se circunscrevem no ato corporeo da danga e na maneira como esta ¢
delineda no espago, ou seja, a partir dos movimentos desenhados e dos giros dos corpos e das
rodas conduzidos. Considerando a forma como os giros sao feitos, em todos os cantos de dangar

que tratamos até aqui, os giros sao realizados nas rodas no sentido anti-horario, e no caso de

153 Esse depoimento compde a apostila do Médulo 1V, intitulado Cantos afro-brasileiros: brincando e resistindo na
tradicdo, da disciplina Artes e Oficios do Saberes Tradicionais, realizada na Universidade Federal de Minas Gerais,
em abril de 2014, e ministrada pelos mestres dos Arturos: José Bonifacio da Luz (Zé Bengala), Jorge Antonio dos
Santos, Jodo Batista da Luz, e os assistentes: Geraldo Bonifacio da Luz e Thiago Anténio Silva dos Santos, além da
professora parceira Glaura Lucas.
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algumas performances em que o cantante dancante realiza um solo, o giro também geralmente
comeg¢a no sentido contrario ao da rota¢ao do ponteiro do relégio. Essa caracteristica esta
presente nao somente nas tradicoes negro-africanas e afrobrasileiras, mas também naquelas dos
povos indigenas que aqui ja se encontravam antes da invasdao europeia.

O significado que o sentido anti-horario configura dentro dessas expressdes ¢ da ordem
do sistema filoséfico e metafisico, uma vez que se retorna e conecta-se com o que veio antes, ou
seja, com o ancestral. Esse anelo tem o poder de conceder sentidos, atos e formas ao que se é e
esta fazendo, garantindo, portanto, possibilidades de ser e fazer depois. Nesse circuito nao-linear,
cuja forga é movida pelo sopro dos antepassados, se gera e transmite-se, mas também se modifica
e institui-se componentes diversos que s6 a performance pode revelar. Assim, essa mottiz,
chamada de “visao de mundo negro-africana” por alguns pesquisadores de expressdes culturais

africanas, é explicitada por Laura Cavalcante Padilha da seguinte maneira:

Tal for¢a faz com que os vivos, os mortos, o natural ¢ o sobrenatural, os
elementos cosmicos e os sociais interajam, formando os elos de uma mesma e
indissoluvel cadeia significativa [...]. Intermediando o vivo e o morto, bem
como as forcas naturais e as do sagrado, estdio os ancestrais, ou seja, OS
antepassados que sdo “o caminho para superar a contradicio que a
descontinuidade da existéncia humana comporta ¢ que a morte revela
brutalmente” [...]. Eles estdo, assim, a0 mesmo tempo proximos dos homens,
dos deuses e do ser supremo, cujas linguagens dominam.!5*

Noutras palavras, a agao de retorno que apontamos nos cantos de dangar como sendo
uma forma de ligagdo com os antepassados pode ser também compreendida quando Leda
Martins assentua que esse “processo pendular entre a tradicio e a sua transmissao institui um
movimento curvilineo, reativador e prospectivo que integra sincronicamente, na atualidade do ato
performado, o presente do pretérito e do futuro”."

A postura do corpo é outro elemento que nao pode ser deixado de lado, e que tem na
assimetria um significante cultural que acaba por distinguir essas tradi¢des de outras do universo
ocidental, como por exemplo, se compararmos os movimentos entre o Batuku de Cabo Verde
com o balé classico. Neste tltimo, os movimentos coporeos sao centrados em eixos e estruturas
simétricos/eretos, ao contrario das expressdes negro-africanas e afrobrasileitas em que
encontramos a assimetria estruturando movimentos isdcronos de vaivém, mas que nao cai

A umbigada é outro significante que ao juntar dois corpos, ou, em alguns casos, simular
essa conexao, aparece em quase todos os Batugues que descrevemos. S6 nao registramos esse ato
no Batugue do Rio Grande do Sul, mas no restante das tradigdes a umbiga¢ao é praticada, como

no Batugue de nmbigada-SP, ou sua mengao é sugerida pelos cantantes dangantes, como por

15 PADILHA. Entre voz ¢ letra, p. 26-27.
155 MARTINS. Performances do tempo e da meméria, p. 79.
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exemplo: Batugue dos Arturos e de Sao Romao. Em quibundo sewba é umbigo, e disemba é a
umbigada (pl. zasemba), ou seja, volta em torno do umbigo que finaliza em pancada com o ventre.
Assim, como movimento ciclico, as ancas pendem assimetricamente tendo o umbigo como
sustentaculo para as grafias dos corpos que umbigam ou nao.

No contexto historico dessas tradicoes podemos afirmar que a umbigada também foi
outro componente, alvo das generaliza¢oes incididas sobre as expressoes africanas e de seus
descendentes, e que deu margem para justificar as persegui¢oes e repressoes europeias e
escravagistas sobre muitos cantos de dangar. A partir de uma perspectiva eurocéntrica
enxergavam a umbigada como um ato obsceno e pecaminoso que infringia a moralidade
eurocristd. A umbigada sendo um ato que aparece, por exemplo, no Batugue de umbigada como
uma constante no decorrer da performance, ela geralmente ¢, noutras tradi¢cSes afrobrasileiras
(Tambor de crionla, Jongo, alguns Cocos dangados), o momento em que os cantantes dangantes
finalizam sua danca e fazem o convite para outra pessoa entrar na roda.

Camara Cascudo traz uma passagem descrita por Alfredo de Sarmento na obra Os sertdes
d’/lﬁz'm, em que encontramos como a umbigada era praticada por algumas expressdes bantu-
africanas, denominadas pelo autor como batugues, ¢ no final da citacio a aversao sobre a

umbigada é referida como sendo um ato “imoral’:

“Em Luanda e em varios outros presidios e distritos, o batuque difere deste que
se acaba de descrever e que é peculiar do Congo e dos sertdes situados ao norte
de Ambriz. Naqueles distritos e presidios, constitui também o batuque num
circulo formado pelos dancadores, indo para o meio um preto ou preta, que,
depois de executar varios passos, vai dar um embigada (a que chamam sewzba) na
pessoa que escolhe entre as da roda, a qual vai para o meio do circulo substitui-
lo. Esta danga, que se assemelha muito a0 nosso fads, ¢ a divisdo predileta dos
habitantes dessa parte do sertdo africano (Congo) onde a influéncia dos
europeus tem modificado de algum modo a sua repugnante imoralidade”.!5

Sob essa dtica, talvez pudéssemos apontar, considerando a trajetéria sociohistérica dos
europeus com os africanos e seus descendentes, que nas tradi¢oes onde a umbigada ¢ apenas
sugerida ou mencionada pelos atos corporais, como no Batugue dos Arturos, no Batugue de Sao
Romio e na regiao Gorutubana, a repressao dos colonizadores, e suas consequéncias moralistas,
se desvelam nesse ato que deixou de ser executado pelos cantantes dangantes. Deste modo,
temos na performance das umbigadas sugeridas, e nao “finalizadas” como antes, um registro do
que a historia oficial retratou de uma forma, e a meméria inscrita no corpo e pela agdes destas

performances desvelam com outros signifcados.

156 CASCUDO. Diciondrio do folclore brasileiro, p. 874.

125



A umbigada, junto com a roda como uma forma arquitetonica negro-africana e
afrobrasileira de ocupagao do espago, com os deslocamentos assimétricos dos corpos, e giros em
sentido antihorario, compdem um sistema de signos que ramificam cantos de dancar de matrizes
africanas com diferentes formas de ser. Como aportes signicos eles traduzem proximidades de
matrizes bantu e nos permitem cartografar por meio dos reagrupamentos e reinvencdes, as
ligacGes ciclicas dos movimentos e das reminiscéncias negro-africanos nos varios lugares onde
estes ultimos aportaram.

Os aportes negro-africanos nas Américas apresentam-se Como um continuum que, apesar
das mudancgas ocorridas, fundamentaram existéncias que estao em diversas ordens, como, por
exemplo, na confec¢ao dos instrumentos. Aqui tracamos algumas caracteristicas comuns as
culturas do universo linguistico e cultural bantu e que revelam uma familiaridade com e entre
tradi¢oes afrobrasileiras. N6s encontramos no Batuque amapaense, no Batuque de umbigada
paulista, no Batuque de Sio Romiao, no Tambor de crioula, no Samba de cacete ¢ no Candombe
mineiro formas similares entre os #gomas, como por exemplo: a tradicdo de nomea-los, de ser
composto por trés tambores — em algumas situagdes esse numero varia entre dois ou acima de
trés ngomas —, a maneira de tocar sentado sobre os instrumentos — costume encontrado entre 0s
Cokwe (Angola) e os Makonde de Mogambique —, e na maneira como a afinacio ¢ feita, ou seja, a
base de fogo, outro costume dos Makonde. O uso de tiras de couro para suspender o tambor
rente 20 corpo também é outro costume encontrado nos povos Lunda e os Cokwe de Angola."”’
Além disso, a escavagio do tronco e o uso de peles de animais para cobri-lo sio também
componentes importantes do modo de confecgao dos tambores transmitidos pelos povos dessa
regiao.

Nas imagens a seguir dois exemplos (Figura 68 e 69) de tradi¢des angolanas ilustram essa

afinidade a que nos referimos (Cd-exemplos Video 26):

15T PEREIRA, Os tambores estio frios, p. 367.
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Legenda: Grupo de Danga Tradicional Katyavala tocando seus ngomas — mulheres Ovimbundu,
oriundas de Bailundo, cidade da provincia do Huambo, em Angola.
Fonte:  Fotos da  publicacio  de  Arisételes  Kandimba.  Disponivele  em:

<http://zip.net/btsKQk>.

Figura 69 — Grupo tradicional do Planalto Central de Angola

Legenda: Cantantes dangantes e seus ngomas — tradicio dos povos Ovimbundu do Planalto
Central de Angola.

Fonte: MUSIC of the Ovimbundu in Angola. Disponivel em: <http://zip.net/bnsLh9>.

O mesmo modo de escavagdo dos troncos, cobertura com pele de animal e afinagao dos

instrumentos por meio da tensio de cordas era também utilizado pelos bantus,"™ e passaram a

fazer parte de algumas expressoes no Brasil, como é o caso do Batuque dos Arturos, Batuque de

158 DIAS. Diasporas musicais africanas no Brasil, [s.p.].
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Sio Romao e aqueles localizados na regidao Gorutubana. Essa referéncia ¢ feita pelos mais velhos
das tradi¢Ges ao contar como eram produzidas as caixas mais antigas (Figura 70). Atualmente, as

caixas encontradas nesses Batugues sao feitas com madeira compensada.

Figura 70 — Caixa de tronco escavado

Legenda: Caixa antiga feita pelos mais velhos da comunidade dos Arturos.
Foto: Ridalvo Felix.

No caso do Batuque riograndense, as referéncias sudanesas se manifestam mais
acentuadas quando tratamos dos instrumentos. Uma das carateristicas é o uso dos tambores
bimenbran6fonos, ou seja, de duas peles, percutidos com baquetas (aguidavi) finas. No que se
refere a afinacio do couro do instrumento, hd a manuntencio de uma estutrura de tensio
tradicionalmente encontrada no oeste-africano em que o couro ¢ “esticado por cordas atadas a
pitdes de madeira fincados diagonalmente no corpo do instrumento, e martelados para dar tensao
(hoje bastante raro, preferindo-se as tarrachas de metal)”."”’

Indo mais longe, nao podemos deixar de relembrar sobre o uso de instrumentos que sdao
mais comuns na pratica do Batuku em Cabo Verde e Portugal, como é o caso da #habeta, das
congas ¢ tumba (espécie de djembé). A insercao desses dois ultimos ¢ mais recente nessas
comunidades de Batuku, ja a #babeta é mais antiga na tradicdo. Assim, como todos os Batuques
do Brasil, encontramos nas comunidades cabo-verdianas e portuguesas os instrumentos
percussivos sonotizando o embalo das rodas de Batuku nos dias de festas intra-comunitario e nas
apresentagcoes em festivais.

Sem pretender reproduzirmos a mesma agao etnocéntrica de classifica¢ao das tradi¢es
descritas até aqui e que passaram a ser designadas por batugue, buscamos convocar uma
percepcao diferenciada sobre essas expressoes considerando a pluralidade quando nos

aproximamos de cada um dos casos e que o termo acaba por esvaziar. Ao lembrarmos da

159 DIAS. Diasporas musicais africanas no Brasil, [s.p.].
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descrigdao das tradigoes realizada anteriormente, buscamos apresentar alguns dos elementos que
matizam suas estruturas negro-africanas, e de seus descendentes também, na forma de expressao
dos cantos de dangar que traduz, diante da complexidade de cada uma, a atribuicao simploria e
depreciativa que o branco empregou revelando sua ignorancia.

Ao fim, evidenciamos que a nossa preocupacao foi somente a de contribuir para a
discussio sobre o uso da palavra batugue como designacio genérica, colaborando para o
desvelamento das espeficidades de tradi¢cdes que “poderiam parecer iguais” ou que, inicialmente,
foram assim percebidas, assim como ressaltar as novas formas de organizacao sistematizadas
pelas diversas etnias africanas diante dos novos contextos e das relagoes horizontais e verticais
estabelecidas, respectivamente, entre pessoas escravizadas e entres essas e os senhores
escravagistas, autoridades eclesidsticas e policias. Portanto, compartilhamos a reflexao e algumas
indagagdes feitas por Jodo José Reis, acreditando que estamos apresentando nortes sobre o

(des)conhecimento dos batugues nas Africas, nas Europas, nas Américas e nos estados brasileiros.

Como pouco sabemos do que sabiam os negros sobre seus modos de celebrar,
terminamos por importar para nosso tempo a confusio dos brancos daquele
tempo. Este [é] o caso da tipologia usada para classificar aquelas festas. Os
documentos nos legaram termos como batuque e samba, por exemplo, ambos
carregados de diversos sentidos. Qual a diferenca entre samba e batuque para
quem dangava? Quantas formas de dangar, tocar e cantar se abrigavam sob
esses termos, em momentos especificos do século XIX? Improvavel que um
dia venhamos a saber com certeza. Mais tarde, quando se fizerem registros mais
sistemdticos de tais manifestacdes culturais, por varios meios literarios,
iconograficos e fonograficos, descobriu-se, por exemplo, que havia — e
continuam a haver — varias maneiras de sambar, varios tipos de samba, inclusive
variacOes regionais. O mesmo provavelmente poderd ser dito sobre o batuque.
Mas sera que esses termos nasceram polissémicos?!¢0

E importante ponderar que a designacio batugue tinha como agravante a incidente
vigilancia dos escravagistas sobre as expressdes dos negros. Tanto as tradicdes que se realizavam
num dado espaco com rodas de cantos de dangar “paradas” num lugar, assim como aquelas que
aconteciam em forma de cortejos ndo eram vistas com bons olhos. A reunido de cantantes
dancantes, portanto, significava perigo e afronta a estrutura estabelecida pela ordem do sistema
escravagista com repressoes ocorridas no sistema Colonial, no Brasil Império e que perduraram
mesmo com a instituicdo da Republica. Sob essa percep¢ao localizamos as expressdes dos
Congados num mesmo ambiente de marginalizacao e perseguicao que foram encontradas outras
inameras tradi¢oes afrobrasileiras em diversas partes do Brasil colonia. Reis corrobora essa

constatacao ao afirmar que:

160 REIS. Tambores e temores, p. 102-103.
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Desde os tempos coloniais, no Brasil as irmandades de pretos organizavam
reinados ou congadas para celebrar santos padroeiros, com desfiles de reis e
rainhas africanos, seguidos de seus suditos, todos devidamente aparatados,
frequentemente mascarados, dancando, cantando canc¢oes em linguas nativas,
ao som de tambores e outros instrumentos. Essas festas eram as vezes
promovidas, outras toleradas, ou ainda reprimidas, de acordo com as
circunstancias e com a politica de controle social [...].16!

Mais uma vez estao presentes nesse recorte pelo menos trés dos principais elementos que
configuravam motivos de repressio e depreciacio do negro-africano e de suas tradicbes nos
lugares onde foram subjulgados a escravizacao, e que desencadeava nas perseguicoes, sao eles: os
tambores, cantos e dangas. Apesar de alguns pesquisadores ressaltarem o respaldo catolicista que

162 .. . . . PN
7 e, legitimamente aceito pela igreja catdlica, a

o Congado usufrufa como “festa honesta
passagem acima desvela que tudo dependia dos interesses do colonizador.

Portanto, ¢ tomando como referéncia todos esses conteudos que definem os modos de
pratica e meios de transmissio das performances negro-africanas, bem como daquelas cujas
matizes estao fundamentadas no universo bantu, que passamos a mais uma tradi¢ao de canto de
dancar: o Candombe mineiro. Sendo o Candombe considerado a expressio mais antiga no
interior das Irmandades Negras de Nossa Senhora do Rosario em Minas Gerais, na se¢io a
seguir, adentramos alguns grupos de ngomas dessa tradicao em comunidades mineiras onde sua
pratica ainda é ativa. Assim, adotamos como mote para conexao entre essas duas partes —
Batuques e, agora, os Candombes —, a performance dos instrumentos e dos cantos de dancar que
guardam os significados mais profundos dos Reinados em Minas Gerais. Apresentamos um
pouco de cada uma dessas familias e imergimos, especificamente no Cadombe da Lapinha, nos
seus rituais e nos manuscritos do Capitaio David, que mantém o andamento desse grupo, e

registra no papel as memorias e os saberes que ritualmente advém de seus antepassados.

161 REIS. Tambores e temotes, p. 132.
162 DIAS. Tradigao e modernidade nas ingomas do Sudeste, p. 156.
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“0, bate no chama/Repica santa maria”

O caminho que se abre para a inser¢ao nesta segunda parte de nosso trabalho ainda é
motivado pelo que foi apontado na secio anterior: o uso do termo batugue. Os versos “O, bate
chama” e “Repica santa maria”, que abrem os terreiros para que mais vozes entoem cantos de
dancar, sao mais um exemplo da generalizagdo que a palavra batugne exerceu sobre as varias
expressoes que abordamos na primeira parte deste trabalho. O nosso objetivo, agora, ¢ a tradicao
do Candombe e suas diversas formas de existir. Chama e santa maria sio exemplos de tambores,
estes nomes variam, em alguns casos, entre os ternos de Candombe em Minas Gerais.

A partir desta constatagao, podemos dizer que a diversidade de nomenclaturas apontadas
para um mesmo instrumento musical nao isenta a complexidade filoséfica que a tradi¢ao do
Candombe mantém, mas ainda é um resquicio eurocéntrico da tentativa, incidida sobre o periodo
escravagista, de apagar essas expressoes que aqui foram (re)criadas. Mesmo considerando a
diversidade de sociedades étnicas de africanos que civilizaram o solo brasileiro, agora estamos
tratando de uma tradicdo que tem o mesmo nome e se fundamenta sob a relagio com os
antepassados, além dos santos cristaos revisitados, para existir ambientada nos Reinados negros.

Sob esse viés, as expressdes que receberam a designagdo de batugue, apresentam como
caracteristicas principais o fato de serem cantos de dancar (didlogo solo/coro), em que os
protagonistas sio mulheres e homens pretos, e em que, musicalmente, predomina a regéncia de
tambores. Nao é possivel apontar que uma destas caracteristicas tenha relevancia em relagao as
demais para explicar a “causa” de tal atribuicdo, mas seria mais contundente assinalar as saidas
que o escravagismo encontrou para silenciar as (nossas) vozes — preto-africanas e afro-brasileiras
—, sob uma oética etnocéntrica e estigmatizante.

Nessa perspectiva, com o Candombe nao foi diferente. Na primeira se¢ao de nossa
pesquisa foram retratadas algumas passagens que denunciam a classificagdo feita pelos europeus
em contato com as primeiras expressdes de cantos de dangar no continente africano, bem como
noutros lugares do mundo. Aqui no Brasil, vimos que muitas dessas expressoes conseguiram se
reorganizar sob diversas circunstancias e adversidades, dando continuidade ao que se tinha como
aportes civilizacionais dos mais velhos e antigos advindos do além-mar. Para isso, foi necessatio
que nomes de santos catélicos se adequassem aos costumes, crengas, praticas magico-religiosas e
comunhdes festivas dos modos de visio de mundo negro-africana, sendo, portanto, esta forma
um arcabouco encontrado para travestit o que os africanos e seus descendentes queriam e

conseguiram manter. Célia Maia Borges ressalta essa postura metodoldgica concebida pelos
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africanos quando sinaliza que os “sistemas simbolicos sao reordenados para outro eixo religioso e
ressignificados em fung¢io do novo habitat”.'”

A pequena cartografia que apresentamos mais a frente ilustra a quantidade de Candombes
que temos em Minas Gerais. A denominagdo dos instrumentos varia conforme o lugar, sendo
que alguns nomes se repetem. Algumas denominag¢des sao apontadas como sendo “africanas”, ou
seja, sao identificadas evidenciando identidades “mais préximas” daqueles Candombes que foram
praticados pelos mais antigos. Assim, o proprio nome do ngoma seria a comprovagao dessa
proximidade, como por exemplo: god, dambim e daniba.

Ao nos reportarmos a Mogambique, cuja libertacio do sistema colonial portugués
aconteceu em 1975, percebemos que as expressdes de cantos de dancar deste pais sofreu um
processo idéntico ao ocorrido no Brasil. Temos como exemplo a tradi¢ao do Xignbo — um sistema
de praticas que envolvem varias expressoes de cantos de dangar e cerimonias ritualisticas. O
Xigubo tem instrumentos musicais especificos, variando a quantidade conforme a comunidade
praticante. Contudo, grande parte dos mantenedores dessa tradigdao, assim como a populagiao
local, geralmente identifica os instrumentos e a propria tradi¢io como batugue. O nome de cada
instrumento s6 ¢ revelado se houver alguma curiosidade em se perguntar por cada um deles, do
contrario, sao batuques.

A concepeao recorrente acerca do termo batugue, para designar as tradigdes de cantos de
dangcar, tanto no norte como no sul de Mogambique, também pode ser verificada no caso de trés
linguas que tivemos acesso por meio de seus falantes. O pesquisador de linguas bantu Lucas
Bonga, natural do povo Makonde e residente em Maputo por alguns anos, afirma, ao ser

indagado sobre qual o significado de #goma em alguma das linguas mogambicanas:

Nas linguas Xangana e Rhonga, ambas faladas no sul de Moc¢ambique e na
Africa do Sul, ing’oma ¢ musica, batuque. Na minha lingua materna, Makonde,
ing’'oma também significa musica, batuque. Batuque é o instrumento musical
teito de tronco escavado e pel de animal.!¢4

Como refletimos anteriormente, a designacido genérica vem adentrando, inclusive, o
universo dos povos que ainda falam suas linguas maternas. Isso ndo significa dizer que utilizam
batuque para se referir as suas praticas de cantos de dancar entre os seus. Assim, o que podemos
compreender é que os falantes dessas linguas maternas mog¢ambicanas em contato com a lingua
portuguesa passaram usar a palavra batugue para designar tanto o instrumento feito de tronco
escavado e coberto com pele de animal, como a sonoridade que ele emite, ou seja, 0 som oriundo

daquilo que ¢ percutido.

163 BORGES. Escravos e libertos nas Irmandades do Rosdrio, p. 131.
164 Arquivo pessoal.
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A partir desta constatagao, podemos verificar que o ocorrido em Mogambique, assim
como nas tradicGes que receberam os nomes de batugues no Brasil, é uma alusio as diversas
expressoes que produzem sons barulhentos. Assim, permanece no imaginario desses povos uma
referéncia que busca diluir, no caso de Mogambique — e ja diluida em solo brasileiro —, formas de
silenciamento dessas praticas pela concep¢ao geral de serem ensurdecedoras a percepcao
europeia.

O Candombe, em Minas Gerais, ainda se identifica com essa designagdo, no entanto, ja ¢é
perceptivel que em alguns lugares essa tradicao passou também a ser chamada de batugue. Se em
alguns grupos essa expressio ¢ conhecida por seus praticantes, de forma genérica, por ‘ambu,
como o termo batugue insiste em se sobrepor em relagdo a primeira identificagior Como ja
dissemos acima, o Candombe nio ¢ diferente na sua composicao gramatical, ou seja, ele também
¢ regido por tambores, cantando e dangando por homens e, em alguns casos, mulheres negras.
Sob essa otica, ¢ notavel a tentativa externa de estigmatizar a musicalidade produzida pelos
pretos, bem como as expressdes de seus cantos e dangas. Desta forma, entendemos que a
designagao batugne continua sendo uma pratica externa a comunidade praticante de uma dada
expressao, e que muitas vezes se insere na linguagem do grupo sem o sentido pejorativo utilizado
por quem nao conhece ou deprecia essas tradi¢oes de matrizes afro. Todavia, o Candombe e o
Xigubo tém resistido em ser identificado por estes nomes.

Diante dessas constata¢oes e singularidades ainda desconhecidas por muitos, visualizamos,
portanto, que o termo batugue, a partir do uso com significado genérico iniciado no continente
africano, e que ainda hoje persiste, assumiu uma carga semantica depreciativa e caricatural que
marginalizou e, de certo modo, contribuiu para a solidificagdo de estigmas ainda constantes no
Brasil.'”® Além disso, a sua configuragio universal para realizacdes distintas ocultou numerosas
formas poético-musicais e coreograficas de matrizes africanas diversas, que ainda precisam ser
integradas e (re)conhecidas como patriménio cultural dos povos nos continentes africano e
americanos.

Sob a légica de vulgarizagao e uso genérico de um mesmo termo para se referir as
diversas formas de cantos de dancar africanos e de seus descendentes, também se procedeu na
regiao rio-platense (Argentina e Uruguai). Assim como o termo batugne serviu para aludir as
expressoes de cantos de dangar praticadas pelos africanos e seus descendentes nas Américas, as
palavras candombe, tango ou tambo configuraram a mesma fungdo na Argentina e no Uruguai, em

meados do século XVIII e XIX. Maria Eugenia Dominguez, ao pesquisar artigos que tratam

165 Cf., por exemplo, ABREU. Cultura imaterial ¢ patriménio histirico nacional citado por SOUZA. Angoma, ngoma: o
jongo e a narrativa sobre uma comunidade quilombola, [s.p.]
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desses apagamentos distintivos e atribuicbes genéricas no periodo escravagista na Argentina,

aponta o seguinte registro:

O artigo sobre os candombes coloniais que Catlos Vega publicado no jornal La
Prensa em 1932 é uma narrativa eloquente no sentido de registrar a perseguicao
que sofriam os integrantes dos candombes no século XVIII em Buenos Aires,
mas nio chega a descrever as musicas reprimidas pelo poder local. Segundo
Vega os candombes na época colonial, também chamados de ‘tambos’ [...] eram
reunides dos distintos grupos que constitufam a populacio negra — africanos
escravizados e libertos, seus filhos e netos — em locais denominados si#os. As
denuncias feitas por figuras influentes da sociedade portenha as autoridades [...|
permitem inferir que em tais reunides se executava musica e se dangava — o que
era justamente o motivo das dendncias — embora a falta de descri¢bes
sistematicas dificulte a reconstituicao de tais eventos.166

A partir desse recorte do que ocorria na Argentina, o mesmo pode ser observado no
contexto do Uruguai, ou seja, a tradicdo do Candombe sendo praticada por pretos africanos
escravizados e seus descendentes, com tambores, cantos e dancas em conformidade com
realizagdes magico-religiosas e festivas. Diante da falta de espago para uma reflexdo mais
detalhada sobre a histéria dos Candombes na Argentina e no Uruguai, mas entendendo a
similaridade do processo no qual passaram essa tradicao nesses dois paises, a seguir, discorremos
sobre o Candombe no Uruguai e, finalmente, chegamos ao Candombe em Minas Gerais.

No Uruguai, o Candombe era usado para designar, de maneira genérica, os cantos de
dancar oriundos do continente africano. No final do século XIX, a ocorréncia do Candombe se
confinava em espagos privados, como ainda acontece em alguns casos com a tradi¢ao que recebe
o mesmo nome em Minas Gerais.

No que se refere a acep¢ao do termo, as referéncias sao bem semelhantes as que
encontramos no Brasil assinaladas por alguns pesquisadores para evidenciar os aportes dos povos
bantu em praticas culturais tradicionais. Assim, Oscar D. Montafio, historiador e estudioso das
expressdes afro-uruguaias, mesmo considerando os afluentes das diversidades étnicas nesse

universo, garante que o

O vocabulo Candombe deriva do prefixo Ka e do nome Ndombe (povo
angolano), do idioma Kimbundu, uma das ramifica¢des das linguas banto que
sio faladas no Congo, em Angola e em outras regides da Africa do Sul.
Etimologicamente, o vocibulo é uma heranca benguela, o maior e mais
conhecido povo Ndombe entre as etnias africanas que chegaram a Montevidéu.
Porém, quando falamos de sua conformagdo, de seus conceitos de musica e
danca, bem como da simbologia que da forma ao Candombe ao longo do

166 DOMINGUEZ. Suena el Rio, p. 54.

136



século XIX, nao hd duvidas de que ele é o resultado da convergéncia das
influencias de distintos povos africanos que mantiveram suas Salas de Nagdo.'¢7

Nesse sentido, da mesma forma como as expressoes identificadas como batugues se
delinearam no Brasil, sob condi¢des distintas e mantenedoras de uma pluralidade que a
designagdao nao contempla, percebemos, nos casos dos Candombes no Uruguai, que a diversidade
étnica dos africanos convergiu na formagao das Salas de Nacion — uma espécie de Irmandade de
Pretos, onde se cultivavam valores e cuidados entre os negros africanos e seus descendentes.
Aqui encontramos algumas evidéncias necessarias para comparar com a designagao langada sobre
algumas tradi¢oes de cantos de dangar no Brasil, por exemplo, que receberam o nome de batugue.
De acordo com a descri¢ao realizada na primeira parte dessa pesquisa, pudemos perceber que
nao foram consideradas as particularidades — linguas, culturas de ser e sentir, costumes, etc. — dos
diversos povos negro-africanos que aportaram de norte a sul no Brasil, e que acabaram por ter
sua tradi¢ao classificada como batugue. O mesmo se verifica na passagem abaixo, quando o autor

retifica 0 “nome genérico que recebem diferentes dangas de origem africana”.

Candombe ¢ um termo genérico que denomina as diferentes dangas de origem
africana nessas terras. Ele nasce da jun¢io de mais de vinte povos africanos que
foram escravizados e trazidos a for¢a a essa regido do Cone Sul. Cada povo
possufa seu idioma; sua forma de ser, ver e sentir; sua cultura, suas dancas e
cantos de diferentes naturezas: sacro, profano, festivo ou finebre, etc.1

Assim, a gramatica estruturante dos cantos de dangar se mantém como elemento
condutor das praticas configuradas nas terras além Aftica. O canto, a danca, os instrumentos
musicais, etc. continuaram a exercer suas fungdes e praticas magico-religiosas mesmo sob uma
reordenacdo e travestimento de figuras do pantedo catdlico para se ligar ao antepassado. Deste
modo, a analogia empregada pelos africanos foi uma das formas encontradas para dar
continuidade aos legados que se praticavam nos diversos cantos de Africa. Borges pondera esse
aspecto da seguinte maneira: “A memoria coletiva s6 tem chance de sobreviver quando se insere
em um conjunto e se for substituindo os vazios deixados pela antiga concep¢ao de mundo por

. N . 169
algo similar a cultura de origem”.

167 “Candombe es un vocablo derivado del prefijo Ka y de Ndombe (pueblo angolefio), del idioma Kimbundu, rama
de las lenguas bantdes que se hablan en el Congo, en Angola y en distintas zonas de Africa del Sur;
etimolégicamente, el vocablo es un aporte banguela, el pueblo Ndombe mas numeroso y notorio entre las etnias
africanas que llegaron a Montevideo. Pero si hablamos de la conformacién, del concepto musical y danzario, asi
como de la simbologfa que va conformando el Candombe a lo largo de todo el siglo XIX, no hay dudas acerca de
que es el resultado de los aportes de los diferentes pueblos africanos que mantuvieron sus Salas de Nacion”.
MONTANO. Candombe, p. 77. [Tradugio nossa].

168 “Candombe es el nombre genérico que reciben diferentes danzas de origen africano, en estas tierras y nace de la
conjuncién de los mas de veinte pueblos africanos que fueron traidos como esclavos a esta region del cono sur. Cada
uno de éstos tenfa su idioma, su forma de ser, ver y sentir, su cultura, sus danzas y cantos de diferente naturaleza:
sacro o profano, festivo o luctuoso, etc”. MONTANO. Candombe, p. 77. [Tradugdo nossa].

169 BORGES. Escravos ¢ libertos nas Irmandades do Rosdrio, p. 131.
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O Candombe era tocado pelos seus famborileros (percussionistas), com frequéncia, aos
domingos e nas festas comemorativas, como Natal, Ano Novo e em homenagem a alguns santos,
como Sao Benedito, Virgem do Rosario, Sao Baltasar, etc. Essa pratica de louvar alguns santos
catélicos também é comum nas culturas tradicionais afrobrasileiras do Reinado, Tambor de
Crioula, Jongo e outras. Um aspecto semelhante entre as estruturas organizacionais reconstituidas
no Brasil, com os Reinados (Congados), e nas Salas de Nacion, no Uruguai foi o estabelecimento
do trono coroado representado por Reis, Rainhas, Princesas, Camareiras, Capitaes, etc. (Figura

71).7

Figura 71 — Candombe numa Sala de Nacion

Legenda: Tela pintada pelo artista Pedro Figari, século XIX.
Fonte: Uruguai educa. Disponivel em: <http://zip.net/bdtGCR>.

Portanto, quando se trata da relagdo filosofica com os atuais e os ancestrais, bem como os
meios criados e adotados para subverter a ordem escravocrata com seus simbolos catolicistas, o
que se reproduziu nas vozes dos candombeiros em Minas Gerais também foi registrado nas Salas
de Nacion. Acerca dessa metodologia negro-africana de manutencao de culto e comunicagao com

os antepassados, Montafio confere:

Em cada Sala eram cultuadas as entidades religiosas que haviam sido mantidas
vivas a pesar da forte repressio. Algumas vezes elas eram reproduzidas em
imagens [...] Na época colonial, as comemoracdes de San Baltasar (celebradas
no dia 6 de janeiro) ostentavam toda a pompa que era possivel, o que permite

170 MONTANO. Candombe, p. 78.
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supor que se tratasse da evocacdo de uma deidade altamente significativa dentro
do santuario africano.!”!

Ja no que diz respeito aos instrumentos musicais, antigamente, ha mais ou menos dois
séculos, os tambores eram chamados de macai, bombo e congo. Exam feitos com troncos escavados
cobertos com pele de animal e tinham como acompanhamento uma orquestra formada pela
“Mazacalla, Marimba Mate o Porongo, Huesera, Cana, Tacuara, Palillos, trozos de hierro”.'™
Atualmente, o conjunto percussivo ¢ formado pelo barril, que antes era o tronco escavado, trés

tambores que variam de tamanho, ainda afinados a fogo, e se definem pela sonoridade entre o

grave chegando até o agudo. Esses instrumentos recebem os seguintes nomes: pzano, repigue € chico

(Figura 72).

Figura 72 — Corpo percussivo do Candombe
Cugrda de Tambores

24 cm

73 cm 685 cm

Fonte: Candombe uruguaio. Disponivel em: <http://zip.net/bttGSn>.

O motivo que impulsionava os cantos era geralmente composto pela relagao de culto e
homenagem aos ancestrais, assim como aos reis e rainhas das Salas de Nacion. A configuragao do
canto também se constitufa entre a emissio do solo e a resposta do coro. No que se refere a
danca, as regras que regiam a sua execu¢ao nao determinavam a presenca de um casal (homem e
mulher) no centro da roda, podendo ser dancado por pessoas do mesmo sexo
concomitantemente. Todavia, o preceito indispensavel de ser realizado durante a performance era

o da manutencio do canto.

I “En cada Sala tenfa lugar el culto a las entidades religiosas que habfan logrado mantener vivas a pesar de tanta
represion; en algunos casos reprodujeron imagenes [...| En la época colonial, las conmemoraciones de San Baltasar
(que tenfan lugar cada 6 de enero), lucfan toda la pompa que era posible, por lo que es presumible que se tratase de
la evocacién de una deidad altamente significativa dentro del santuario africano”. MONTANO. Candombe, p. 78.
[Tradugio nossa].

172 MONTANO. Candombe, p. 78.
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Assim como algumas tradigoes no Brasil foram classificadas, pelos cronistas e viajantes,
de “diversio desonesta” e “diversio honesta”'”, tomando como ponto de partida os locais de
realizacao durante o perfodo da escravizagdao dos africanos, poderiamos aferir que o Candombe
uruguaio trafegou por esses dois espagos, desde os seus primeiros acontecimentos até o inicio do
século XX, quando ele ganhou as ruas. Inicialmente, essa tradi¢do acontecia nas Salas de Nacion
e, depois, passou a ser realizada nas ruas. Montafio traz uma referéncia acerca de quem

participava e das estratégias seguidas para a realizagdo dos Candombes nas Salas de Nacion:

Ja, Marcelino Bottaro, escritor afro que também viveu os candombes das
ultimas décadas do século XIX, defendia que, em suas origens, os candombes
nao eram abertos ao publico [..]. Os “protetores” de seus adeptos e seus
familiares “eram os unicos que podiam participar incondicionalmente. Se
alguém estranho entrasse, o ritual era interrompido e, logo, substituido por
dangas ou movimentos musicais sem importancia.”!7+

Conforme aponta Dias, o carater intracomunitario, ou seja, recondito e restrito aos
espacos das senzalas, levou os colonizadores e primeiros cronistas a classificar de batugue o que
acontecia dentro daqueles lugares, acao que desvela a falta de conhecimento e subjugaciao de
muitas expressoes. De acordo com a citagdo acima, e se considerarmos a assertiva de Montafo,
quando nos diz que o “Candombe é o nome genérico dado as diferentes dancas de origem
africana”,'” as caracteristicas intracomunitarias e as mudangas emergencialmente adotadas com a
chegada de uma pessoa estranha confirmam a correlagio que estabelecemos entre as ocorréncias
designativas incididas sobre a diversidade de tradi¢bes que receberam os nomes de Candombe e
Batugue.

A transi¢ao que o Candombe no Uruguai sofreu, ao sair das Salas de Nacion para as calles
(‘ruas’), ¢ um fenémeno que também vem acontecendo de forma similar com alguns Candombes
mineiros. Uma vez que nao ha uma precisao sociotemporal de como esse processo ocorreu, no
caso especifico de Minas Gerais, alguns ternos de Candombes resistem em versar suas funcoes
magico-religiosas de forma intracomunitaria, ocorrendo algumas praticas no ambiente externo. Ja
o Candombe uruguaio passou por dinamicas resultando em atuagbes voltadas para o periodo
carnavalesco, e, portanto, externo — entre fevereiro e mar¢co — cantado, tocando e dangado no

espaco das ruas (Figura 73) (Cd-exemplos Video 27).

173 Cf. DIAS. Diasporas musicais africanas no Brasil, [s.p.].

174 “Por su parte, Marcelino Bottaro, escritor afro que también vivié los candombes de las Gltimas décadas del siglo
XIX, sostenfa que en el comienzo de la organizacién de los candombes la concurrencia no era publica [...]. Los
‘protectores’ de sus adeptos y sus familiares ‘era la tnica gente admitida sin requisitos; si alguna persona extrafia iba a
entrar, se hacia interrumpir el ritual, que serfa substituido por danzas o movimientos musicales sin importancia™.
BOTTARO. Ritnals and Candombes, em Nancy Cunard, Negro, 1934 citado por MONTANO. Candombe, p. 77.
[Tradugao nossa].

175 “Candombe es el nombre genérico que reciben diferentes danzas de origen africano”. MONTANO. Candombe,
p. 77. [Tradugio nossa).
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Figura 73 — Candombe uruguaio na rua

e —— %

Fonte: Partido Candombe do Utruguai. Disponivel em: <http://zip.net/bbtF5k>.

Por conseguinte, é necessario destacar que a tentativa, executada pelos colonizadores nas
Africas e nas Américas, de extinguir as tradicoes que comprovavam a riqueza e complexidade nos
modos de vida dos diversos povos fracassou. O meio encontrado pelo colonizador para dificultar
a relagao entre os diferentes povos derivou em novas formas de organizacao nao presumida pelo

primeiro como lembra Borges:

Se diversos grupos dividiram o espaco confrarial, isso significou convivéncia e
uso de uma linguagem que, decerto, ndo era s6 verbal. O encontro de homens e
mulheres portadores de valores e visGes distintas do mundo com certeza gerou
um tipo de negociacio cultural. Simbolos e signos culturais e religiosos
passaram por um processo de ressignificacio, que se renovou no contato
interétnico, adquirindo na comunica¢io novos significados.!7¢

Neste sentido, quando pensamos as expressOes culturais de matrizes africanas, nao
deixamos de evidenciar os mecanismos utilizados pelos exploradores e suas consequéncias na
sobrevivéncia de tradi¢oes, crengas e culturas dos povos africanos e seus descendentes, ao
mesmo tempo em que consideramos a impossibilidade de uma unidade “diaspérica”. A dispersao
dos grupos étnicos e a destitui¢ao de familias e reinos provocaram perdas irreparaveis. Contudo,
novos codigos, simbolos, valores, crengas e expressoes de vida coletiva foram recriados a partir

das memorias dos africanos.

176 BORGES. Escravos ¢ libertos nas Irmandades do Rosdrio, p. 135..
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“Vamo, candombéro, vamo/Vamo, todos, viaja”

A presenca do vocabulo candombe pode ser encontrada em Minas Gerais e em algumas
regides do Uruguai e da Argentina, onde esse termo designa expressGes negras cujas matrizes sao
africanas, alicer¢adas na familia linguistica e cultura bantu. A origem do vocabulo é a mesma “da
palavra candomblé entre nés, ou seja, ‘kandombile’, agio de rezar”.'”” A etnomusicéloga Glaura
Lucas também encontrou significados semelhantes a estes ultimos de acordo com as colocagdes

feitas por Gerard Béhague, em que a autora acentua em nota de rodapé:

Candombe ¢ o nome dado a uma antiga danga dos escravos nas plantacdes,
sendo o termo formado pelo prefixo kimbundo “ka”, significando costume ou
uso, e a palavra kikongo “ndombe”, denotando “dos povos negros”. O autor
acrescenta que com mais a palavra iorubd ilé, significando casa, temos
Candomblé, ou seja, casa do Candombe (ou danca com tambores). Por
extensio, tornou-se a palavra genérica na Bahia para a propria religiao e o local
dos centros de culto do Candomblé.!?

A linguagem do Candombe ¢é notadamente simbodlica, sendo recorrente o uso de
provérbios, advinhas e metaforas constituidoras da poética transmitida oralmente, enquanto
funcao coletiva da linguagem, que se aproxima muito de culturas orais tradicionais existentes na
Aftica bantu. E certo que a formagao poética e grupal dessa linguagem cifrada de provérbios e
configurada por duplo sentido atendia as necessidades de comunicagao restritas ao sistema de
cativeiro das grandes senzalas. A tradicao do Candombe mineiro ¢ entrelacada pela mistica de um
catolicismo negro evidente nas Irmandades de Nossa Senhora do Rosario, em dialogo com as
religides brasileiras de matrizes bantu, com uma forte dimensio organizacional oriunda dos
reinados ancestralmente africanos, dos quais o Reino do Congo é um dos mais significativos. Os
fundamentos miticos e espirituais dessa tradi¢io estio intimamente vinculados a troncos
ancestrais de reinados, no caso dos Reis Congos, por exemplo, e aos diversos grupos ritualisticos
de cortejo — “Congos e Congadas, que tém larga distribuicdo geografica no pafs e nos quais se
guarda a lembranga do Manicongo, titulo que era atribuido aos reis de Congo”,179 assim como
ternos de Mogambique, grupo com forte poder espiritual, guardiao das majestades do Reinado.
No cerne de toda essa filosofia, que dialoga por meio de ramificagdes distintas e ndo sincréticas, o
Candombe se apresenta como o “pai’: ele é a tradicdo que concede fundamento a todas as
realizacOes rituais do Reinado do Rosario.

Mais conhecidos como pontos, os cantos do Candombe sido proferidos em forma

responsorial, ou seja, alternados entre o solo e o coro. Ao centro da roda vai um candombeiro,

7T CASTRO. Falares africanos na Babia, p. 57.

178 BHAGUE. Occasional Paper — Competing Gods: Religious Pluralism in Latin America citado por LUCAS. Os sons
do rosario, p. 271.

179 CASTRO. Falares africanos na Babia, p. 35.
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conduzido pelo dialogo que ele estabelece com os tambores, puxando seu ponto. Essa entrada ¢
demarcada pelo uso do guaid, instrumento idiofénico que se assemelha ao ganzd do Coco de roda,
e que ¢ também encontrado com a mesma denomina¢io no Batuque paulista. Tanto o ganza
quanto o guaia, considerando neste ultimo caso alguns grupos de Candombe em Minas Gerais,
sao instrumentos que simbolizam o poder daquele que esta conduzindo a palavra viva, que faz
dangar e cantar. Alguns pontos sio intermediados por enuncia¢des do Capitio acerca da historia
que explica os mistérios do surgimento do Candombe e da forca de seus tambores. Depois que o
solista puxa seus primeiros versos, o coro de cinco (ou até seis) vozes responde envolvido por
uma for¢a mistica e linguagem simbolica, repetindo os versos do Capitdo em proje¢des sonoras —

vocalizagOes —, singularmente perceptiveis em cada individuo que compde o acorde. Essa

)
apotedtica sonorizagao, registrada pela comunhao dos cantos com os tambores, ¢ acionada
quando o candombeiro venera e toca nos tambores com atos que simbolizam respeito e
permissao para cantar. Em volta desse procedimento, a aura mistica que circunda os tambores do
Candombe e a performance poético-musical coreografada pelos candombeiros configura a forte
espiritualidade dos dancarinos, preparando o terreiro para que as entidades e ancestrais sejam
evocados e reverenciados.

Na composi¢io do conjunto instrumental do Candombe mineiro existe uma grande
variedade de forma e tamanho dos tambores entre as comunidades. Contudo, apesar da
diversidade de instrumentos, as técnicas e estéticas adotadas na manufaturacio deles sio as
mesmas. No que diz respeito a identificacio dos instrumentos musicais, é comum também
encontramos o termo fambu para se referir tanto a um dos instrumentos do corpo instrumental
dos ternos de Candombes, como também ao conjunto de instrumentos. Essas ocorréncias foram
identificadas na comunidade quilombola de Mato do Ti¢do (ou Mati¢ao), zona rural da cidade de
Jaboticatubas, e também em Mocambeiro e Lapinha. Além dessa ocorréncia no Candombe, a
palavra fambn é encontrada na tradicdo do Jongo para identificar o tambor maior, chegando
inclusive a ser referenciado com esse mesmo nome.

A seguir, algumas “familias de ingomas” de Candombe confirmam a variedade dessa
tradicio em Minas Gerais. A expressao “familias de ingomas” ¢é utilizada por nés nesse estudo a
partir dessa se¢do e tem como aporte considerar a relagdio que ¢ mantida entre as comunidades
praticantes e os seus ancestrais africanos, que transmitiram a tradi¢ao sob a continuidade de uma
linhagem, sustentada na dinamica do sistema dos Reinados e de grupos relacionados a este
sistema. Hssa genealogia nio se restringe aos lagos de consanguinidade, mas enaltece também as
ligacdes de “Irmandade” que se fundamenta na descendéncia de povos oriundos das Africas

negras no Brasil. A perspectiva que tracamos para se conceber o conceito de familia tem como
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caracteristica principal a fundamentacao filosofica de relacio de culto e descendéncia com os
pretinhos do Rosario, ou seja, com os africanos que aqui chegaram. Portanto, é a ancestralidade'™
que une os varios ternos de Candombe, assim como outras tradi¢oes de ingomas, expressadas,
por exemplo, no momento da contacao das narragdes fundacionais. Mesmo com a variedade de
corpos instrumentais, é a filiacio com esses antepassados e/ou pretinhos do Rositrio que vai
garantir o parentesco de Irmandade dos membros das familias de ingomas — no caso, dos
Candombes —, em qualquer lugar que eles transitem em Minas Gerais.

Sob essa perspectiva, recorremos a Vanda Machado para fundamentar a nossa concepg¢ao

de familia, que passamos a adota-la como um conceito expandido, assim como nas comunidades

de terreiros de Candomblé e Umbanda no Brasil. Machado afirma:

Quando, pela didspora, os africanos escravizados foram espalhados pelo
mundo, a imagem da Afiica mae emerge como um ancestral comum,
propiciando a criagdo de grupos que se organizaram em torno da vida material,
criando sociedades, cantos de trabalho (grapos de trabalhadores autbnomos) em
torno da vida espiritual, cultivando juntos historias miticas e vivéncias como
herancas dos antepassados, cuja base é sempre a familia, a ancestralidade ¢ a
terra, 181

A nossa cartografia tem como ponto de partida as cidades e comunidades circunvizinhas,
onde tivemos acesso ou informagdes sobre ternos de Candombes, em 2011. Assim, come¢amos

com a familia da Lapinha. Nesta, ha quatro tambores, dois guaids e uma puita (Figura 74 e 75).

180 Cf. PADILHA. Entre vog ¢ letra, p. 26-27.
181 MACHADO. Tradi¢io oral e vida africana e afro-brasileira, p. 94.
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Figura 74 — Corpo instrumental do Candombe da Lapinha

Legenda: Comegando da esquerda para a diteita: ctivo, chama, santa maria, santana, puita/cuica e
guaias sobre o chama e o santana.
Foto: Ridalvo Felix.

Figura 75 — Ritual de abertura do Reinado em Lapinha

3 Fn®
-

Legenda: Ritual de abertura do Reinado em Lapinha com o Candombe pedindo permissido aos

ancestrais em frente a um cruzeiro da comunidade. Seu Jovir toca o chama, e Seu Penacho o crivo.
Foto: Ridalvo Felix.

Na comunidade de Fidalgo, distrito de Pedro Leopoldo, ha dois conjuntos de ngomas de
Candombe. Um destes ¢ mais conhecido na regidao, o outro foi reativado recentemente (Figura
76). Conforme informagdes do Capitao do Candombe de Fidalgo, Seu Joao Nestor, permanecem

dois instrumentos que datam de 1416, sendo, portanto, os instrumentos mais antigos da regiao

(Figura 77 e 78).
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Figura 76 — Candombe de Fidalgo

Legenda: Da esquerda para a direita: o tambor de friccdo (puita) estd sobre os outros
instrumentos.
Foto: Ridalvo Felix.

Figura 77 — O Candombeiro segurando o ngoma santa maria

P




Figura 78— Joao Nestor exibindo o ngoma santana

Legenda: Jodo Nestor, Capitio do Candombe de Fidalgo, exibindo o ngoma
santana, datado de 1416.
Foto: Ridalvo Felix.

Na cidade de Lagoa Santa também localizamos outra familia de Candombe (Figura 79 e

80):

Figura 79 — Candombe da cidade de Lagoa Santa
- SRSV

Legenda: O tambu de fric¢io, deitado, é a puita. Seguindo o sentido frente-tras:
santana e santa maria, e esquerda-direita: criva e chama.
Foto: Ridalvo Felix.
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Figura 80 - Candombe da cidade de Lagoa Santa

T

Legenda: Noutra perspectiva tem-se a frente o santa maria; e da esquerda para a
diretia: o chama e criva.
Foto: Ridalvo Felix
Na Quinta do Sumidouro, distrito da cidade de Pedro Leopoldo, encontramos o corpo

instrumental a seguir (Figura 81):

Figura 81 — Candombe da Comunidade de Quinta do Sumidouro
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Legenda Candombe da Comunidade de Quinta do Sumidouro, distrito da cidade de

Pedro  Leopoldo-MG. Da esquerda para direita, tem-se: puita, santana, crivo, santa

maria e chama.
Foto: Ridalvo Felix.
Na cidade de Matozinhos, temos o Candombe do distrito de Mocambeiro (Figura 82 e

83):
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Figura 82 — Cantantes dangantes em performance do Candombe

Foto: Ridalvo Felix.

Figura 83 — Candombeiro tocando a puita

Foto: Ridalvo Felix.

Grande parte dos Reinados que se localizam na regido de Belo Horizonte e na regiao
metropolitana tem no seu conjunto a tradicio do Candombe como um componente que sustenta
os fundamentos e mantém, juntamente com os outros grupos (Congo, Catopé, Caboclo,
Mogambique, etc.), a forca que une os filhos e filhas dos pretinhos do Rosario. Assim, temos
familia candombeira (santana, santa maria, chama, crivo, puita e guia) da Ordem Templaria da
Cruz de Santo Antonio de Padua, localizada no bairro Jaragua, regiao da Pampulha, em Belo
Horizonte-MG.

Apesar de o Rei Manoel (componente da Ordem Templaria, localizada na grande Belo
Horizonte) ter informado que o corpo instrumental do Candombe desta Ordem ¢é constituido

pelo santana, santa maria, chama, crivo, puita e guaid, no dia da coroagao do Rei Congo do estado
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de Minas Gerais nao registramos todos eles. O ritual de coroagao, realizado no dia 14 de junho de

2015, foi conduzido pelos ngomas abaixo e o guaia (Figura 84).

Figura 84 — Tambus da Ordem Templaria
)| ) e s

Legenda: Da esquerda para a direita: santa maria, crivo e puita.
Foto: Ridalvo Felix.

O Candombe da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario de Justinopolis, situado em

Justinépolis, distrito de Ribeirao das Neves-MG, ¢ formado pelos seguintes ngomas (Figura 85):

150



Figura 85 — Candombe da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario de
Justinépolis

Legenda: No sentido de frente para tras: puica e santana; da esquerda para a direita: santaninha
e chama.
Foto: Rafaella Fernanda.

Nesta outra imagem temos o Candombe da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario de
Ibirité, localizado na cidade de Ibirité, que integra a Regiao Metropolitana de Belo Horizonte

(Figura 86):
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Figura 86 — Candombe da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario de
Ibirité

Legenda: Da esquerda para direita: santaninha, chama e santana. Sobre o chama estd o
caxixi, e no chido encontra-se a puita.
Foto: Alisson Parreiras.

O préximo Candombe esta localizado no Vale do Jatoba, um dos bairros mais antigos da
Regiao Barreiro — Regiao Metropolitana de Belo Horizonte. A Irmandade de Nossa Senhora do
Rosario do Jatoba, de acordo com a etnomusicéloga Glaura Lucas, passou a ter seus proprios
instrumentos de Candombe em fins da década de 1980. “No Jatoba, os nomes dos tambores sao
Santana, Santaninha e Chama, ou, Gomd, Dambim e Dambi, respectivamente, em dialeto africano,
segundo Jodo Lopes” (Figura 87)."* Apesar de ndo aparecer na imagem a seguir, a puita também

faz parte do corpo instrumental do Candombe do Reinado do Jatoba.

182 LUCAS. Os sons do rosdrio, p. 89.
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Figura 87 — Instrumentos antigos da Irmandade do Jatoba

Fonte: LUCAS, Os sons do rosdrio, p. 145.

O Candombe abaixo pertence ao Reinado Treze de Maio de Nossa Senhora do Rosario,
localizado no bairro Concérdia (Figura 88). Durante trés décadas, Isabel Cassimiro das Dores
Gasparino (1938 - 2015) ocupou o cargo de Rainha Conga da Guarda de Mogambique Treze de
Maio, sendo eleita Rainha Conga do estado de Minas Gerais, em 1997.

Figura 88 — Candomb

o/

e do Reinado Treze de Maio
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Legenda: Da esquerda pata a direita: puita, santana, santaninha e chama.
Foto: Sonia Queiroz.
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Este é o Candombe da Irmandade de Nossa Senhora Os Ciriacos, que esta localizado em

Contagem-MG (Figura 89):

Figura 89 — Candombe da Irmandade de Nossa Senhora Os Ciriacos

Legenda: Corpo instrumental do Candombe: dois guaias na parte inferior, a puita localizada
no lado esquerdo mais trés ngomas em forma de taga.

Fonte: Ciriaco Irmandade Ciriacos. Disponivel em:
<https://www.facebook.com/cristina.ferreira.9216/>.

O Candombe da Comunidade Quilombola dos Arturos, também situado em Contagem-

MG (Figura 90):

Figura 90 — Candombe dos Arturos

Legenda: da esquerda para a direita temos: santana, santaninha e jeremias; e sobre
estes Ngomas encontram-se os guaias.
Fonte: Acervo do Iepha.
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A seguir (Figura 91) temos o Candombe do Quilombo de Maticio (ou Mato do Tigao),
localizado no distrito de Jaboticatubas, Regiao Metropolitana de Belo Horizonte:

Figura 91 — Candombe Mato do Tigao.

y - B
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Foto: Aristoteles Kandimba.

O Candombe da Comunidade do Agude, na Serra do Cipd, tem como especificidade ser
conduzido e mantido por mulheres (Figura 92). Dona Mercés ¢ a mestra e matriarca da familia de
ingoma. Outra caracteristica que deve ser mencionada diz respeito ao carater extra Reinado que
essa familia candombeira possui, ja que ela nao esta vinculada a instituicio do Reinado, como é o

caso do Reinado Treze de Maio e o Reinado da Comunidade dos Arturos.

Figura 92 — Candombe de Dona Mercés

Legenda: Da direita para a esquerda estd o tambuzim, tambu-do-meio e tambuzido. Esse ngoma ¢é
feito de tronco da madeira do saboeiro e encoberto com couro de boi.
Foto: Danilo Santos.

Em Baldim, também Regidao Metropolitana de Belo Horizonte, hi o Candombe e uma

Guarda de Congo (Figura 93). Nessa comunidade, assim como na do Agude, o Candombe nao
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esta vinculado a um Reinado. Na década de 1960, derrubaram a igreja do Rosario, espago onde
comumente os “pretinhos do rosario” cultuavam os santos catdlicos negros. Depois disso, esses

. . . . 183
grupos passaram anos sendo impedidos de entrar na igreja local.™

Figura 93 — Candombe de Baldim

CASADE COIVGO. VO SSASENHORA DO ROSAR
| DE

BALDIM

Legenda: da esquerda para direita: santana, santa maria, crivo e a cuica.
Fonte: Cultura — Guardas de Congado. Disponivel em: <http://zip.net/bvtG9>.

Acentuando a continuidade estética do universo bantu presente nos instrumentos das
culturas tradicionais descritas na primeira parte, denominada batugues, nos Candombes também
foram utilizados troncos de arvores e pele de animal para a manufaturacio de cada um dos
ngomas. A fogueira também é responsavel pela afinacio dos instrumentos tocados entre as
pernas, quando os candombeiros estao sentados, ou tensionados por uma tira de couro nos
ombros, quando os tocadores estio em pé.

Antes de tratarmos da poética dos cantos de dangar dos ngomas do Candombe mineiro,
pedimos permissio para dialogar com algumas tradicdes de (liingomas existentes em
Mogambique. Assim, fazemos mengao a trés expressdes que conseguimos ter acesso, sendo que
uma ¢ oriunda da etnia do povo Makonde, situada no norte de Mog¢ambique, na provincia184 de
Cabo Delgado, mas praticada pelas manmas ou mamanas (‘as mais velhas’) pertencentes a essa etnia
e residentes na parte sul de Mogambique, na cidade de Maputo. Ja as outras duas sdo tradicionais
do sul de Maputo. Se lembrarmos de que grande parte das expressoes praticadas no Brasil tem

suas ascendéncias nos povos bantu, principalmente daqueles advindos de Angola e

183 Informacgdes cedidas por Carlos Santos, Capitdio do Candombe e caixeiro da Guarda de Congo, por meio da rede
social Facebook, no dia 20 out. 2016.
184 Refere-se a0 que chamamos de estado no Brasil.
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Mogambique,'® os grupos tradicionais descritos abaixo somente evidenciam essa relagio muito
forte de ancestralidade, especialmente no que concerne a forma como os instrumentos sao
esculpidos e no modo de emissao dos cantos, além dos elementos similares no que se refere a
pratica da danga.

De acordo com Julio Silva, sio encontrados até seis maneiras de se cobrir os tambores
mog¢ambicanos esculpidos em madeira. Assim como no universo das tradi¢oes afrobrasileiras, os
troncos escavados dos ngomas em Mogambique também sio cobertos com peles de animais,
podendo ser utilizados também peles de cobras, felinos e lagartos. A seguir reproduzimos a
variedade de revestimentos da “boca” dos troncos que Silva registrou, comegando pela primeira
coluna: pele amarrada ao tambor; pele fixada ao tronco com pregos de madeira e entrelacados
com tiras; e pele que cobre as duas extremidades do tambor e sao esticadas com tiras. Na segunda
coluna: pele fixada com cola natural e pregos de madeira; pele fixada com pregos de madeira; e

pele presa ao tronco e esticada com ganchos de madeira (Figura 94).

Figura 94 — Formas de revestimento do tronco do ngoma

Os tambores mogambicanos sio feitos de madeira e cobertos com peles de variados tipos de
animais selvagens (cobras, antilopes, felinos, lagartos, etc...) que sao presas aos variados Tambores:

Pele presa ao tambor de madeira

com tiras de pele

Pele de anilope presa 20 tambor de madeira

com pregos de madeira e reforcada

cor tiras de pele

Pele de antflope presa a0 tambor de madeira

com pedacos de madeir:

esistente

¢ esticada com corda

le pele) que prendem

os dois lados do tambor

Fonte: SILVA, Instrumentos musicais tradicionais de Mogambique, p. 45.

185 SILVA. Instrumentos musicais tradicionais de Mogcambique, p. 77.
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A primeira tradi¢do, cujo grupo de cantantes dancantes recebe o nome de Mel do
Planalto, é formada por quatro instrumentos percussivos tocados por homens, sendo que cada

um dos tocadores ¢é responsavel por dois instrumentos a0 mesmo tempo (Figura 95).

Figura 95 — Ngomas do Mel do Planalto

Legenda: Comegando do lado esquerdo para o direito temos: o likuti, seguido do lingoma que estd apoiando o
ntodji. Os dois maiores sdo responsaveis em fazer o solo durante a performance do canto de dangar, enquanto o
likuti e o xinganga mantém a cadéncia.

Foto: Ridalvo Felix.

No nosso primeiro contato com essa familia foram registrados apenas trés componentes
de ngoma: ntodji, lingoma e likuti. O outro instrumento seria o xznganga, ngoma menor do que o
likuti, mas feito com o mesmo formato deste ultimo, conforme informag¢oes concedidas pelos
tocadores e artesaos dos instrumentos Mauricio e Cornélio. Tanto o likuti quanto o xinganga sao
tocados com baquetas, ja os tambores maiores sao percutidos com as maos. Assim como o
Candombe, a afinagao desse corpo instrumental também ¢ feita esquentando a pele na fogueira,
e, em alguns casos, esticando as cordas ou tiras de pele de animal.

Conforme as informacOes concedidas sobre a origem das cantantes dancantes mais
velhas, assim como a pesquisa com outras pessoas da etnia Makonde, que residem em Maputo, e
também em pesquisas publicadas sobre esse povo e suas tradi¢oes, nao ha duvidas de que essa
expressao seja o Lingundumbwe, também conhecida como uma versao feminina do Mapiko. Num

dos estudos que encontramos sobre os Makonde, Antonio Henrique R. Roseiro afirma que
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O Mapiko é um complexo de crencas e de actividades, que estdo
compreendidas nos rituais de iniciagdio masculina. O Mapiko visa nio sé
integrar socialmente os adolescentes Makonde, como também estabelecer o
equilibrio das relagdes entre mulheres e homens.!86

Esse mesmo pesquisador ainda ratifica que sendo essa tradicdo uma expressiao detida de
rituais magico-religiosos, ela demarca também uma transposicao de fases socialmente definida, ou
seja:

O Mapiko nio visa apenas integrar socialmente os adolescentes, é muito mais
que isso, é uma festa da passagem da puberdade para a vida adulta. O seu
cerimonial possui também caricter religioso e estd relacionado com os

costumes dos antepassados, com os espiritos bons e maus, com a luta entre o
bem e o mal.'$7

Assim, passamos a compreender o canto de dangar Mapiko, aqui descrito, como uma das
partes que compdem um conjunto de praticas e expressoes tradicionais dos Makonde (Cd-
exemplos Video 28). No que se refere ao equilibrio que se busca estabelecer entre homens e
mulheres da sociedade Makonde, apreendemos que o Mapiko foi criado pelos homens como uma
forma de marcar sua presenca numa sociedade notadamente matrilinear, cuja grande parte das
tradi¢oes de cantos de dangar ¢ dirigida por mulheres.

No entanto, no grupo Mel do Planalto nio foi mencionado a existéncia do zeya e do
singanga (Figura 96), dois instrumentos que também fazem parte da tradicao do Mapike. Porém,
foi mencionado um tambor denominado xinganga, mas com escrita e tamanho diferente, que foi
observado por Mauricio e Cornélio. Além do neya (ou neba) e singanga, Silva assegura que a
“Orquestra do Mapiko é constituida por tambores de Mapiko, Kanyembe, Dimbila, Mireja,
Meve, Shityatya e Shimbombo” (Figura 97).

186 ROSEIRO. Simbolos e praticas culturais dos Makonde, p. 88.
187 ROSEIRO. Simbolos e praticas culturais dos Makonde, p. 90.
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Figura 96 — Neya e singanga

Tlustracdo: Ridalvo Felix.

Figura 97 — Corpo instrumental do Mapiko.

A Orquestra de Mapiko ¢ constituida por tambores de Mapiko, Kanyembe, Dimbila, Mireja,
Meve, Shityatya e Shimbombo.

Fonte: SILVA, Instrumentos musicais tradicionais de Mogambique, p. 50.

Contudo, mesmo o grupo fazendo referéncia a auséncia do ngoma xinganga — um dos

componentes da tradicao masculina, ou seja, do Mapiko —, Roseiro afirma que
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Os instrumentos do lingundumbwe consistem num batuque principal (ntoji) e
dois auxiliares, sendo um, o ligoma e o outro, o likuti. O ritmo musical da
danca é assegurado por homens. A danca pode acontecer no lipanda, local onde
decorrem as ceriménias de iniciacdo feminina e constitui, do primeiro ao dltimo
dia, o principal divertimento das iniciadas. Também pode acontecer noutros
locais, em alturas festivas.!88

Portanto, conforme a explanacio dos praticantes da tradicio do canto de dancar em
questdao, bem como do pesquisador Roseiro, entendemos que a tradi¢do Lingundumbwe continua
sendo realizada no norte de Mogambique. Essa constatacio é feita a partir do contato que
tivemos com o corpo instrumental dessa tradi¢do, e da comparagao com o Mapiko.

O dangante mascarado é outro componente importante na tradicdo do Mapiko, mas ele
nao estava presente durante a performance que noés vivenciamos (Cd-exemplos Video 29). No
contexto histérico dessa danga ritual, apreende-se um transito de sentidos que a mascara sofreu
entre o universo da performance ritualistica e sua (re)apresentagdo no palco. Nessa perspectiva
Silva explica que

A mascara tem origem religiosa, e ainda hoje, em Africa a mascara manifesta a
divindade e transmite ao portador todo o seu poder. Estes aspectos foram-se
esquecendo paulatinamente noutras culturas. Quando passa para o teatro na
danga Mapiko, ja o sagrado desapareceu e a identificagdo faz-se entre actor e
personagem, ou entre “mascara e personagem”. Ha muitas mascaras, tantas

quantas as ocasioes e os destinos. E tio remota a sua origem e tao constante a
sua presenca no mundo vivo.!?

Esse etnomusicélogo mogambicano ainda faz uma ressalva sobre o significado da

mascara para a expressao do canto de dangar Mapiko.

As Mascaras desta danga representam geralmente um homem (branco ou
negro), mulher e animais. Essas mdscaras sao feitas de madeira (Lipiko) e sdo
escavadas no seu interior para a introdu¢io da cabega do bailarino, deixando,
apenas um ofificio na boca da méscara para que o bailarino possa observar. A
volta do pescogo, o pequeno pano de seda tapa o bordo da respectiva mascara
de forma a que o bailarino ndo apresente nenhuma parte descoberta. Ha
mascaras que s6 cobrem a zona facial.'?

A outra tradicdo que conhecemos é nomeada por Ketekete e é praticada pelo grupo
Protete. Nela existem dois instrumentos percussivos que formam o conjunto instrumental do
canto de dangar, contudo, diferentemente do primeiro caso mogambicano, nesta expressao, de
acordo com Lidia Joao Massinga, adepta da tradigdao, os instrumentos sio identificados pelo
termo batugue (Figura 98). Nessa expressio, o instrumento menor é muito parecido com as caixas

encontradas nas guardas de Congo, em Minas Gerais. O modo de afinagao é o mesmo, ou seja,

188 ROSEIRO. Simbolos e praticas culturais dos Makonde, p. 165.
189 SILVA. Instrumentos musicais tradicionais de Mocambique, p. 53.
190 SILVA. Instrumentos musicais tradicionais de Mocambique, p. 53.
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por meio da contracdo dos barbantes. J4 o ngoma maior tem a mesma estrutura ¢ modo de
confeccao encontrado no Candombe mineiro, assim como em algumas das expressoes de cantos

de dancar abordadas na primeira parte dessa pesquisa.

Figura 98 — Ngoma do Grupo Protete

Legenda:  Mamas  percutindo  os  tambores  conhecidos — por  batugue
(Maputo/Mogambique).
Foto: Ridalvo Felix.

A terceira tradicdo, comumente conhecida por Xigubo, ¢ conduzida por quatro
instrumentos: conga, tondjz, licuti, bombo (Figura 99 e 100). Ela é predominantemente encontrada na
regiao sul de Mogambique, na provincia de Gaza e Maputo. Nessa parte sul, encontramos varios

grupos de Xigubo, tanto em bairros, como em escolas, onde participam adultos e criangas.

162



Figura 99 — Corpo instrumental do Xigubo na Mafalala

Legenda: No primeiro plano, do lado direito para o esquerdo, esta conga, tondji, licuti; no segundo
plano esta o bombo.
Foto: Ridalvo Felix.

Figura 100 — Criangas dangando a tradi¢ao do Xigubo, na zona da Mafalala

Foto: Marina Masetti.

Tivemos conhecimento dessa tradigdo num tradicional bairro da periferia de Maputo,
considerado um berco de artistas, intelectuais e lideres politicos. No caso da denominagdo para o
conjunto de instrumentos, o praticante da tradicdo — instrumentista e cantador —, Francisco

Almeida afirmou que é comum identificar a tradi¢ao pelo termo batugue também. Francisco ainda
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ressalta, no que se refere a afinagdo dos tambores, que cada instrumento pode alcangar até cinco
tons distintos, para isso depende da quantidade de tempo que o instrumento fica perto da
fogueira.

A estética dos tambores ¢ bem familiar para boa parte das expressdes de ngomas
praticadas de norte a sul de Mog¢ambique. Porém, podemos perceber que em grande parte dos
casos algumas singularidades se encontram na quantidade de tambores e nos nomes que alguns
deles recebem. Ainda encontramos casos em que tanto o formato como tamanho sao distintos.

Na tradi¢ao do Candombe em Minas Gerais, onde encontramos uma grande quantidade
de familias de ingomas em que alguns instrumentos sio conhecidos por nomes diferentes, com a
forma quase que majoritariamente similar, sendo que a fun¢ao do instrumento é a mesma. Além
da diversidade de identificagdes tratadas nas tradicdes de Mogambique, bem como nas suas
descendentes afrobrasileiras, um instrumento nao pode deixar de ser mencionado é o kwmbula —
também conhecido por ngulula ou chizinguiri (Mogambique), que no Brasil é chamado de puita
e/ou cuica.

O kumbula é um instrumento de fricg¢ao que também compde o corpo percussivo do
Xigubo, mas nao ¢é encontrado em todas as comunidades que praticam este canto de dancar

(Figura 101). Recorremos a uma descri¢io do kwmbula teita por Silva:

Kumbula ¢ um instrumento com uma caracteristica especial. O som ¢
produzido nio pelo batimento na membrana mas sim pelo friccionamento de
um cani¢o que vibra em contato com a pele. E construido com um tronco
escavado no seu interior, tapado numa das extremidades com pele de bovino
cujas pontas estio reunidas por fios de pele. A abertura existente serve para o
tocador colocar uma das maos, de modo a friccionar o canico que se encontra
no interior. O som produzido ¢é bastante forte e agudo. Este instrumento é
utilizado em determinados rituais e caracteristico do distrito de Bela Vista. Em
determinados casos faz parte dos instrumentos que acompanham a “danca do
Xigubo™. E também conhecido pelos nomes de Ngulula ou Chizinguiri.!!

YU SILVA. Instrumentos musicais tradicionais de Mocambique, p. 48.
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Figura 101 — Kumbula, instrumento de fricgao

NGULULA

e 48 WA

Fonte: SILVA. Instrumentos musicais tradicionais de Mocambique, p. 48.

A partir da descricdo feita pelo etnomusicélogo e da imagem acima, fomos apresentados a
outra forma de fazer um ngoma friccionado — no caso do ngu/ula. No Brasil, segundo a forma que
identificamos em algumas expressdes de cantos de dangar, a técnica adotada mais comum ¢é
cobrir somente um dos lados do tronco escavado, com a pele de animal — como no ancestral
kumbula. Essas comparagoes acabam por trilhar novas maneiras de conceber a dinamica realizada
pelos africanos no Brasil, revelando uma gramatica instrumental que reconfigurou vocabulatios
musicais para as tradi¢Ges instaladas em solo brasileiro.

A organologia dessas tradi¢cdes, que geograficamente encontram-se “distantes”, conduz
outra ordem de perceber o continuum grau de parentesco entre elas. Ao considerarmos a puita
como sendo um dos instrumentos musicais que persistiu ao fenomeno escravagista e que denota,
em terras brasileiras, um aporte comum entre tradi¢es culturais oriundas da grande regiao bantu,
denominada Congo-Angolesa, e também de Mogambique, principalmente depois dos registros
realizados para o aprofundamento dessa pesquisa, discordamos da seguinte afirmacao de Kazadi

wa Mukuna: “Uma vez divorciados de seu conjunto vital, os elementos musicais submetem-se a
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uma mutag¢ao de sua concepgao ‘tradicional’ banta a ‘popular’ brasileira, sacrificando suas fungdes
192
para manter suas estruturas no Novo Mundo”.
O etnomusicologo Kazadi wa Mukuna chegou a essa conclusiao ao analisar, por exemplo
b b

0 que aconteceu com a estrutura organoldgica da puita (ou cuica). A partir disso, ele aponta uma

mutagao do ritual religioso (sociedades africanas) para o popular (Brasil) da seguinte maneira:

Observando o uso dos elementos musicais entre os lubas, o valor simbdlico
tradicionalmente atribuido a esses elementos é mais facilmente compreendido
através do papel que desempenham. Pois, juntos com os elementos
extramusicais (estaca, local, costumes, etc.), constituem a expressdo total da
invocagdo com que eles sio identificados e dos quais retiram o significado da
sua existéncia. Entre os bakongos, de onde o tambor de friccio deve ter
alcancado o Novo Mundo, ou entre os kubas, no Congo, que tinham assimilado
seu uso dos primeiros, o instrumento ¢ dotado de um significado mistico
manifesto no ato de representar (simbolizar) as vozes dos defuntos ou o som
do animal totémico da tribo.

[]

Para que os elementos musicais, cujos valores tradicionais para as tribos Bantu
da bacia do Congo sio de uma importancia preeminente na constitui¢io da
expressao total da invocacido (ritual, religiosa), se tornassem elementos da
expressdo popular (profana) no Brasil, devem ter ocorrido crises no nucleo da
existéncia individual ou coletiva (nos termos Bantu) afetando assim o nivel
conceptual (formal) dos portadores vis-a-vis desses elementos.!9

Sob esse aspecto mutacional, ¢ importante notar que, em alguns casos, eles se imbricam
numa mesma espacialidade, configurando a continuidade das tradi¢des sob novas formas
organoldgicas. Isso quer dizer que no Candombe da Lapinha permanece em torno da puita o
aspecto magico-religioso, uma vez que a sua sonoriza¢ao pede o siléncio de seu tocador durante
qualquer ritual. Assim, ainda se percebe uma continuidade mistica sobre a “voz” que ressoa do
instrumento. Talvez este seja um dos fatores concernentes a “mundivivéncia” dos praticantes que
explica o motivo pelo qual o tocador da puita nio canta, além de uma ligacio que os
candombeiros fazem do som produzido pela puita como sendo similar ao “roncar de uma
porca”.

Nesse sentido, revelam-se as transformacoes incididas sobre tradicdes oriundas de um
mesmo universo linguistico e sociocultural bantu, considerando aqui a relagao de familiaridade a
partir da presenca dos instrumentos musicais no Brasil, e demarcando ressignificagdes que variam
segundo a ordem ritualistica e praticas magico-religiosas.

Retomamos ao Candombe para tratar dos aspectos poéticos. A execugdao dos cantos ou
pontos ¢ marcada geralmente pela conducao de dois capities que se intercalam durantes os rituais

respondidos pelo coro. Nessa tradi¢io, o coro é constituido pelos préprios tocadores, sendo

192 MUKUNA. Contribuicio bantu na niisica popular brasileira, p. 207.
193 MUKUNA. Contribuicdo bantu na misica popular brasileira, p. 25.
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constante a presenca de cantantes que excedem o corpo instrumental, enriquecendo a tessitura
tonal do coro. Isso significa a ocorréncia de uma composi¢ao que varia entre cinco e seis vozes
respondendo ao solo em notas diferentes. Como foi observado anteriormente, no caso especifico
do Candombe da Lapinha, o tocador da puita nio canta, somente toca. A energia que tece a
filosofia de coletividade e respeito aos antepassados pelos membros do ritual, da mesma forma
que consegue manter viva a tradi¢do, reverbera na rotatividade dos candombeiros, constatada nos
diversos ternos de comunidades visitadas.'”*

Os motivos tratados nos cantos sao inameros, em alguns casos sio proferidos conforme
a necessidade do ambiente, do grupo interlocutor/individuos presentes, da especificidade do tito,
como, por exemplo, a visita de um Rei ou Rainha. Assim, encontramos cantos especificos para o
momento de celebracio de missas catolicas, procissdes, para agradecer pelo alimento ofertado,
cantos de rituais privados, de benze¢ao, de abertura/fechamento do Festejo de Nossa Senhora do
Rosirio, de despedida, desafios, demandas, para saudar guardas/integrantes de guardas de congos
e ternos de Mogcambique, para reverenciar os antepassados, os instrumentos e as terras além-mar.
Edimilson Pereira também registrou o motivo tematizado nos Candombes mineiros a partir da

funcao atribuida ao canto. O pesquisador listou as seguintes fungoes:
e pontos de abertura: pedir licenga para iniciar celebracoes;
e pontos de demanda: cantos que estabelecem desafios ou confrontos entre capitaes;

e pontos de brincadeira (bizarria): promove o divertimento com humor e evita o conflito

agressivo tipico da demanda;

e pontos de apaziguamento: proferidos para manter a ordem do grupo ameagada por

cantos de demanda;
e pontos para capitaes: exaltar os iniciados na tradi¢ao;
® pontos para os ancestrais: saddam os mais antigos na tradi¢ao e aludem aos pretos velhos;

e pontos de Zambi: esse Deus trazido pelos povos bantus ¢ solicitado para manter a uniao
entre os candombeiros e evocado para vencer as demandas;

e pontos para Calunga: entidade invocada em momentos criticos dos pontos de demandas.
Calunga, divindade bantu, ¢ “identificada com o mar ou a morte” e na umbanda ela esta

“associada aos pretos velhos”;

194 Durante as pesquisas de campo realizadas nos meses de agosto e setembro de 2011, percebi que o rapaz que
tocava a puita, ou cuica, dos candombes era sempre o mesmo nas diversas comunidades visitadas. De fato, constatei
que ¢ pratica rotineira entre os membros do ritual do candombe participar ativamente do toque de candombe em
comunidades circunvizinhas. A patente de Capitio ou de tocador nio é “considerada” nesse momento, o que quer
dizer que o Capitao toca também e os tocadores podem cantar seus pontos.
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e pontos para Jesus Cristo e os santos: louvam Cristo e os santos catdlicos e invocam o

nome de pessoas exemplares da tradi¢ao catolica;
e pontos para Nossa Senhora: exaltar as inumeras faces de Maria;
e pontos para as mulheres: cantos que provocam as mulheres;

e pontos para a bandeira: ritual do levantamento da bandeira e quando o grupo de

candombe se apresenta a algum santo padroeiro;
e pontos para a cruz: proferidos em celebragdes que homenageiam a Santa Cruz;

e pontos para disfarcar: uso da linguagem simbolica para acionar a atengao dos adeptos

sobre alguma ameaca no seguimento do ritual;

e pontos de alerta: quando a ameaga que pode afetar o ritual do candombe ¢ constatada;

e pontos para pedir cachacga: proferidos como os pontos de bizarria. Esses cantos tém a
funcao de pedir a cachaga que revitaliza os cantantes dangantes;

e pontos de convite para entrar no candombe: convocar a participagao de algum Capitao
no ritual de culto aos antepassados;

e pontos de improviso: proferidos em situagdes especificas que ocorrem no ritual;

e pontos de encerramento: servem para encerrar o ritual, se despedir dos tambores,
capitaes, santos e antepassados.l()5

No que diz respeito aos aspectos poéticos das tradicdes de Mogambique, devemos
considerar que a lingua nao foi um fator que nos afastou de perceber como a poética praticada ¢
similar a esta encontrada no Candombe mineiro. O canto responsorial é uma forma tradicional de
delimitar a fun¢ao do solo e do coro, e, principalmente, uma maneira de demarcar relagdes de
poder nas praticas magico-religiosas que a dirigente dos rituais de iniciagdo detém, como, por
exemplo, no caso do Lingundumbwe. Apesar de dar maior énfase ao componente instrumental, a
forma dial6gica entre o solo e o coro para emitir o canto ¢ outro aspecto configurador da
gramatica descritiva desses cantos de dangar.

Em se tratando dos motivos cantados nas tradi¢cdes mogambicanas, a0 conversamos com
alguns cantantes das dancgas, fomos informados que o contexto dita a regra para o que sera
abordado por meio do canto. No canto de dancar de inicia¢ao feminina — Lingundumbwe —, o
mote no interior do espago privado varia entre a ratificacdo de respeito pelos mais velhos,
passando pelo aprendizado de como se comportar como mulher, conforme as regras daquela
sociedade, entre outros sentidos que a partir de entdo serdo cobrados de uma adolescente que

acaba de adentrar na puberdade.

195 PEREIRA. Os tambores estio frios: heranga cultural e sincretismo teligioso no ritual e de candombe, p. 76-94.
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Ja no Xigubo, o grupo informou que os cantos proferidos na lingua Changana abordaram
questoes referentes a guerra. Os instrumentistas ratificaram que essa tradi¢ao ¢ tipica em varias
partes do sul de Mocambique, e resulta de uma heranga do Império de Gaza, tendo a figura do
ultimo rei Ngungunhane sempre representada pela forca e resisténcia que este, juntamente com
seus guerreiros, incidiu contra a invasao e exploragao dos brancos nessa regiao.

A danga ¢ outro elemento, que nas expressoes anteriormente descritas, vai apresentar
aspectos performaticos que se assemelham. Grande parte dos Candombes se organiza nos
espagos, sob arvores, especialmente nos terreiros, sejam estes em frente as casas ou nos adros das
igrejas e capelas, assim como em pragas publicas. A tradi¢do feminina do Lingundumbwe, depois
de realizada a parte privada da iniciacdo, acontece sob arvores e em terreiros, assim como no
Xigubo. A organizagao espacial para realizacio da performance é, majoritariamente, em circulo,
podendo se dissipar em fileiras de acordo com o momento do canto ou ritual.

E importante mencionar que algumas expressoes culturais mogambicanas estdo se
dispondo a dinamica de (re)apresentagao em cerimonias oficiais publicas e festivais de culturas,
que se caracterizam por estarem distantes das praticas socioculturais e/ou magico-religiosas que
definem o cotidiano dessas tradi¢oes. Esse mesmo fendmeno vem acontecendo no Brasil, porém
algumas comunidades de ngomas tém buscado, como medida de protecio, criar grupos de
apresentacio com os jovens (filhos e netos), para manutencdo de seus fundamentos e
preservacao dos segredos que sedimentam suas praticas magico-religiosas.

Em alguns Candombes, a disposi¢ao para a danga é constituida somente por homens,
ocorrendo raramente a presen¢a de mulheres cantando ou tocando (Figura 102, 103 e 104). A
distribuicao se manifesta, na grande maioria, em forma de circulo, tipico também das religides de
matrizes africanas no Brasil. Mesmo assim, a conducao giratoria é tecida nas performances em
que os corpos se inclinam para frente e sio embalados pelos ritmos dos instrumentos, sendo
frequente o sacolejo dos ombros conduzidos pelas vozes antifonais que respondem ao solo.
Todavia, é importante considerar que a performance vai depender do candombeiro, do motivo
para a emissao do canto e contexto do ritual realizado. A dinamica que rege o movimento circular
no sentido anti-horario também ¢é encontrada na performance do grupo Mel do Planalto

(Mogambique) (Figura 105).
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Figura 102 — Candombeira Maria tocando o crivo na Lapinha

Foto: Ridalvo Felix, em 20 set. 2015.

Figura 103 — Dona Divina de Siqueira, matriarca do quilombo
Mato do Ticao

LS W

Foto: Consuelo Abreu.



Figura 104 — Roda de Candombe

Legenda: Dona Maria das Mercés Santos participando da roda de Candombe e Rivanil tocando o
tambuzinm.
Fonte: Palhoca da Serra. Disponivel em: <http://palhocadaserra.zip.net/>.

Figura 105 — Performance das cantantes dancantes do grupo Mel do Planalto

(Maputo)

Foto: Ridalvo Felix, em 19 ago. 2016.

Os atos performaticos das tradi¢oes acima descritas sao modulados pela transmissao da
poesia oral por meios dos cantos, das musicalidades e das dancgas e de outros elementos envoltos,
inscritos nas memorias corporais e saberes restituidos na e pela dinamica de seus locais de
atuacdo. As formas de linguagens que permanecem como tradicbes em comunidades que vivem

temporalidades especificas dos sistemas de vida antes, durante e depois dos rituais, encontram, no

171



costume de praticar os cantos de dangar, maneiras de manter relacbes com os antepassados, entre
outras praticas, que, evidentemente, conseguem dar existéncias aos influxos césmicos e
simbdlicos que foram exercidos noutros tempos.

Nesse sentido, entre os constructos civilizacionais bantus, no caso especifico de
Mogambique, e dessas matrizes no Brasil, Argentina e no Uruguai, muitos permaneceram como
formas de resisténcia, travestidos e com marcas reconfiguradas, outros foram efémeros, mas
ambos necessarios para as culturas africanas que se recriaram em varios espagos. Estas ligacoes e
reconfiguragoes de novas tradigdes na dinamica do contexto brasileiro, argentino e uruguaio
incidiram no que conhecemos como Candombe, desvelando-se em culturas que sobreviveram
como resisténcia aos tipicos processos inter e intracultural, caracteristicos de sociedades
colonizadas. As praticas performaticas e ritualisticas destas expressoes revelam conhecimentos,
saberes e memorias que recuperam significantes corporais em constante ressignifica¢ao e cantos
tradicionais em continua variabilidade. A poética que emana dessas tradi¢des reverbera aspectos
que denotam parentescos grafados nos corpos, instrumentos, vozes, gestos, movimentos, ritmos,

formas e cores atuando indissociavelmente.
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“Ora, vamo reza/ Ora, vamo reza”

O carater cumulativo de culturas que se alinhavam pela palavra cantada, dangada e tocada,
a exemplo das comunidades do Candombe, ¢é transmitido oralmente, sendo, portanto, como em
muitos pafses africanos, “uma escolha cultural para assegurar a perenidade do patrimonio

’5 196
verbal”,

matizando identidades linguisticas e culturais negrodescendentes nas diversas
expressoes encontradas no Brasil e nas Américas. Por exceléncia, o corpo é, nessa tradi¢dao, o
elemento que essencialmente acarreta significados. Desta forma, tanto neste capitulo, como no
seguinte fomos conduzidos pela maestria da encruzilhada “riscada” de forma processual pelo
Capitao David Alves. Ele ponteia em manuscritos alguns saberes e crengas das praticas magico-
religiosas do Candombe, por meio do género narrativo, que ganha forca no (des)centramento de
palavras, frases, versos e cantos. Com isso, estamos dizendo que emana de seus escritos uma
sensacao de que a memoria grafada s6 tem o sentido a ela atribuido quando a narracao se torna
via de passagem para a intersecao dos cantos em seu discorrer.

Conhegamos um pouco sobre esse mestre com uma pequena biografia e perspectivas que
o dirigente do Candombe da Lapinha tem para essa tradi¢ao.

O Senhor David Alves nasceu em 14 de maio de 1952, em Lapinha, distrito do Municipio
de Lagoa Santa, em Minas Gerais. Capitao do Candombe de sua cidade natal, j4 muito cedo teve
os primeiros contatos com a tradi¢dao, quando, por volta dos 10 anos de idade, foi a um ensaio do
grupo de Candombe na casa de Seu José Armando, passando, a partir de entdo, a acompanhar o
grupo em suas atividades, quando da reativacao da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario de
Lapinha.

Com a reativagao da Guarda de Congo, Capitio David, entido no inicio da adolescéncia,
passa a integrar o grupo como dancante. Ele conta que “ficava sempre aguardando uma
oportunidade, um tempinho para correr pro Candombe”. Com o falecimento de Seu Capitao
José Barbosa, e a impossibilidade de seus herdeiros darem continuidade a tradi¢ao, o Candombe
foi desativado. Os tambus foram, entdo, recolhidos por Seu Tido, pai de Seu David e Rei de
Congo, que, neste momento, nao se esqueceu de suplicar ao filho “nao deixa o meu Candombe
acabar”.

Com a chegada da idade adulta, Seu David deixa a Lapinha para tentar a vida em Pedro
Leopoldo-MG, em uma fabrica de tecidos, acompanhando as Festas do Rosario e os grupos da
Irmandade sempre que podia. Em 1991, falece seu pai, legando-lhe os ngomas e a

responsabilidade de tentar reativar o Candombe. Seu David intensifica sua participagio nos

19 DERIVE. Literalizacdo da oralidade, oralizagio da literatura nas culturas africanas, p. 7.
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festejos, acompanhando o Candombe de Mocambeiro, distrito de Matozinhos-MG, e buscando
aprender com Seu Capitao Lelé o que fosse preciso para reavivar e reger o grupo de sua
comunidade, o que conseguiu fazer, no inicio dos anos 2000, “com muito esfor¢o” e apds muita
hesitacao.

Hoje, com 64 anos, casado com Dona Ione Alves e pai de uma moga e de um rapaz, Seu
David compartilha do mesmo temor que um dia lhe segredou seu pai. O Capitdo procura investir
na formacio de novos candombeiros, em sua incessante luta pela manuten¢ao do grupo: “Essas
criangas que eu vou iniciar com elas, eu espero que elas tenham fé, amor, devog¢ao, amor a Nossa
Senhora do Rosario, respeito para com os tambus, para com todos os candombeiros”. E conclui:
“Eu acho que o caminho ¢ este. Tem tudo pra dar certo. [...] Eu encaro o Candombe com muita
seriedade; o Candombe, ele é sagrado, eu acredito, tenho convic¢ao que ¢é sagrado. Eu respeito o
Candombe como uma divindade.”

O Capitao tem a pratica de anotar cantos de dancar que fazem parte do repertério da
tradi¢do, além de registrar também narracdo sobre o surgimento do Candombe e a formagao do
terno e seu histérico na comunidade (Figura 106). Esse costume apareceu nas noites de insonia,
em que o Capitdo passou a ter orientagoes de seus antepassados para escrever sobre o que estava

sendo “escutado” por ele.

Figura 106 — Capitao David mostrando seus manuscritos sobre a tradi¢ao do
Candombe

Foto: Ridalvo Felix.

E importante salientar que as nossas reflexdes sobre os manuscritos do Capitio David

nao prescindiram da maneira como a tradi¢ao ¢ pensada e vivida pelos seus praticantes, ou seja,
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por meio da oralidade. Assim, consideramos como ponto de partida o nosso primeiro contato
com grande parte do repertério dos cantos durante os rituais vividos, e boa parte das narracoes
contadas pelo Capitao e pelos candombeiros em conversas ao findar de um determinado ritual, a
luz do luar e ao redor das fogueiras que afinaram essa familia de ingoma.

Nesse sentido, sem a dinamica que a corporeidade presentifica pelo ato do canto de
dangar, registrado nos manuscritos do Capitao, seria impossivel perceber a inten¢do desse mestre
ao escrever sobre o Candombe, conforme a energia do grupo e comunidade em que ele esta
inserido. Nos rumos desse raciocinio, Paul Zumthor afirma que a “palavra poética, voz, melodia,
texto, energia, forma sonora ativamente unidos em performance, concorrem para a unidade de
um sentido”.'”” Portanto, o motivo que regeu a nossa submersio nos manuscritos é
fundamentado numa forga vocalizada, que alinhava a construgao do texto, pelo Capitao e que
parece romper a linha tradicionalmente paradoxal e hierarquizante entre oralidade e escrita. E por
meio dessa forga, interpelada pelo amalgama espiritual/corpo/sensacio/voz/esctita, que David
Alves escapa, portanto, ao exilio mudo, solitario e noturno da escrita.

A concepgio tedrica que temos para associar aos atos desse Capitio cantante dangante,
tocador e narrador, é aquela de warrador performatico, criada por Terezinha Taborda Moreira. Essa
estudiosa escolheu algumas obras da fic¢do mogambicana e analisou o entrecruzamento da voz
ritual do patriménio oral mogambicano e da letra. A partir disso, ela criou a no¢ao de narrador
performatico que a nosso ver pode ser empregado ao que o Capitio David faz, baseado na
juncdo entre o que sua boca sopra na tradigdo do canto de dangar e a sua mao tece na escrita.

Moreira, ao cunhar o conceito narrador performatico, procura

evidenciar o fato da performance oral do contador de histérias mogambicano
sofrer um processo de metamorfose que lhe permite inserir-se no texto escrito
feito corpo cultural, inscrevendo na escrita as praticas da oralidade primordial
da cultura oral.

O trabalho de produc¢io do dizer que o narrador performatico realiza é uma
forma de traduzir, transcriar as formas da tradicio oral, inscrevendo-as, num
gesto de oralitura, no texto escrito.

[...] do didlogo interativo entre as formas da textualidade oral e escrita, o qual
gera aquilo a que chamo de narragio perfomdtica. O discurso plural gerado por
esse didlogo ¢ caracterizado como reminiscéncia, entendendo ser a meméria a
operadora das relagSes dialogicas que permitem ao narrador inscrever, em sua
enunciacio, as vozes que ele inscreve em sua dic¢do através da citagdo.!”®

A imersao nos manuscritos desse mestre foi conduzida pelos motivos que o proprio
Capitao alinhavou, porém em folhas avulsas e com tessituras que se repetem num novo conteudo

sobre o Candombe, abordado em quase uma centena de folhas. O nosso intuito nao foi analisar

197 ZUMTHOR. Introdugio a poesia oral, p. 207.
198 MOREIRA. O vao da vez, p. 24-25.
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0s manuscritos como uma representacdio da oralidade, mas sim sentir e seguir o modo
performatico da narracio do Capitdo David, que é de uma tradi¢ao oral. Elencamos algumas
paginas aqui e transcrevemos algumas passagens para uma reflexao sob a esfera do praticado e
vivido na tradi¢ao do Reinado, referenciados pelos ensinamentos de alguns reinadeiros.

O mergulho nas composi¢des do Capitao ¢ iniciado com a retratacao da cena de abertura

das atividades do Candombe, que acontece todo ano no més de maio (Figuras 107 e 108).

Figura 107 — Edi¢ao dos manuscritos sobre a tradicao do Candombe

B

Legenda: Capitao David e a primeira revisdo da edi¢do dos manuscritos com o pesquisador
Ridalvo Felix. Lapinha/Lagoa Santa-MG, 31 ago. 2013.
Foto: Claudia Marques.

A abertura do Candombe ¢é um cerimonial em que pedimos permissio a
divindade, Nossa Senhora do Rosario, aos nossos ancestrais, antepassados e
principalmente aqueles nossos irmaos que estiveram envolvidos no Candombe.
Pedimos licenca e protecdo a divindade suprema e as divindades afro-brasileiras
para que tudo transcorra com muita paz e harmonia durante todo o periodo de
apresentacoes. Essa abertura acontece no pé de uma cruz (santa cruz).

O capitio tem o seu procedimento. Ele pede licenca para chegar e ajoelhar aos
pés da santa cruz. No seu siléncio e meditagdo faz o cerimonial que é quase
imperceptivel as pessoas presentes. Tem o0s versos proprios para a ocasido.
Posso citar alguns:

Para chegar (Marcha Grave)
Gloria a Jesus (repete 3 vezes)
Peco licenca

Pra chegar aos pés da cruz
Gloria a Jesus (repete 3 vezes)

Saudagio a santa cruz (Dobrado)

O, Deus salve cruz bendita
Que ta no campo sereno
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Onde foi crucificado
Jesus cristo nazareno

Licenga para ajoelhar

Gloria a Jesus (repete 3 vezes)
Peco licenca

Pra ajoelhar aos pés da cruz
Gloria a Jesus (repete 3 vezes)

Figura 108 — Capitao David aos pés da cruz

Legenda: Capitio David realizando o ritual de abertura do Candombe no cruzeiro, em
Lapinha/Lagoa Santa-MG, 1° maio 2015.
Foto: Ridalvo Felix.

Diante dessa correlagdao entre o verbo que é expresso pela for¢a do corpo em canto de
dancar — considerando, principalmente, quem narra, canta/danca e o que é tocado —, e as formas
como a palavra pode agir em confluéncia com a realidade dada, ndo podemos deixar de lado as

estratégias firmadas entre os proprios praticantes da tradigao para manter relagdes de poder entre

9

eles. O Capitio David Alves também corrobora, assim como Paul Zumthor, acerca dos

sentidos que o corpo do cantante dangante, ou seja, do candombeiro, apreende conforme o
contexto em que ele esta inserido e as circunstancias que o ritual demanda para a emissao de um

determinado canto. Segundo o Capitao:

Muitas das vezes nos pontos (versos) do Candombe sdo usados nomes de
animais, objetos ou produtos para comunicar e resolver situagdes que estejam
acontecendo no ritual e evitar que outras pessoas percebam o que estd
acontecendo. Estes [pontos] podem ter varios significados dependendo da
situagio do momento. O pesquisador quer saber detalhes, entio o capitdo
responde: E, ja estdo querendo comprar nosso Rosatio, mas a gente nio vende
nao. Ele é tudo que nés temos. Ele é nossa fé e os outros ficaram querendo
entender nossa linguagem. A gente fala parecendo que é uma coisa, mas ¢é outra

199 Cf. ZUMTHOR. Introdugio a poesia oral, p. 207.
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coisa. S6 nbs capitdo é que entendemos. Uma palavra pode ter uma penca de
ideias.

A adocao desse método da natureza metaférica na poética da oralidade em cantos de

dancar é explicitada por Mariana F. M. Monteiro e Paulo Dias de acordo com algumas razdes

socio-historicas, impostas pelo sistema escravagista colonial e imperial no Brasil. Segundo estes

autores:

Essa ambiguidade que os desorientava [brancos| era convenientemente
explorada pelos atores da festa negra, nos momentos em que se reuniam para
praticas de culto aos ancestrais e as divindades africanas, para performances de
cantos e dancas de cronica social, para a resolucdo de conflitos mediante o
desafio cantado ou para a pratica de dangas de combate. Entre os bantos
escravizados no Sudeste, uma poética metaférica desenvolvida nas senzalas, a
partir do simbolismo dos provérbios e advinhas africanos, permitia que as
articulagdes da comunidade cativa fossem veiculadas préximos aos ouvidos do
feitor, por meio da cantoria e dos tambores. Utilizando a linguagem da
dissimulacio, do duplo sentido, e perpassadas por forte espiritualidade, surgem
manifestagdes poético-musicais-coreograficas como o jongo (Estados do
Sudeste) e o candombe (Minas Gerais), com seus cantos de louvagio a
ancestrais, de cronica social e de desafio poético-magico [...].2%

Nos manuscritos do Capitdo, alguns cantos podem exemplificar como esses recursos

metaféricos e ambiguos sio empregados. O candombeiro David intercala seus ensinamentos

sobre os sentidos que um verso ou canto pode ter — a depender da situagao de sua emissao —,

explicando e mostrando os cantos. Vejamos, inicialmente, alguns cantos que remetem ao uso de

animais para atribuir sentidos variados, e em seguida retomamos com outros cantos como a

“adverténcia” pode ser proferida:

Muitas vezes nos versos do Candombe siao usados nomes de animais, objetos,
produtos etc., para comunicar e resolver alguma situagdo que esteja
acontecendo no ritual e evitar que outras pessoas percebam o que estd
acontecendo. Os nomes de animal, objeto ou produto podem ter varios
significados, dependendo da situacio, do momento. Quando se diz cobra,
referindo-se a pessoa, pode ser uma pessoa ma, perigosa ou competente no seu
oficio, ou também pode ser uma pessoa muito agil.

Cantos

Que cobra é essa?
E cobra caninana, caca
E cobra caninana, caca

O capela nova batiza menino
O capela nova batiza menino
Capela nova batiza menino novo,

200 MONTEIRO; DIAS. Os fios da trama, p. 360.
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E qual é o nome dele,
E padrinho é que poe

Essa cana ta madura,

T4 na hora de moer,
Vamos cortar essa cana
Num posso deixar perder,
Essa cana ta madura

T4 na hora de moer

Meu engenho ta quebrado
Eu nio sei o que fazer
E... Moedor

Moéi a cana pra mim
Moedor

Quando se diz cobra em relagio 2 cachaga, esti-se alertando para o perigo: ela
pode ser veneno ou remédio, dependendo de como sera usada. Em excesso,
veneno; com modetacio, remédio.

Antes de prosseguirmos, é necessario retomar aqui a expressao “por sentido” ja
apresentada por Seu Geraldo Arthur Camilo. No intuito de adotarmos esse conceito para
abranger a complexidade de sua aplicagdo nas circunstancias performaticas contidas nas praticas
da tradicdo do Rosario, recorremos a definicao feita por Glaura Lucas. Esse conceito ¢
importante para as analises dos cantos e das narragdes aqui apresentadas, assim nao podemos
abstrair da explica¢do que Lucas nos concede de acordo com o que aprendeu com os mestres dos

Rosario dos Arturos. A etnomusicologa afirma:

“Por sentido” é uma expressao que surge frequentemente nas conversas com
os Arturos e que exprime bem a concep¢io ¢ a atitude exigidas do congadeiro
[reinadeiro], para a eficicia dos atos rituais nas cerimonias do Reinado. E
necessario por sentido, por exemplo, na construcio do aprendizado, para que o
conhecimento se fixe na meméria da mente, do corpo e do espirito. Compondo
esse conhecimento estdo conteudos espirituais, histéricos, éticos e estéticos, os
gestos rituais decorrentes, além dos conteidos secretos, aos quais Os
congadeiros [reinadeiros] se referem como os fundamentos do Reinado. Para
um capitéio, por sentido ¢ entdo buscar o recurso apropriado e lancar mio dele
para cumprir as fungdes rituais de acordo com os preceitos, seus motivos e
significados.

O sentido se traduz também como f¢é, e por sentido ¢ agir focando a mente e o
coragdo nos simbolos e valores congadeiros [reinadeiros|, garantindo assim o
poder do canto e demais atos rituais. O poder do canto ndo depende apenas do
tirador mas da unido do sentido de todo grupo, para que a sintonia possibilite o
fluxo da energia que firma a corrente, os elos do rosirio no espago/tempo e na
funcio ritual.20!

Seguindo, as imagens abaixo ilustram o momento em que a sequéncia dos cantos acima se

refere ao ritual de benzecao da cachaca (Figuras 109, 110, 111 e 112). Contudo, devemos

201 LUCAS. Cantos afro-brasileiros, p. 3.
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evidenciar que, durante os atos performativos do Capitao e dos candombeiros, a quantidade de
cantos de dangar proferidos por David Alves é bem maior do que estes encontrados nos

manuscritos.

A cachaca, conforme os escritos de Seu David:

E necessiria no ritual de preparacdo dos tambus e envolve alguns segredos.
Aqueles candombeiros que gostam, um golinho lhes ¢é oferecido. No
Candombe Mirim, a pinga ¢ usada somente no ritual de preparacao dos tambus,
jamais sera oferecida ou permitida a menor de idade.

Figura 109 — A cachagca ¢é colocada aos pés dos ngomas
- = L 4
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Foto: Ridalvo Felix. Lapinha/Lagoa Santa-MG, 1° maio 2015.
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Figura 110 — Rito de benzecio

Foto: Ridalvo Felix. Lapinha/Lagoa Santa-MG, 1° maio 2015.

Figura 111 — Os tambus sorvem a cachaga

Foto: Ridalvo Felix. Lapinha/Lagoa Santa-MG, 1° maio 2015.
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Figura 112 — Os candombeiros também bebem a cachaga

: _ sl
Foto: Ridalvo Felix. Lapinha/Lagoa Santa-MG, 1° maio 2015.

No Cd-exemplcos Video 30, gravado durante o ritual de abertura do Candombe, em
Lapinha, distrito de Lagoa Santa-MG, no dia 1° de maio de 2015, o Capitao proferiu alguns
cantos, cuja fungao foi apresentar o elemento cachaga, que passou a receber designacSes variadas
conforme as partes do ritual de benzegdo. Como o ritual se dividiu em dois momentos — antes e
depois do batismo da aguardente — as denominagdes conferidas a cachaca foram as seguintes:
antes do batismo: bicho, veneno de nego e menino; depois de batizada: cobra, caninana e caca. Outro fator
a ser considerado nessa performance, conduzida pelo Capitao, diz respeito a participagao efetiva
de alguns candombeiros no ritual.

Na outra ocasido em que temos essa mesma sequéncia de cantos, também registrada em
audiovisual, o Capitao David foi filmado sozinho (Cd-exemplos Video 31, 32 e 33). Durante sua
performance, a necessidade da resposta do coro se manifestou pela variagao tonal que o préprio
Capitao emitiu para suprir a auséncia do corpo/coro de candombeiros. Mais uma vez, temos uma
série variada de agdes Unicas, que se restringem ao universo e possibilidades da performance no
ato de fazer/ser. Se compararmos essa duas performances com os cantos dos manuscritos,
percebemos uma variedade poética que denota uma atuagiao solitaria do Capitio na sua
performance escrita. Essa constatacao ¢ feita pelo simples fato de nao ocorrer uma indicagao de
quem faz o solo e/ou de quem responde. Contudo, mesmo nio sendo especificado essas
distingdes, que sao perceptiveis durante a performance do Capitio e grupo no ritual, ¢ possivel
visualizar a presen¢a do coro na inscricao dos manuscritos por meio da repeticao dos seguintes

VEIrsos:

Canto 31

Resposta do coro:
E cobra caninana, caca
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Canto 32

Resposta do coro:
Batiza menino [somente no segundo verso
E padrinho é que poe

Canto 33

Resposta do coro:
Moedor

No que se refere ao aspecto da “adverténcia” anunciada pelo Capitao, quando observa
que “ja estdo querendo comprar nosso Rosario, mas a gente nao vende nio. Ele é tudo que nos
temos. Ele é nossa fé e os outros ficaram querendo entender nossa linguagem”, os cantos a seguir
podem atender a0 momento performativo em que muitas vezes o pesquisador, ou outra pessoa

alheia a tradigdao, nem consegue perceber que o canto esta sendo langado para ele.

Eu subi 14 no calvirio

Pra saber qual ¢ o segredo

O, nio brinca com o Rosario

O Rosiario de Maria nio ¢ brinquedo

Cuidado meu irmao
Quando pisar na pinguela
A pinguela ¢ de imbatba
Pode ter caruncho nela

O rio ta descendo

T4 descendo divagar

N2ao brinca com o Rosirio
Que vocé pode machucar

Nos manuscritos, os exemplos acima estdo intitulados pelo termo adverténcia, no entanto
as circunstancias da enunciagdo de cada um deles, ou mesmo da sequéncia completa, sao
fundamentais para compreender quem esta sendo o alvo. A partir da nossa bagagem de saberes,
adquirida durante o tempo em que acompanhamos o Candombe da Lapinha e outros grupos do
Reinado, interpretamos dois tipos de enunciag¢ao para compreender os sentidos desse conjunto:
no primeiro caso, a sequéncia de cantos podera ser dispensada a um pesquisador que intenta
“descobrit” os segredos e mistérios dos pretinhos do Rosario. Ele ¢ aconselhado a nao querer

saber o que é do ambito dos fundamentos, uma vez que a tradi¢ao se estrutura e se mantém pelo
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o que ¢é preservado pelos mais velhos sob a 6tica do que nio pode ser dito — o segredo, o
mistério.

No segundo caso, a série de cantos acima podera ser proferida para um candombeiro que
esta iniciando na tradi¢do, e se comporte contririo ao que se espera de uma pessoa que respeita
os preceitos do Rosario. Geralmente, estes cantos sio destinados aos mais jovens, que ainda nao
chegaram a um comportamento e atitudes esperados pelos mais velhos, diante de uma roda de
Candombe ou durante qualquer outro ritual que componha o culto da tradicdo do Rosario.
Assim, nos versos do segundo canto, por exemplo, a metafora empregada pelo cantante exige um
nfvel de compreensao ja sedimentado no juizo do iniciante: a pinguela é uma ponte ristica, feita de
troncos, neste caso da imbauba. Esta irvore é tradicionalmente mencionada nas culturas
afrobrasileiras para se referir a um “carater” duvidoso, uma vez que algumas partes dela nao sao
solidas, ou seja, sio ocas, podendo abrigar caruncho — inseto que perfura madeira, portanto,
tornando-a impropria para uso na constru¢ao de uma ponte. O sentido posto nesta circunstancia
¢ o de lembrar ao iniciante que a jornada a ser tracada na tradigdo é estruturada conforme os
regulamentos apreendidos para se proferir um canto. A pinguela seria uma roda de Candombe e
o canto, sem por o sentido apropriado a ocasiao, uma imbauiba (os mais novos) corroida pelos
carunchos (os mais velhos).

Noutro exemplo, um canto delineia uma situagao de risco para o candombeiro iniciante
ou aprendiz, que, por meio da metafora, apresenta os limites que o mais novo na tradi¢ao deve
respeitar. Aqui também é desvelada a presentificagdo do coro com a marcacio de interjeicdes
sonoras, que se estendem nos finais dos versos, além de reiterar essa resposta coletiva com versos

que se repetem como no didlogo travado com a emissao do solo.

Tava na beira do rio, hé
Querendo passa pra 1, hé
Tenho medo de afundi, hdéoo
Olha 14 barqueiro novo
Barqueiro novo olha la
Barqueiro novo

Olha 12

Barqueiro novo

Olha 12

Barqueiro novo

Olha 1a

No quarto e quinto versos, antes do solo dialogar com o coro, é notavel a apresentagao,
pelo solo/candombeiro, do verso que serd a resposta do coro. A troca tesponsorial é manifestada
pelo jogo poético estruturante de um sistema oral em que os envolvidos estdo atentos
perenemente ao que pode acontecer durante a performance do Capitao. No manuscrito deste
canto, somos induzidos a perceber, mais uma vez, que a inscri¢ao do candombeiro David nao se
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distancia do que ele pratica enquanto cantante dangante, pois sua palavra grafada nio substitui,
mas performatiza em repeticoes o que o corpo faz na emissao do canto que se faz danga.

Nessa perspectiva, um candombeiro pode utilizar os recursos poéticos que o proprio
sistema linguistico e simbolico da tradi¢io oferta para proferir cantos, com o cuidado em se
manter os segredos e mistérios dessa cultura, sem que pessoas que nao fagam parte do universo do
Candombe, e quica do Reinado, compreendam o que esta sendo dito e/ou feito. Como o préptio
Capitao indica na passagem abaixo, a2 manutengao e transmissio dos segredos exigem uma idade
especifica para serem passados e ensinados. F nessa perspectiva que se estabelecem as relagdes de
poder pelo patrimonio verbal que é carregado pelo mais velho, sendo, inclusive, um aporte para

possiveis conflitos entre os velhos detentores do Reinado. Seu David confirma que

O Candombe ¢ cercado de segredos e mistérios que infelizmente estdo se
perdendo no tempo. Atualmente hd pouca sabedoria sobre os mistérios e
segredos. Nos ultimos tempos, os candombeiros vém perdendo referencial e
até mesmo suas proéprias identidades, porque nido vém seguindo a tradicdo.
Houve épocas em que a tradicdo era passada de geracdo em geragdo. Muitos
mistérios e segredos se perderam no tempo, porque foram passados para
herdeiros que os recebiam em obediéncia aos seus pais, mas na auséncia destes
alguns nio davam a continuidade ¢ nem passavam o conhecimento. E também
muita sabedoria foi para o timulo, pois nas origens da tradicio os
conhecimentos eram passados somente para o filho mais velho do Capitio,
quando ele completasse a maior idade. Observagdo: os ensinamentos sobre a
funcionalidade eram passados desde crianga, mas os segredos e mistérios s6 no
tempo certo.

Sob essa mesma Otica, o Capitio de Mocambique da Comunidade dos Arturos Jorge
Anténio dos Santos complementa que nem tudo ¢ transmitido, principalmente pelos velhos na

tradi¢ao. Ele desvela que

Por mais que en tenba conbecimento de Congado, por mais que en tenba toda essa ligagao,
sempre vai ter algo que alguém ndo vai passar para mim. Por mais que eu seja o que eu
sou hoje, vai ter algo que Seu Mario nio vai passar para mim, Seu Antoénio nao
val passar para mim, porque eles veem que eu ndo sou suficiente para ter
aquilo. Da mesma forma que daqui a alguns anos eu também vou ter algo que
nao vou poder passar pro meu menino. Porque tudo é um aprendizado, ¢ de
acordo com a intenc¢io dele, porque a coisa vai muito além do que a gente v¢, ¢
muito sério tudo o que a gente faz. E isso ¢ preserva a cultura.202

A observagao que David Alves faz nos seus manuscritos nos envia aos principios de
outro sabio da tradi¢do do Rosario, o reinadeiro Jodao Batista da Luz, da comunidade dos Arturos.
Joao Batista assegura, assim como o Capitao David, que tem ensinamento que exige um “tempo
certo” para ser transmitido. De acordo com a citacio metaférica deste reinadeiro, o ato de

responder o rosario é o meio de um membro iniciante na tradi¢do apreender que tudo que

202 Transcri¢ao do depoimento do Capitio Jorge Antonio dos Santos. Cf. LUCAS. Cantos afro-brasileiros, p. 4.
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envolve o Rosario tem um tempo determinado — nessa cosmogonia ¢ necessario saber o
momento de “responder” e, depois o de “tirar o rosario”, ou seja, de ouvir e aprender, e, por

conseguinte, de contar, narra, tirar e transmitir:

Quando cé ¢ crianga on_jovem, ¢é 5o quer bizarria. Cé num pode ir direto na tradicdo,
direto na raiz nio. Eu acho que tudo isso é aprendizado. E vivéncia com
situacoes diferentes, e isso tudo é o rosario, com os Pai Nosso e as Ave-Matia.
E o tirador que tira e os outros respondem. Um dia vai chegar, aqueles que
estdo respondendo, a tirar o ter¢o também. Entio, eu acho que isso tudo é um
circulo que fecha em torno do rosario.?”

A defini¢ao de Irmandade, teita por Seu David, corrobora com a explicitacio que Joao
Batista realiza a0 mencionar o rosario e o seu tirador, numa relagdo de complementaridade com a
resposta necessaria para que o circulo se feche. Essa analogia delineia o posicionamento dos
membros e suas funcoes elementares nas comunidades de Reinado. E assim, seu David conceitua

Irmandade e canta:

A Irmandade de Nossa Senhora do Roséario representa este Rosario. Cada
segmento representa um mistério. Cada irmao congadeiro [reinadeiro] ou
devoto representa uma conta deste rosario, e para fazermos parte deste Rosatio
temos que ter fé, amor, devogdo, respeito, humildade, simplicidade, forca,
coragem, persisténcia e sabedoria.

Viva Deus e o Rosirio
Viva a nossa uniao

Somos filhos de Maria
Jesus Cristo é nosso irmio

Esses aspectos que envolvem a significacio magico-religiosa das poéticas dos cantos e
narragoes na tradicdo do Rosario perpassam pelos varios grupos, a exemplo do terno de
Candombe, Mo¢ambique, guardas de Congo, etc. Em outras palavras, esse legado se apresenta no
Reinado sob o conceito f#rindade do negro, que é formada pelo mandamento, fundamento e
sacramento. A seguir, selecionamos algumas explicagdes que revelam os componentes
estruturantes da forga nas praticas magico-religiosas da tradicao Rosario. O primeiro depoimento
foi transmitido pelo capitio-regente da Irmandade de Nossa Senhora do Jatoba-MG Mathias da
Mata; em seguida, temos o da Capita Pedrina de Loutrdes,” do Mogambique de Oliveira-MG, e
depois, o do Capitao Alisson Parreiras, do Congo da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario de

Ibirité-MG. O primeiro comega falando sobre as contas do seu tergo:

203 Transcricdo do depoimento do reinadeiro Jodo Batista da Luz. Cf. LUCAS. Cantos afro-brasileiros, p. 4.

204 Registro em escrito, arquivo pessoal. As informacoes cedidas pela Capita de Mocambique Pedrina de Lourdes
Santos foram colhidas por mim e pela pesquisadora Andressa Iza Gongalves, em entrevista realizada no dia 17 jul.
2012, sob a orientacao da Profa. Sonia Queiroz, durante o 44° Festival de Inverno da UFMG, em Diamantina-MG.
A realizagdo dessa atividade ocorreu dentro da programacdo dos encontros promovidos na Casa da Memoria Chica
da Silva, contribuindo para o enriquecimento dos registros sobre as tradi¢des de cultura oral de matrizes africanas,
feitos pelo grupo de trabalho Imagem, canto, palavra.
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Essa aqui é a oragdo que Nosso Senhor ensinou, é o Pai Nosso. Af vém as trés
Ave Marias, que significa as trés pessoas da Santissima Trindade, sendo que o
clero da Igreja Catélica diz que é o Pai, o Filho e o Espirito Santo. Pra nés
negros, elas também chamam Sacramento, Mandamento e Fundamento do
Reinado de Nossa Senhora.?05

A Capita Pedrina proferiu inicialmente um canto que ela escutava dos mais antigos e
depois aponta, a partir da linguagem simbodlica que tece a poética do repertério, os referidos
componentes que o Capitao David nomeia de #indade do negro. Eles se apresentam na tradi¢ao do

Reinado como principios magicos para manutencao de segredos entre os capitaes:

Panha a laranja no pé, passarinho
Panha a laranja no pé, passarinho
Deixa a cumbuca pra mim, sabia
Deixa a cumbuca pra mim, sabia?0¢

Conforme a capitd, esse canto ¢ apenas um exemplo de como os seus antepassados
africanos utilizavam-se do canto para manter uma comunicac¢ao diante da condi¢ao adversa a que
foram submetidos. A “linguagem camuflada”, de acordo com a informante, era uma forma
encontrada para “passar o recado” e preservar alguns conhecimentos. Nesse sentido, a partir do
canto acima, considerado um ponto, ela constata que cada um dos capities tem seu jeito de rezar

o rosario nas guardas. Ou seja,

algumas coisas dos mandamentos e dos fundamentos, que sdo diferentes, estdo
ocultas com os capitdes. Essas reminiscéncias africanas sao os elementos que
dao o poder para manipular os elementos da natureza. Para isso o negro tinha
que ter uma linguagem camuflada, quer seja para dar um recado ou para fazer
um trabalho.207

E conclui sua explicitagdio rememorando a situagdo em que o ponto foi proferido.
Durante os Festejos do Rosario, os Reis de Ano da comunidade em festa ofertam refei¢oes para
as guardas visitantes. O canto acima ¢é langado as guardas que estdo se servindo com a fungao de
chamar atencdo para aquelas que estao na fila da refeicio e que precisam seguir: “deixa a
cumbuca pra mim, sabid”, ou seja, deixa um pouco de comida para mim. Por fim, a Capita
ressalta a importancia e manutencao dos principios e conhecimentos: mandamento, fundamento
e sacramento, citando, como exemplo, outro signo da tradicdo do Rosario — a bandeira, assim

como fez o Capitao Mathias com o tergo:

205 Depoimento retirado do artigo “As falas da ingoma” da etnomusicéloga Glaura Lucas. A informacio do capitio-
regente foi colhida durante a realizacdo da mesa-redonda cujo titulo foi Contexto e Significado do Congado Mineiro,
em 24 out. 2000, na cidade de Belo Horizonte-MG. Cf. LUCAS. As falas da ingoma, p. 111.

206 Registro em esctito, arquivo pessoal. Informagoes cedidas pela Capiti de Mogambique Pedrina de Lourdes
Santos, durante o 44° Festival de Inverno da UFMG, em Diamantina-MG, 17 jul. 2012.

207 Registro em escrito, arquivo pessoal. Informagoes cedidas pela Capitd de Mocambique Pedrina de Loutdes
Santos, durante o 44° Festival de Inverno da UFMG, em Diamantina-MG, 17 jul. 2012.
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Com o passar do tempo as tradi¢des estdo se misturando. Entretanto, como eu
ja ressaltel antes, a festa tem uma dinamica natural da vida, mas tem coisa que
nio muda. Portanto, tem diferenca entre levantar e suspender uma bandeira.
Hoje em dia a maioria dos grupos suspende uma bandeira. Na festa existe
fundamento, mandamento e sacramento, a bandeira é mandamento.208

Noutro depoimento, que descreve o gesto performativo de passar a bandeira, circunscrito
no ritual, nuances de atualiza¢do de um dos elementos que compdem a cosmogonia de visao de
mundo negro-africana no Reinado sio expressas na figura bandeira. Assim, a pesquisadora
Glaura Lucas e Jorge dos Santos, Capitio da Guarda de Mogambique dos Arturos, narram a
funciao magico-religiosa da bandeira, inscrevendo no espago e tempo a rotagao anti-horaria com a

seguinte cena:

O capitao se aproxima da bandeira de guia, ajoelha e beija a bandeira. Em
seguida, se levanta e, com um gesto, pede a Da. Licia que passe a bandeira por
sobre a cabega de cada componente. “A gente tem o costume de chegar e beijar
a bandeira e o rosario. Mas, as vezes, tem umas pessoas, as criangas, pelo
menos, que por um descuido ou outro nio vio la. Entdo, a gente pede a
bandeireira para passar a bandeira em todo mundo, fechando-os todos dentro
do ciclo do Congado [Reinado], que ¢é o rosario. A partir daquele momento,
todos estdo protegidos pelos ancestrais e pelos santos de devogio da
comunidade. Estio fechados dentro da prote¢do ali”. Da. Lucia cumpre sua
funcio circulando toda a capela, no sentido anti-horario, unindo-os no rosario
simbélico.2

A energia que move o universo da trindade do negro, principalmente no que se refere ao
fundamento, ¢ muito respeitada e temida pelos reinadeiros, que procuram manter a tradi¢io
conforme os ensinamentos dos mais velhos. Nos manuscritos do Capitio David tem uma
passagem em que, num primeiro momento, ele titubeia em assumir o cargo de Capitdo pela
demanda que essa funciao necessita dentro da continuidade sistematica do Reinado. Mas, ao
conversar com um mais velho do Candombe, os rumos deste futuro Capitao ja estavam trilhados

pela forga que os antepassados tinham depositado nos seus caminhos:

Entdo comecou a procura por uma pessoa que gostaria de assumir esse catgo.
O convite foi feito a varias pessoas, mas nao houve quem quisesse tal
responsabilidade. Me convidaram também, mas eu ndo aceitei por nio achar
que seria possivel, devido a minha falta de conhecimento dos fundamentos do
Candombe. Eu conhecia um pouco da funcionalidade: como bater tambu,
dancar e cantar na sala do Candombe, porém achava que isso seria muito pouco
para que eu assumisse um cargo de tamanha importincia. Confesso que eu
tinha um desejo enorme de que o Candombe voltasse a trabalhar no Reino de
Nossa Senhora do Rosario, na Lapinha. Entdo, procurei o Capitio do
Candombe de Mocambeiro para saber como era o procedimento enquanto
dirigente de um grupo e se ele passaria alguma coisa para mim.

Eu perguntei a ele, Lelé:

208 LUCAS. As falas da ingoma, p. 111.
209 Transcri¢io do depoimento de Jorge dos Santos. Cf. LUCAS. Cantos afro-brasileiros, p. 15.
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— O que eu preciso para assumir esta responsabilidade?

Ele respondeu:

— Vocé ja tem berco, vocé ¢ filho de Rei de Congo, e Candombe é Congo. No
mais ¢ ter, e eu sei que vocé tem, fé, amor e devocdo a Nossa Senhora do
Rosario, humildade e respeito aos tambus.

Eu continuei a achar que estas qualidades seriam poucas para que eu assumisse
tal responsabilidade. Na verdade, acho que tive medo de nio conseguir, entio
desisti da ideia de ser capitdao de Candombe. Passaram alguns dias.

Ao perdurar a intimida¢do e duvida em relagdo a um cargo tao importante, Seu David

recebe a confirmacido da seguinte forma:

Num certo dia, a minha esposa me pediu que eu a levasse numa benzedeira, na
cidade de Paraopeba. Chegando 14, ela fez sua consulta e recebeu orientacses.
Terminada a sessdo a benzedeira me perguntou:

— E o senhot?

Eu respondi:

— Gracas a Deus estou bem.

Ela pegou em minhas méos e disse:

— E verdade, esta tudo bem e vai melhorar ainda mais. Vocé vai subir de
patente!

Eu hesitei. Ela percebeu que eu nio havia entendido e me perguntou:

— Vocé é militar?

— Nio. Sou aposentado, trabalhei numa fabrica de cimento.

Notei que ela se entristeceu, seu semblante mudou achando que havia errado
em um progndstico. Fomos embora e eu fiquei analisando aquela conversa.
Quando cheguei a conclusio:

— Subir de patente, militar, o que ela viu foi eu recebendo o cargo de capitio,
mas nio de policial, e sim de Candombe.

Essa parte da narragoes sobre uma nova fase que se iniciou na sua vida esta confirmada
pela for¢a poética dos cantos de dangar, que, vez ou outra, em alguma circunstancia que exige ou

faz lembrar sua fungao, a série é proferida (Cd-exemplos Video 34, 35 e 30):

Canto 34

Eu sou o novo capitdo
Com pouca sabedoria
Vou pedir a protegao
A virgem Santa Maria

Canto 35
Capitdo que alegria
Te recebo aqui agora

Ora, vamos festejar
O Rosario de Nossa Senhota
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Canto 36

Minha virgem do Rosario
Aceitei essa missao

Pra cumpri essa tarefa
Peco vossa proteciao

E, por fim, temos o ensinamento concedido pelo Capitio Alisson. Segundo ele, um
Reinado nio consegue se manter e assegurar a magia que unifica os membros do Reinado,
reinadeiros ou irmaos do Rosario, se a triade — fundamento, mandamento e sacramento —, nio
estiver bem fundada como preceitos para eles. De acordo com o Capitio Alisson, o fundamento
é para a sua comunidade a representacio da terra distante, a Africa, mas que se encontra
interligada pelas raizes dos seus ancestrais. Ja o mandamento ¢ tudo que estd ao redor e no cerne
da tradicdo do Reinado, ou seja, o contetdo que da sentido ao sistema da oralidade com os
significados e magias imbuidos nos cantos, narragoes, falas, gestos, siléncios, movimentos... nas
perfomances ritualisticas em torno do Rosario. O sacramento é, para os reinadeiros, ordenado
pela grande miae e representa Nossa Senhora do Rosario, também referenciada por “mangana”,
ou aparecendo nos cantos como “Undamba ber¢, beré, dioné de calunga uaia”, que quer dizer na
lingua de preto: ‘mulher bonita, senhora das aguas do mar’.*"

Em consonancia com a magia que rege a sistematiza¢ao da trindade do negro do Reinado,
durante sua pesquisa de campo na costa do Marfim, o pesquisador francés Jean Derive encontrou
na tradi¢do oral dos didlas de Kong, localizados no norte da Costa do Marfim, na provincia de
Ferkéssédougou, a palavra kdro cuja tradugdo para o portugués significa literalmente
‘fundamento’. O patrimoénio verbal (contos, narragdes, adivinhac¢Ses, provérbios, cantos rituais,
etc.) dos didlas se configura por discursos institucionais denominados de &#ma koro — traduzido
por ‘palavra antiga’ ou ‘discurso antigo’. A inser¢ao do sujeito nesta tradicio sé ¢ permitida
quando ele atende aos condicionantes sociologicos exigidos. Comparando o nivel semantico do
“fundamento” concebido pelos membros da tradi¢io do Rosario com o que Jean Derive
observou entre os diulas, os pressupostos para compreensio do que seja o “fundamento” sio
similares: é uma palavra da tradigao ligada as praticas ritualisticas e, geralmente, comunicada de
forma poética, ou seja, que se distingue da “palavra clara” — traducido para a expressao divla kuwma
gbé. O pesquisador ainda observa que na tradigao oral didla “todo discurso que é qualificado
como kuma koro tem um sentido profundo que niao pode ser compreendido por aquele que niao

e e e . . 21 . 211
foi iniciado em um certo nimero de codigos naturais”.

210.O Capitdo Alisson concedeu essas informagdes durante uma roda de conversa realizada na disciplina Estudos
Tematicos do Bacharelado em Edigao: edigdao de textos sonoros, ministrada por mim e pela Profa. Sonia Queiroz, na
Faculdade de Letras da UFMG, no primeiro semestre de 2016.
211 Cf. DERIVE. O jovem mentiroso ¢ o velho sabio, p. 46-48.
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“Foi no tempo do cativero/ négo pulava de alegria”

As narrativas do Capitao David representam uma encruzilhada entre signos e simbolos da
cosmovisao da tradicio do Candombe e a tessitura textual escrita. A sua voz, como ato de
demarcagdo e apropriagao espago-temporal, atira-se e ¢ arrojada nos manuscritos, deslocando seu
corpo e mantendo no que registra o aspecto magico-religioso da tradi¢io que ele vive,
legitimando na proépria escrita uma circunferéncia plural de vozes e memorias do Candombe.

Quando pensamos sobre a forma de emissio do canto de dangar, na maioria das
expressoes afrobrasileiras, o solo é geralmente emitido pela figura que representa o capitao, chefe,
guardido, autoridade, ou mestre do grupo, e depois respondido pelo coro, ou seja, o restante do
grupo, com um refrdo. Assim como na performance oral, na escrita, o refrdo pode apresentar
uma relacdo semantica com a unidade anterior proferida pelo solo, além do aspecto ritmico, da
métrica ou rima. De forma contraria, o estribilho também se apresenta em alguns casos como
unidades auténomas e sem nenhum efeito semantico sobre o significado do que esta sendo
tematizado pelo solo. Paul Zumthor confere sobre a pratica do refrao nas tradigdes de poesia

oral:

O uso do refrio interfere na producdo do sentido. Tecnicamente, o refrdo é
uma frase musical (as vezes instrumental) recorrente — dividindo o canto em
subunidades e distinguindo os momentos diferentes da performance —
geralmente ligada a uma frase verbal.?12

Desta forma, ao mesmo tempo em que o coro denota sua obediéncia dialégica ao
solo/capitio, dotado de poder convencionalmente estabelecido pelo grupo e comunidade, ele
condiciona, pelo uso do refrdo, um espago de tempo ao solo para perceber a conjuntura da
performance do grupo. O repertério de cantos do Candombe mineiro contém elementos que
integralizam diversas formas de conceber cenicamente momentos diversos de como suas
performances ocorrem. Algumas letras dos cantos nos informam situagdes que delineiam as
formas de saudacio, surgimento da tradi¢do, invocagao dos instrumentos, maneiras de se tocar e
dancar, dentre outras circunstancias.

No canto a seguir, o Capitio David traz, sob o motivo “Receber Rainha”, um exemplo de
saudacao a Rainha, e que também remete as incidéncias dos tambus na execucdo da performance

(Figura 113):

212 ZUMTHOR. Introdugio a poesia oral, p. 208-209.
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Figura 113 — Receber Rainha — pagina dos manuscritos do Capitao David
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Fonte: Acervo pessoal.

O verso ‘chora ingoma, ingoma vai chorar” evidencia um aspecto instrumental que
também poderia ser analisado no que se refere aos aspectos ritmicos da musica, mas por falta de
conhecimento nessa area, nds nos restringimos somente as palavras e aos indicios poéticos que
elas tecem e sio encontrados nos cantos do Candombe. A vivéncia nas comunidades dessa
tradicdo permitiu inferir que o aporte instrumental incide também como motivo constitutivo para
a poética dos pontos. O exemplo acima mostra como a composicao dos versos é mantida pelo
ritmo e contratempos dos instrumentos — ezgoma, também sentido no corpo nesse momento de
invocagao. Quando a “ingoma chora”, a tessitura corporal também se inscreve na poética do que
¢ cantado e como se profere, revelando que, na dinamica das tradigdes orais, a danca “¢é o
resultado normal da audigio poética”.*"

Ja neste outro canto, um elemento semelhante ao canto acima ¢ apresentado pelas
reticéncias (Figura 114). Aparentemente sem muita importancia para quem lé, essa pontuagao nos

mostra como Seu David consegue projetar na escrita uma das caracteristicas civilizacionais de

visao de mundo preto-africana nas Américas: o carater ciclico.

Figura 114 — Ave Maria — pagina dos manuscritos do Capitao David
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Fonte: Acervo pessoal.

23 ZUMTHOR. Performance, recepedo, leitura, p. 33.
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Para compreendermos melhor essa constatagao, recorremos a dois tedricos que, de
formas singulares, explicam como isso incide na performance oral, e, consequentemente, na
narracao do Capitao. O Capitio de Congo José Bonificio da Luz, mais conhecido como Zé

Bengala, da Comunidade dos Arturos, afirma que:

A musica do Congado é uma musica que ela ndo tem fim. A musica do
Congado depende de cada coisa que vocé ta vendo, de cada coisa que vocé ta
fazendo. Jodo Lopes quando chega no meu terreiro com o grupo dele, na
minha comunidade, entio se nés dois chegamos para encontrar, ele ndo vai
chegar para mim, “O Z¢é Bengala, bom dial”. Ele chega com a guarda dele e
canta para mim. Ele, no verso, estd me cumprimentando, eu respondo pra ele
também, através da musica. As vezes, eu 14 vou cantando uma musica com uma
letra, com um ritmo de musica, mas af eu tenho que mudar, porque naquele
momento que o Jodo Lopes chegou, eu sou obrigado a parar.., a minha
obrigacio de congadeiro, nés somos obrigados a cumprimentar uns aos outros.
E as vezes, nés ndo podemos nem pegar na mio, mas s6 um gesto que a gente
faz, a gente conversa um com o outro. Por isso que a musica de congadeiro, cla
tem um inicio, a musica sim, ela tem até um fim, mas letra n3o. Ela tem um
inicio, mas o fim s6 termina na hora que océ vé que pode passar pra outro.?!4

Ja Lucas, enquanto etnomusicologa, concede elucidagdes sobre esse cariter da seguinte

forma:

Tanto no plano ritmico dos instrumentos quando no plano meldédico dos
cantos, a musica apresenta um cariter ciclico, determinada por uma intensa
repeticao de padrdes. Cada guarda possui padrdes titmicos préprios, com
denominagdes especificas, os quais sdo repetidos periodicamente ao longo de
uma execu¢do. A partit de uma base, de uma configuracio minima, esses
padrdes estdo sujeitos a graus diferenciados de variagdao ao longo do tempo. O
desenvolvimento ritmico, assim, se processa de maneira espiralar.?!5

Essa pesquisadora ainda enfatiza como o aspecto ciclico se processa na relagio do canto

com os padroes melddicos e ritmicos. Assim, ela menciona:

O mesmo se da com os cantos. Todas as cantigas das guardas se desenvolvem
na forma solo/coro. Cada unidade solo/coro constitui um padrio melédico
basico que ¢é intensamente repetido. Normalmente, os textos dos cantos sio
curtos, compostos de poucos versos. De acordo com os congadeiros, um
cantico nao pode set substituido por outro antes que a unidade solo/coro tenha
sido executada pelo menos trés vezes, mesmo que, por ventura, haja alguma
impropriedade em relagdo a sua realizacdo naquele momento ou espago. Na
pratica, assim como na reza do rosario, um mesmo canto pode chegar a ser
repetido vinte, ou até trinta vezes, fazendo com que toda a execugio chegue a
durar oito, dez, quinze minutos. Os cantos, pois, constituem eventos
musicais/textuais curtos em que a alternancia solo/coro ¢ intensamente
repetida. Esse desenvolvimento espiralar também prevé graus diferenciados de
variagdo. A resposta coral tende a ser mais padronizada e é de responsabilidade

214 Transcri¢do do depoimento do Capitao de Congo José Bonifacio da Luz. Cf. LUCAS. Cantos afro-brasileiros, p.
15.
25 LUCAS. Os sons do rosdrio, p. 89.

193



de todos os integrantes da guarda. Ja o solista personaliza a execu¢do
imprimindo pequenas variacdes melddicas e textuais, ou mesmo improvisando,
como no caso dos canticos do Mocambique.?!6

Os dois cantos acima circunscrevem nas reticéncias uma continuidade ciclica que une
com a resposta subentendida do coro a proxima emissao do solo. Esse elo é evidente, uma vez
que os ultimos versos com as reticéncias sa0 0s mesmos que iniciam cada canto. Esses exemplos
confirmam que a estrutura de interpolagao entre o proferir do solo e resposta do coro, ¢ um
estilo caracterfstico da “musica negra nas Américas”.*"" Apesar dos cantos possuirem uma
quantidade de versos dispares, nao significa que, no sistema da poesia oral, nao se estruturem, na
memoria e repertorio dos cantadores, formas e principios que ditam regras para a composi¢ao do
ponto dangado. A especificidade desta tradi¢ao oral é que, além de ser produzida coletivamente,
essas regras sao tradicionalmente ensinadas durante a performance numa “comunicagao direta,
‘imediata’, enquanto que a comunicagao literaria é indireta, mediatizada pelo objeto livro”,
conforme ressalta Jean Derive.”"® Ainda sobre o tempo em que se processa a particularidade da
transmissao da poesia no cerne das culturas orais, Paul Zumthor, também refletindo sobre a
fecundidade da poética nas sociedades africanas, compartilha da mesma compreensio acerca da

instantaneidade coletiva da poesia:

O encontro, em performance, de uma voz e de uma escuta, exige entre o que se
pronuncia e o que se ouve uma coincidéncia quase perfeita das denotagdes, das
conotagbes principais, das nuances associativas. A coincidéncia ¢ ficticia; mas
esta ficcdo constitui o especifico da arte poética oral; torna possivel a troca,
dissimulando a incompreensibilidade residual.21?

Encontramos cantos longos e curtos no Candombe, lembrando que, mesmo em alguns
pontos ja fixados na memoria do grupo, ocorre no seu repertério a variagao de versos ou até de
estrofes interiras no corpo de um mesmo canto. Outro artificio poético utilizado pelo cantador ¢é
a capacidade de munir o deslocamento dos versos de um canto para outro sem que haja prejuizo
ritmico ou desgaste da rima. Ha casos em que a reestruturacio de versos ou de estrofes
completas de um canto exige do cantante dancante a capacidade de, durante a performance,
langar outro motivo poético para uma mesma forma do canto. Seguindo o viés dessa reflexao
sobre a variabilidade nas culturas de tradicio oral, Jean Derive apresenta um contraponto
importante sobre o que comumente se tem afirmado em torno do patrimonio verbal elaborado

pelas culturas orais.

216 LUCAS. Os sons do rosdrio, p. 89-90.

27 TINHORAO. Miisica popular de indios, negros e mestigos, p. 149-150. Cf. também: MARTINS. Afrografias da memdria, p.
123.

218 DERIVE. Literaliza¢do das oralidades, oralizagdo da literatura nas culturas africanas, p. 8.

219 ZUMTHOR. Introdugio a poesia oral, p. 139-140.
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As obras orais nao possuem, portanto a estabilidade das obras

literarias e sua producdo é submetida as leis da variabilidade. Tal situacio
implica assim que a oralidade impoe uma relativa sincronia, na medida em que
nao ha referéncia possivel as producses das geracdes anteriores e ela é, assim,
prisioneira do mito de uma certa imutabilidade cultural que mascara a realidade
das evolugdes. A literatura por sua vez se elabora com a consciéncia muito clara
de uma perspectiva historica evolutiva, feita de herangas e de rupturas. Esta é a
razio pela qual a oralidade, preconizando a mimese, procura a reprodugio fiel
de um repertério essencialmente andnimo, ao contrario da literatura que a
partir do momento em que se afastou de suas origens orais privilegiou
sobretudo a criacdo original dos autores-sujeitos e proclamou como
performance cultural ideal a inovagdo, até mesmo a transgressio dos canones
anteriores.?2

Nesta outra sequéncia de cantos, a circunstancia registrada pelo Capitao David recebe o
titulo de “Visita de Rei e Rainha”, assim como o canto analisado anteriormente, que esta

identificado pelo cabegalho Receber Rainha, ou seja, o motivo para a circunstincia é o mesmo

(Figura 115).

220 DERIVE. Literalizacio da oralidade, oralizagdo da literatura nas culturas africanas, p. 8-9.
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Figura 115 — Visita de Rei e Rainha — pagina dos manuscritos do Capitao David
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Fonte: Acervo pessoal.
A linha tematica que rege essa série ¢ por sentido a performance de saudagdo ao Rei e
Rainha Congos que estao visitando a roda do Candombe. Dentre os varios significados contidos
nas palavras agregadas tanto ao Rei e quanto a Rainha, por exemplo, zerra, mar, rosirio e patni —

palavras forgas, destacamos o universo semantico que eles (Rei e Rainha) ocupam e
protagonizam no Reinado segundo Borges:

Reis e rainhas nas Irmandades do Rosario pertencem a diferentes grupos. Ser
rei conferia prestigio, mesmo a um escravo, por ser reconhecido nido sé junto
de seus pares como frente a comunidade. Se a autoridade do rei se fazia sentir
unicamente nos dias da festa, isso acontecia, antes de tudo, por ser ungido pelo
ritual que o investia de tal dignidade. Era empossado como rei do Congo, ainda
que, de fato, fosse um “Benguela”, “Angola”, “Mina” e até crioulo. Os diversos
rituais tiveram participacio de grupos sociais de origens e etnias variadas, por
isso, ndo € correto dizer que se tratava de uma representacio direta do reino do
Congo. Era, sim, uma representagio do novo grupo reconstruido na situacio
colonial. Mesmo porque em Minas os irmios provenientes do Congo nem
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sempre constitufram a maioria nas confrarias. Em outras regides [...] houve uma
separacdo das irmandades, segundo uma base “étnica” ou de origem geografica.
Na Bahia, os Jéjes reuniam-se em uma irmandade; os Nagd em outra; os
“Angola” em uma terceira, criando zonas fronteiricas definidoras de cada
grupo. No Rio de Janeiro, os Maki congregavam-se na Irmandade de N.* S¢*
dos Remédios, os “Angola” e “Benguela” na do Rosirio, formando uma
complexidade de relacbes que exigia de cada um fungbes de lideranga.?!

Apresentadas algumas possibilidades de composi¢iao dos cantos a partir do dialogo entre
o solo e o coro, também ¢é recorrente a modificagdo fonética de algumas palavras. Essas
modifica¢des podem se manifestar na prondncia e inferir, portanto, em alguns recursos peculiares
da producio poética de tradigio oral e do contexto de sua performance como a possibilidade de
aproximar mais da oralidade cantada ou falada, da realidade cultural e da experiéncia dos
cantantes dancantes. Percebidos como portadores culturais do contato linguistico estabelecido
entre as linguas negro-africanas com o portugués, esses procedimentos registram alguns dos
fatores que evidenciam a confluéncia congo-angola no portugués falado no Brasil, e, nesse caso,
nas familias de ingomas do Candombe. Esses aportes linguisticos e culturais foram matizados
inicialmente pelo negro bantu no Brasil colonia. “Ao encontro dessa matriz ja estabelecida,
assentaram-se os aportes do ewe-fon e do iorubd, menos extensos e mais localizados”.**

Nessa perspectiva, Yeda Pessoa de Castro afirma que o processo de africanizagdo da
lingua portuguesa resultou, diante do cotejo das linguas bantus com o portugués, na composi¢ao
de um patrimoénio linguistico e cultural que se faz “sentir em todos os setores: 1éxico, semantico,
prosodico, sintatico e, de maneira rapida e profunda, na lingua falada”.*”

Nos cantos de Candombe a seguir, alguns artefatos proeminentes da base congo-angolesa

no portugués se revelam no sistema linguistico dessa tradi¢ao (Cd-exemplos Canto 37 e 38):

Canto 37

Solo

Eu s6 carrero

Vim aqui pra carrea
Ai, eu s6 carrero

Vim aqui pra carrea

A minha boiada é nova
Sobe o morro ¢ divaga
A minha boiada é nova
Sobe o morro é divaga

228 BORGES. Escravos e libertos nas irmandades do rosdrio, p. 177.
222 CASTRO. A influéncia das linguas africanas no portugués brasileiro, p. 8.
223 CASTRO. A influéncia das linguas africanas no portugués brasileiro, p. 4.
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Canto 38

Solo

Deus vos salve santa cruz
Que estais no campo aberto
(Bis)

Consolais as nossa alma
Confirmais a nossa fé

(Bis)
Coro

E,éé

0,06,6

Deus vos salve santa cruz
Que estais no campo aberto
Consolais as nossas alma
Confirmais a nossa fé

No Canto 37, proferido pelo Capitio David, o verbo carred e divagd sio exemplos das
interferéncias bantu e iorubd em que as estruturas silabicas dos verbetes nao podem terminar em
consoante. Outro procedimento de base notadamente congo-angolesa é encontrado no Canto 38,
proferido pelo Capitio do Candombe da comunidade de Fidalgo Joao Nestor da Fonseca (Figura
116),224 durante o ritual de abertura do Candombe da Lapinha. Nesse ultimo, o verso “consolais
as nossa alma” reflete a pratica comum de se realizar nas linguas bantus o plural dos nomes

somente por meio dos prefixos.

24 i importante lembrar que os candombeiros que conseguimos acompanhar costumam circular entre as seguintes
familias de ingomas: Candombe da Lapinha, Candombe de Mocambeiro, Candombe de Fidalgo e Candombe da
Quinta do Sumidouro. Os membros dessa tradicdo participam do Festejo e ritual dos grupos existentes, sendo que
em alguns casos eles até ocupam cargos e fungdes no grupo de Candombe da comunidade vizinha. No caso de Jodo
Nestor da Fonseca, fui informado de que ele, além de Capitio na comunidade de Fidalgo, também ¢é o terceiro
Capitiao no candombe da Lapinha.

198



Figura 116 — Ritual de abertura do Canbombe

"L i i

g

Legenda: Capitdo Jodo Nestor profere seu canto diante da cruz no ritual de abertura do Candombe, na
Lapinha-MG, 1° maio 2012.
Foto: Claudia Marques.

Os dois ultimos cantos sao também proferidos pela interpolagdo entre o solo do capitio e
o coro de candombeiros. O solo repete os quatros versos a cada dois cantados na mesma estrofe
para, em seguida, o coro responder cantando apenas um verso da estrofe precedente. Assim, na
parte do solo, o canto que se compde de oito versos é reduzido a quatro na resposta do coro,

A

sendo que este ultimo acrescenta outros componentes como, por exemplo, as vocalizaces I e
0.

No Canto 38, algumas variagoes na performance do canto de dangar enunciam a
possibilidade poética que a tradi¢io oral permite ao cantador/solo em criat, variando expressoes,
frases e até a estrofe completa do canto. O coro raramente varia, uma vez que sua fungio é
repetir a estrofe completa, parte dela, ou apenas uma frase-refrio do que foi proferido pelo
capitdo. Nesse canto, proferido trés vezes, a repeticio das estrofes realizada pelo solo, mas
principalmente refor¢ada pelo coro, é um componente poético recursivo nas culturas orais. No
ato da performance, ele ajuda na memorizagdo. As variacdes que possivelmente ocorrem no
canto do candombeiro Jodo Nestor niao prejudicam a resposta do coro. A reflexdo que Paul
Zumthor elabora sobre o uso do refrdo e suas interferéncias semanticas na produ¢ao do sentido

do canto ¢ realizada da seguinte forma:
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Quanto ao efeito semantico assim produzido, ou ele contribui para reforcar o
significado das partes precedentes ou seguintes; ou introduz no cenario um
elemento novo, independente, muitas vezes alusivo, ambiguo, intencionalmente
contrastante. A autonomia e mobilidade do refrdo favorecem os jogos
intertextuais: texto ou melodia podem reproduzir ou parodiar uma cangio
anterior, qualquer poema escrito ou oral.??>

O processo de variabilidade nos versos foi verificado em apenas uma palavra do ultimo
canto do solo. O verbo comsolais da primeira estrofe foi substituido por confirmais na segunda
performance do canto, voltando a sua primeira forma na dltima estrofe quando repetido pela
terceira vez. A unidade estrofica do coro nio varia repetindo sempre a primeira estrofe. O fim do
canto é comunicado ao coro quando o capitdao insere a conjungao ¢ como elemento aditivo entre
os dois dltimos versos.

A forma de composicao da arte poética das tradi¢oes de cultura oral vincula de modo
indissociavel varias linguagens; porém, no nosso trabalho priorizamos o canto de dancar e o
corpo instrumental. A relagao entre o texto oral, o conjunto instrumental e a danga ¢ estruturante
e vale como principio para se tecer as narragdes e 0s cantos nos manuscritos. Nao ha como
pensar a concepgao poética do repertdrio dos cantos dessa tradi¢ao sem remeter a sonoridade do
corpo do capitdo e da sua familia de ingoma, que diretamente canta, fala, silencia, bate palmas,
gestualiza e percute pisadas que, como um estilete, tece a poesia do canto e da narragao,
circunscrevendo nos manuscritos a memoria dos antepassados.

Por fim, tomamos emprestada a reflexio que Moreira faz sobre as inscricdes
performaticas nas narragoes mogambicanas, a fim de considerar e por sentido similar com os

feitos de Seu David. Sendo assim,

O enunciado narrativo torna-se representacido cénica da danca, do som e da
musica dos tambotes. O timbre dos tambores inscreve na enunciacio narrativa
uma letra genuinamente |[...] [da tradicdo do Candombe]. E a enuncia¢io torna-
se danga, o som e a voz dessa letra. Essa voz rege todo o ritual da danca.
Através de sua representacido simbolica, canto, gestos e danga resultam de uma
complementaridade performatizada na enunciacio. O texto torna-se mensagem
sonora e visual, cujos elementos sio somente compreensiveis na transcriagao
operada pela oralitura, que os recombina para constituir um quadro com
sentido préprio. O discurso ¢ inteiramente remetido para o sonoro e o visual.
Ele toca os limites para além dos quais o texto se abole. Torna-se som e
imagem. Sua leitura exige que se integrem nele as relagGes espaciais entre 0s
elementos que retrata. No plano formado pelo papel, paisagens sonoras e
visuais ganham denotacido linguistica em palavras sugestivas da espacialidade
mesma.?26

225 ZUMTHOR. Introdugio a poesia oral, p. 208-209.
226 MOREIRA. O vdo da voz, p. 164-165.
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“Periquito escreve/ Papagaio 1&”

Os registros de Seu David, capitio do Candombe da Lapinha-MG, siao palimpsestos
tecidos pela grafia do mestre de uma tradi¢ao que é transmitida pela narracdo oral e por meio dos
cantos de dancar. Nos registros, o discurso memorialista se evidencia nas narragdes como mais
uma possibilidade de registro acerca dessa expressao afrobrasileira de matriz banto, bem como do
seu surgimento na tradi¢ao do Rosario, em Minas Gerais.

E notétia a ocorréncia de mestres, e de outros membros das expressoes de cultura oral,
langando mao da escrita como mais um meio de registro e perpetuacido de suas praticas para a
posteridade. Na virada do século XX para o XXI, tornou-se mais facil encontrar cantantes
dancantes anotando em cadernos e folhas avulsas grande parte dos repertérios de cantos,
motivos (um verso ou dois) dos cantos, narrag¢oes, desenhos sobre a posi¢ao dos praticantes da
tradicao, datas de rituais, etc. Contudo, apontar que esse fato ficou mais perceptivel nessa virada
de século, nio significa afirmar que ¢ uma atitude recente dos mestres; porém, entre os dirigentes
de algumas tradi¢oes afrobrasileiras que tivemos acesso nos ultimos 20 anos, a pratica do registro
se apresentou como um costume usualentre eles.

Uma vez que o propésito desta se¢ao foi a continuidade de uma reflexdo acerca dos
manuscritos do Capitao David, ndo deixamos de mencionar algumas impressoes que tivemos
sobre a necessidade do uso da escrita pelos praticantes de culturas orais, principalmente no
Nordeste e Sudeste do Brasil.

Dentre os fatores que tém levado os praticantes das tradi¢oes orais a recorrerem a escrita,
a vontade de deixar informagdes, saberes e praticas de uma dada cultura para a posteridade tem
sido recorrente entre as falas. Uma das justificativas se desvela no desabafo dos mais velhos ao
afirmar que os mais novos estdo distantes ¢/ou nio querem aprender a tradicdo herdada pelos
seus antepassados. Desta forma, sentimos que o uso da escrita também funciona como outra
saida para deixar os ensinamentos diante das auséncias dos mais novos no processo de
continuidade da cultura. Além disso, a pratica da escrita tem canalizado a disposi¢ao de memorias
de povos organizados em comunidades de cantos de dangar, possibilitando uma compreensio de
mundo, da historia da tradicao e da comunidade que nio serao encontrados em nenhum livro
escolar, por exemplo.

Nos dltimos tempos, as expressoes afrobrasileiras tém conquistado mais espagos em
feiras e festivais de culturas tradicionais. Uma vez que as “apresentagoes” fora do contexto e do
espago das praticas no fazer cotidiano incidem em formas distintas de performar, alguns mestres

utilizam a escrita como um aporte para nao se esquecer do que deve ser feito no palco. O fato de
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se apresentar num palco, até mesmo no chao, ou seja, num ambiente diferente daquele rotineiro
do fazer e transmitir das culturas tradicionais colocam os cantantes dancantes em contato com
um universo alheio ao que é de sua pratica no dia a dia. Assim, a relagdo com o palco, microfones
e plateia levam alguns mestres a valer-se de um roteiro do que pode ser cantado nesse outro
lugar.

Nessa mesma perspectiva, além do que pode ser cantado, a outra explicagao, para recorrer
as anotagoes, ¢ a de que a memoéria é ou esta pouca. Para isso, como numa linha ténue diante da
situagao entre o que pode ser dito, mas nao é lembrado, o registro escrito funciona como uma
espécie de dispositivo, cujo objetivo é fazer vir a tona o que esta guardado na memoria.

Nas passagens dos manuscritos em que o Capitao David aborda varios temas
concernentes ao Candombe da Lapinha, selecionamos algumas partes que se voltam para a
origem da tradigdo e como esta se estrutura principalmente no que se refere aos instrumentos
musicais, além de termos refletido sobre alguns apontamentos oriundos das praticas magico-
religiosas dos cantos de dangar.

Uma vez que o Capitdo David nos presenteou com seus manuscritos, em 2011, foi
apresentada por mim e pela Professora Sonia Queiroz (responsavel, na época, pelo Laboratério
de Edigao da Faculdade de Letras da UFMG) a possibilidade de edi¢do do que ele ja havia feito
até aquele momento. Depois de muitos encontros e passados alguns anos, o Capitao sentiu que a
organiza¢ao que estavamos operando sobre os seus manuscritos poderia ser direcionada a partir
de uma sequéncia que ele nomeou de “Para edi¢do do livro” (Figura 117). Assim, diante da
grande quantidade de paginas avulsas e assuntos abordados, o Capitio reordenou seus

pensamentos, narragoes e ensinamentos da seguinte maneira:
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Figura 117 — Roteiro dos manuscritos
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Legenda: Tépicos escritos pelo Capitio David para orientar a edigio dos seus manuscritos.
Fonte: Arquivo pessoal.

O Capitao David Alves, responsavel pelo Candombe da Lapinha, narra a histéria de
surgimento dessa tradicdo — ver a versio abaixo e ouvir outra versio da mesma passagem (Cd-

exemplos Video 39):

203



O nome candombe é originario da Africa. Existia nas tendas das tribos africanas
um instrumento de nome candombe. Isso foi criado dentro das tribos. O
primeiro instrumento de nome candombe, que era usado nos momentos em
que 0s negros, cles evocavam seus ancestrais, suas divindades ¢ sua [...] e seus
deuses chamados orixas. Entdo nos momentos que fazia essas louvagao, que
essa tenda, ela tinha o curandeiro onde fazia essas evocagdes para os trabalhos
espirituais de cura, de coisa desse tipo de louvagdo. Entdo, existia esse
instrumento que o nome era candombe. Quando os negros foram tirados da
Africa, levados para paises que estavam sendo colonizados por catdlicos, entio
eles tinham os seus candombe que nas senzalas eles fizeram esse instrumento,
que nas tribos de nome candombe. Entdo nas senzalas primeiro, primeira coisa
que eles fizeram foi esse instrumento que tinha nas suas tribos. E... entio, esse
candombe fazia com a mesma finalidade nas tribos, era nas senzalas, eles
continuavam cultuando seus ancestrais, seus deuses, suas divindades, mas eles
eram proibidos de entrar na igreja.??’

Segundo as anotagoes e reflexdes do Capitao David Alves acerca da origem e
continuidade do candombe da Lapinha, a partir das informag¢bes que ele colheu com Dona
Patrocina, candombeira e matriarca da comunidade, o Candombe, fa7bn maior (santana), tem
aproximadamente 250 anos, pertencente a senzala da fazenda do Fidalgo, hoje municipio de
Lagoa Santa. Nas escrituras alfabética e filmografica, as informagoes transmitidas pelo Capitao
nao se contrapéem e nem deixam lacunas no que se refere aos trés aspectos fundamentais dessa
parte da narragao: origem do Candombe, evocagao do ancestral e instrumentos, como elemento
de (re)ligacio com a Africa.

O Capitao explica que o nome usado para designar o grupo ritual vem da identificacio
antes concedida a um unico instrumento nas civilizagOes africanas, e que, no Brasil, diante da
necessidade de retirar a santa das aguas, foram construidos mais dois instrumentos. Assim, o
instrumento de nome candombe passou a se chamar santana, formando um conjunto com o chama,
o ¢rivo € a puita. Além dos instrumentos citados, o Capitdo diz que os candombeiros sentiram a
necessidade de incorporar outro fambu, inserindo o de nome santa maria e os guaiis. No recorte
abaixo, retomamos como o Capitao registra a formacao do corpo instrumental feito com arvores

escavadas, explicando o nome de cada instrumento (Figura 118).

227 Arquivo pessoal. InformagGes sobre a tradigio do Candombe da Lapinha retiradas de entrevista feita com o
Capitao David Alves, durante a pesquisa realizada entre marco de 2011 a maio de 2012. [Transcri¢do nossa].
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Figura 118 — Candombe e seus instrumentos
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Legenda: Formagio do corpo instrumental do Candombe nos escritos do Capitio David.
Fonte: Arquivo pessoal.

A seguir, a transcri¢cao do manuscrito do Capitao David:

Foi dado o nome de Candombe a este grupo de tambus. Entido o grupo do
Candombe ficou formado por 3 tambus e uma puita. Com o passar dos tempos
os candombeiros resolveram acrescentar mais um tambu e deu-lhe o nome de
santa maria, e fizeram dois cestinhos fechados com o fundo de casco de jabuti e
com pedrinhas dentro para dar um som de chocalho e os deu 0 nome de guaias.
Entdo o candombe ficou composto assim:
Puita
Santana, homenagem a Mae de N. S¢*
Santa Maria, homenagem a Nossa senhora
Chama era tocado para reunir os candombeiros
Crivo para harmonizar o ritmo.
1° guaia: instrumento de trabalho do capitao

© guaid: circula entre os candombeiros que se apresentam para dancar.

Mesmo considerando a minima diversidade de fontes de registro das narragdes do

Capitao (registro escrito e audiovisual), o que vale considerar sao as marcas de um estilo pessoal
b

que o narrador estampa nas duas fontes. Nos voleios de sua escrita e nos tracejos performaticos

da histéria dos instrumentos no video, o narrador performatico criva fluéncias dos atos

performaticos que apoiam os fundamentos da familia de ngomas do Candombe. Ele ponteia uma

relagdo entre os atuais e os antepassados, a0 mesmo tempo em que resguarda a continuidade
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filosofica entre os envolvidos por meio do discurso, instaurada pela vocalidade daquele que é
autorizado pela comunidade para reger e transmitir os saberes e fazeres da cultura do Candombe.

Nesse outro recorte, Seu David utiliza a escrita para fins de registro memorialistico
(Figura 119). Ele retrata como a escrita vem sendo utilizada como aporte mantenedor de
informag¢des importantes da tradicao praticada. Mesmo sendo sempre transmitidos nos rituais
concernentes a0 Candombe, os ensinamentos sobre as maneiras de exercer a tradicdo ao serem
grafados na forma de texto escrito acabam sendo oralizados, pois neles estao presentes artificios
linguisticos, procedimentos recursivos da poética oral e elementos performativos dos cantos de
dancar, que tecem uma coloragao vocalizada ao registro escrito no papel. A escrita do Capitao se
tece em atos performativos, confluindo, de forma hibrida, saberes que se tornaram seculares pela
oralidade ainda vivida. Assim, fulguram-se ritmo e melodia dos cantos e narra¢des para o que
Roland Barthes e Eric Marty afirmam: “a escrita sustenta-se exclusivamente por meio do suporte

fundamental da palavra, a oralidade”.**®

228 BARTHES; MARTY. Oral/esctito, p. 49.
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Figura 119 — Candombe da Lapinha
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Legenda: Pagina dos manusctitos do Capitio David sobre a tradigio do Candombe, Lapinha/MG.

Fonte: Acervo pessoal.

A seguir, a transcricao do manuscrito do Capitio David:

Candombe da Lapinha Antigo?
Sim, através de bate-papo com Dona Patrocina, candombeira ancii, com

aproximadamente 95 anos de idade na ocasido, ela me dizia que esse candombe
¢ muito antigo. Z¢é Barbosa, referindo-se ao capitio do candombe (i memoriam),
recebeu esse candombe de seu pai, que se chamava Arlindo Barbosa. Essa
tradicdo de passar de pai para filho vem desde a senzala. Eu perguntei a ela,
Dona Patrocina: entdo, esses tambus sio muito antigos? Ah, meu filho, esse
grandao aqui tem mais de 200 anos. Eu era menina quando vim em uma festa
na Lapinha, ele ja era desse mesmo jeito (aparéncia de antigo).

Obs.: Quando ela disse esse grandao, ela se referia ao santana.
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O Capitio David fez uma pesquisa com Dona Patrocina, candombeira de 95 anos, para
obter informagdes raras sobre a origem da tradicdo e tempo de existéncia dos instrumentos
sagrados.

A partir da busca registrada por informacées colhidas da memoéria de Dona Patrocina,
uma das praticantes mais velhas do Candombe, o Capitao David atualiza a memoria coletiva do
grupo por meio da experiéncia vivenciada pela informante e, agora, restituida com o que ele
reproduz, narrando enquanto membro e mantenedor dessa expressio. A recorréncia a memoria
ancestral flui em formas anelares, no ato de sua reconstituicao, entre temporalidades distantes,
que convergem em formas distintas, porém continuas no ritmo da pratica ritualistica do

Candombe. Sob essa perspectiva Ecléa Bosi explicita que:

[...] a memoria permite a relagdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo
tempo, interfere no processo “atual” das apresentacses. Pela meméria, o
passado nio s6 vem a tona das dguas presentes, misturando-se com as
percepedes imediatas, como também empurra, “desloca” estas ultimas,
ocupando o espaco todo da consciéncia. A memoria aparece como forca
subjetiva a0 mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta e
invasora.??

A funcao de narrador e memorialista ¢ uma constante indissociavel na representagao que
o Capitao David concede a si mesmo. Isso se presentifica na sua disposi¢io em anotar
informagdes precisas por meio da coleta feita com Dona Patrocina e outros mais velhos da
tradicio do Reinado, e também pela responsabilidade que ele tem enquanto Capitao de
Candombe em repassar os conhecimentos aos mais novos. Portanto, a memoria individual de
Dona Patrocina se desvela como sendo de grande importancia para instituir na comunidade o
percurso histérico do Candombe e dos instrumentos seculares, assim como para compartilhar
com os membros o que ela sabe, contribuindo para configurar a memoria coletiva daquela
comunidade.

Nesse sentido, pensamos numa fungao em que a performance, pensando na interlocugio
e manuscritos memorialisticos realizados pelo Capitao David com Dona Patrocina, ¢ o ato que
evidencia e desvela o que outras formas de registro oficial ndo conseguiram e/ou recusaram datr
voz. A interacdo dialdgica, que faz revelar momentos variantes e nunca repetidos, propicia a
elocucdo gestualizada de fatos, sabedorias, valores e crencas, tecidos poeticamente na vocalidade
de Dona Patrocina e nas narragoes e cantos do Capitao.

Portanto, a agao exercida pelo Capitdo transcorre rumos de um movimento espiralar

entre o individual e o coletivo na sua comunidade. Assim,

229 BOSI. Memoéria-sonho e meméria-trabalho, p. 9.
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A memoria realiza uma “revivéncia” dos fatos que sio reatulizados pelos rituais,
renovando-se e repetindo-se nas suas diferencas expressas em tempos e lugares.
Nesse sentido, a memoria vai além e transcende a mera repeti¢do. A memoria
ndo sepata o presente do passado, uma vez que o primeiro contém o segundo,
que vai atualizando fatos da histéria e da vida. Dizendo de outro modo, a
meméria assume a condicdo de representaces coletivas, trazendo no seu
contexto a histéria de um povo.23

A agdo do Capitao David em ouvir e registrar como se procedeu a origem dos Reinados
negros ¢ do Candombe naquela regidao, bem como aspectos singulares dos instrumentos, conduz
a uma explanacido do que seja resumidamente o narrador tradicional. Uma vez que é perceptivel
tanto em Dona Patrocina como no Capitao David especificidades que Walter Benjamim aponta
como sendo caracteristicas desse tipo de narrador, poderfamos sinalizar, baseado nesse autor, que

o capitao entende e escreve da seguinte maneira:

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa € a fonte a que recorrem todos 0s
narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se
.. . . . A 231

distinguem das histérias orais contadas por inimeros narradores andénimos.

Nos atos performaticos, o capitio nao desvincula o que ouviu de Dona Patrocina com a
sua propria experiéncia e a de seus ouvintes. Ou seja, o “narrador retira da experiéncia o que ele
conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos seus ouvintes”.”” As condutas que caracterizam esse narrador primério sio
visualizadas na passagem acima e destacadas quando o Capitao David recorre a uma pessoa mais
velha, com énfase na sua maneira de registro acerca do que ouviu. O Capitao grafa a narracio
com frases longas, interjeicoes e dialogos assimilados por um narrador constituido pela cadeia de
transmissio notadamente oral. A matéria prima do Capitdio denota que sua apropriagao da
memoéria se configura em narragdes que parecem nao findar jamais. Dessa forma, o Capitao
intercala nos seus escritos aspectos estilisticos da oralidade que se anelam com normas da escrita

sem que ocorra uma distensao hierarquica entre a oralidade e a escrita.

“Oh, minha mie/ Nio fique nas aguas”

Na reunido de algumas versoes sobre a origem da tradi¢do, que apresentam subsidios
constituidores de um sistema afro-religioso em Minas Gerais, pois vai além de uma abordagem

sobre o termo Candombe e a expressio cultural que se consolidou nos lados de ca das Américas, o

230 MACHADO. Tradicdo oral e vida africana e afro-brasileira, p. 81.
231 BENJAMIM. O narrador, p. 198.
232 BENJAMIM. O narrador, p. 201.
209



motivo fundacional para a tradicio dos ternos de cantos de dangar, em especifico do ritual do

Candombe, ¢ a retirada da santa das aguas.

A condigao para leitura das narragbes abaixo se fundamenta em duas concepgoes de

“mito”. A primeira possui um carater mais universal e a segunda converge para o contexto em

que as narracoes de fundacio do Candombe, e por vezes de outros grupos do Reinado, sio

proferidas. Neste ultimo caso, os autores sao contundentes ao apontar a relacio entre os

elementos miticos e histéricos que essas narragoes desvelam nas comunidades de Reinado em

Minas Gerais. Na definicao de Mircea Eliade, os mitos sao imbuidos de simbolismo e detidos de

ensinamentos, inclusive historicos, que sio apreendidos como um fenoémeno organizador da vida

em grupo.

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento ocorrido no
tempo primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Entre outros termos, o
mito narra como, gracas as fagcanhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade
passou a existir, seja uma realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento:
uma ilha, uma espécie vegetal, um comportamento humano, uma instituicio. F
sempre, portanto, a narrativa de uma “criagdo’: ele relata de que modo algo foi
produzido e comecou a ser. O mito fala apenas do que realmente ocorreu, do
que se manifestou plenamente. Os personagens dos mitos sio os Entes
Sobrenaturais. Eles sio conhecidos sobretudo pelo que fizeram no tempo
prestigioso dos “primérdios”.?3

Ja na reflexdo feita por Pereira e Gomes sobre a relagao entre os componentes historicos

e miticos que as narragdes detém:

Esse processo de mitificagdo da historia e de historicizagao do mito se realiza a
partir de um contato estabelecido entre o narrador e o seu grupo. Através do
discurso, o narrador costura os vinculos entre as geracoes, divulga valores
éticos e morais, oferece modelos de comportamento e aponta caminhos de
mudanga da realidade; por seu turno, o grupo, legitima o narrador por
considera-lo como o portador de conhecimentos que fundamentam a vida da
comunidade. Atento a isso, o narrador se preocupa com o sentido da verdade,
pois a sua sobrevivéncia e a do grupo dependem da eficicia dos valores que a
narrativa propde para legislar as maneiras como ambos interpretam o
imaginario e a realidade social .23

Abaixo temos a primeira versio da narragdo mitopoética registrada pelo capitio David

(Figura 120, 121 e 122):

233 ELIADE. Mito ¢ realidade, p. 11.
234 PEREIRA; GOMES. Ouro preto da palavra, p. 17.
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Figura 120 — Narracao fundacional (Parte 1)
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Figura 121 — Narracao fundacional (Parte 2)
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Figura 122 — Narragao fundacional (Parte 3)
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Fonte: Acervo pessoal.

A seguir, a transcricao do manuscrito do Capitio David:

Os negros eram obrigados a praticar a religido catélica (rezarem e cultuarem os
santos do catolicismo), mas s6 nas senzalas eles eram proibidos de entrar na
igreja. Ns* Senhora intercede em favor dos Negros, aparecendo nas 4dguas, na
praia do mar, com o propésito de que sé sairia das aguas e iria para a igreja
quando viesse o grupo mais humilde. Estes seriam os candombeiros. Assim ela
procedeu. A sociedade, o padre e senhores de escravos tomando conhecimento
do fato trataram logo de providenciar para busca-la para a igreja. Organizaram e
foram ao local. Ela foi convidada pelo padre para acompanha-lo, mas ela ficou
imével. Entdo o padre celebrou uma missa, mas nio adiantou, ela permaneceu
quieta. Entdo resolveram tentar outra maneira. Fizeram a tentativa com banda,
guardas de Congo e todos os grupos e guardas. A guarda de Mogambique foi a
ultima a fazer sua tentativa, tudo sem sucesso. Esgotadas todas as tentativas, foi
chamado o Candombe. Os candombeiros inspirados por Ns* Senhora fizeram
mais trés instrumentos e foram ao local. Chegando 14, pediram permissio ao
Rei de Congo e este permitiu. Os candombeiros se ajoelharam e rezaram. O
responsavel pelo grupo (capitdo) disse as primeiras palavras para Ns* Senhora:
Oh, minha mie, vamos para a igreja, aqui a senhora ndo pode ficar, a senhora
nio pode molhar. Naquele momento, Ns* responde: como que sou sua mie,
vocé me conhece, eu nio tenho nome, nem sou batizada. Ela queria um nome
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para que com este nome ela fosse a mie e protetora dos negros e todos os
simples e humildes.

O capitio responde: eu nao tenho essa capacidade e nem poder para batizar a
senhora, mas se me permitir eu posso da-la um nome. Ela disse pode me
batizar eu lhe dou esse poder. O capitio do Candombe a batizou de Nossa
Senhora do Rosario. Ela veio caminhando sobre as dguas e, chegando até eles,
tocou com a mio em cada tambu Abencoando-os e transformando-os em
sagrados. Entdo foi formada a procissio. O Candombe recuou e pediu para a
guarda que estava mais perto que puxasse a coroa, no casso era o0 Mogambique.
O trono coroado de todas as guardas se posicionou atras de Nossa Senhora do
Rosario protegendo-a. O Candombe se posicionou atras do trono coroado
protegendo-o, e a multiddo atrds do Candombe. Chegando a igreja, o
Candombe e o trono coroado levaram Nossa Senhora do Rosario até ao altar.
A partir daf, os negros tiveram permissdo para entrar na igreja.

As repeti¢oes de frases e expressdes emolduram uma narragdo que se reproduz com a

energia do verbo na sua instancia oral — quer seja falado ou cantado. Os subsidios de ligagao

como, por exemplo, ¢ e mas sao propagados no texto como colunas que sustentam a continuidade

do que ¢ especifico da cultura oral. O efeito provocado no leitor/ouvinte é de que a histéria nao

val se acabar. A ritmicidade que se transpde pelo grafite do narrador performatico revela que a

escrita consegue abarcar, e o narrador impetrar na inscricdo do texto escrito, os tracos da

narragao oral. A tatica dessa observacdo, que mantém ritmo e melodia continuos e sonorizados

pelo transcorrer do que é performado, pode ser encontrada na seguinte passagem: “Oh, minha

Mie, vamos para a igreja, aqui a senhora nao pode ficar, a senhora nao pode molhar”.

Neste outro enredo, a Capita Pedrina de Lourdes, além de narrar, também tece alguns

comentarios sobre como entende a relacao entre os seus antepassados e os brancos envolvidos na

tessitura de apari¢ao da santa (Figura 123):
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Figura 123 — Capita Pedrina dos Santos

Legenda: Pedrina de Lourdes, Capitd do Mogambique de Oliveira, em Belo
Horizonte, 6 abr. 2017.
Fonte: Arquivo pessoal.

A Festa do Rosatio ¢ assim chamada por conta da apari¢io de Nossa Senhora
do Rosario para os negros ainda no tempo da escravidio, ¢ uma histéria e eu
gosto de frisar que para mim ¢ uma histéria com “H” (maidsculo), que eu ouvi
desde crianca contada pelo meu pai e depois ouvi outros capities de outras
cidades e todos contavam a mesma coisa de forma um pouco diferenciada do
lugar que ela teria aparecido. Uns falavam no mar, outros na gruta, mas a
esséncia era a mesma porque apareceu uma santa dos brancos e foi levado ao
conhecimento, aos senhores, a sua apari¢o.

Num primeiro momento eles nio acreditaram, depois certificando que ela
existia organizou-se junto com a igreja, bandas de musicas e procissGes para
busca-la e leva-la para a igreja. Eles contavam que foram feitas trés tentativas,
que nio tiveram sucesso porque no outro dia ela tinha voltado para o mar. Até
que um grupo de negros, um terno, porque era assim que falava na época da
escraviddo — alguns afirmam que eram sete homens e uma mulher — pediram ao
senhor para ir buscar essa santa e ele primeiramente os ameacou com chicote e
tronco, mas depois os negros disseram que era s6 uma tentativa de ir busca-la
com seu jeito simples de ser, descal¢os e batendo o tambor e que se nio
tivessem sucesso poderiam ser chicoteados.

Com o consentimento de seu senhor eles foram tocando o tambor e dizem que
ela agradou e foi tirada devagar, por esse terno de negros tocando candombe,
porque ela veio trazida sentada em um tambor que muitos chamam de Santana
e assim ela veio e ficou e nunca mais voltou para a igreja. Em esséncia eu
sempre entendi que no meio da opressdo, no meio da escravidio dos africanos
sendo chicoteados, as vezes até mortos para aceitar o cristianismo, para aceitar
o catolicismo, de repente essa histéria nos faz ver que a santa dos brancos
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estava a dizer para os negros que ela os aceitava assim como eles eram, com sua
manifestagdo. Entdo a festa é de Nossa Senhora do Rosario por ela ser
considera a redentora porque foi através dela, de suas béncaos que culminou no
término da escravatura.?3

Desta vez temos uma versao do século XVIII que a pesquisadora Célia Maria Borges
encontrou no Minas Gerais, 6rgao oficial do Estado, na edi¢ao n°® 23 de 27 de abril de 1979 cujo
documento ¢ intitulado “Compromisso da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario na Freguesia
da Concei¢ao da Vila do Principe do Serro do Freio no ano de 1728”. Nesta narra¢ao é o grupo

de Catopé o responsavel por retirar a santa das aguas.

Diz uma lenda historica, que certa época, Nossa Senhora do Rosario apareceu
sobre as aguas do mar. Imediatamente, os Caboclos, ja devotos da Santa
Virgem através de catequese dos jesuitas, rezaram, cantaram, tocaram seus
instrumentos, para que a Santa Virgem viesse até eles. Mas ela ndo veio. Em
seguida, os Marujos, também devotos, foram até a praia, ¢ empreenderam sua
tentativa de trazer a Virgem do Rosario até eles. Apds rezarem, dancarem,
cantarem, tocarem seus instrumentos, ndo conseguiram trazé-la. Por udltimo,
vieram os Negros ou Catopés, até a praia, e apés louvarem a Virgem do
Rosario, ela veio até eles. Por isso ¢ que se diz que a Virgem Nossa Senhora do
Rosario € a protetora dos negros. Em razdo disto, é que, todos os anos, antes
da Procissio, e no curso dela os dangantes sio obrigados a representar tal lenda.
Assim, antes da procissio, os Caboclos deverdo entrar na Igreja do Rosirio,
tocando seus instrumentos, louvando a Virgem, e tentar tira-la. Apods, os
Marujos, tentardo. Em seguida, os Catopés conseguirdo tird-la para a
procissao.?3

Considerando a narragdo estruturante de fundagdo dos Reinados negros, e
consequentemente do Candombe, do Catopé, assim como de outros grupos que compdem esses
Reinados, percebemos que os significados preservados sio mantidos por regras e costumes
concernentes a cada grupo (Cd exemplos Video 40). O tema e linguagens simbdlicas recorrentes
na narragdo e nos cantos se refazem na tradicdo entre as geracdes, no espago demarcado pelos
rituais do Reinado, no trabalho e no cotidiano das pessoas. A esse processo ¢ adicionado novos
sentidos da dinamica espacial e temporal do contexto socio-histérico e cultural, que passam a ser
motivos poéticos para os grupos. A relagio que sobrevive nas culturas de comunidades
tradicionais afrobrasileiras entre os antigos e os atuais ¢ mantida pelos valores simbélicos e signos
estético-filosoficos performados nas narragoes e nos versos.

Na tradi¢ao, a performance assume, por meio do resgate do mito fundador, a funcdo de
provocar nas praticas e movimentos ressignificagcdes advindas da posse da meméria restaurada do
coletivo para o pessoal, e depois é repassada para o grupo novamente. Na vocalidade do Capitio

do Candombe, a audiéncia — nesta pode estar presente o ouvinte em processo de iniciagdo na

235 Falando nisso.. Entrevista com a capitai de massambique Pedrina Santos. Disponivel em:
<http://zip.net/bysLCt>.
236 BORGES. Escravos e libertos nas Irmandades do Rosdrio, p. 191.
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tradi¢do — passa a integrar aquela memoria enunciada e vivida pelos performers (capitdo, mestre e
grupo constituinte, assim como o leitor).

A escrita do Capitao David — considerando aqui os meneios de transcriagao poética, que
realizado no ato da escrita da narragao, e também dos cantos — converge em atribuicdes
recursivamente de ordem oral e coletiva. No caso do mito contado por Seu David, sdo evidentes
as composicoes de oragoes e periodos alongados pela tessitura de uma tradigdo que é oral. A
textualidade e os tracos que sob ela incidem transparecem a vocalidade e os trejeitos de um

narrador/performer. A esse respeito Walter Benjamim assegura:

[...] a narracdo, em seu aspecto sensivel, nio é de modo algum o produto
exclusivo da voz. Na verdadeira narracao, a mio intervém decisivamente, com
seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que sustentam de cem
maneiras o fluxo do que ¢ dito.?%

O candombeiro David continua destrinchando as memorias de um grupo que se mantém
vivo. Na ramificacdo das frases e passagens, o corpo do narrador marca o ritmo suscitado pela
sonoridade da voz, acompanhada das ancestrais grafias oriundas da danga e for¢a dos mais
velhos. As narracGes transmitidas oralmente, e, no caso do capitao, também de forma escrita,
reagrupam conhecimentos tecidos pelos arranjos semantico e semidtico modulados pelos
Reinados e comunidades negras.

Durante as diversas vezes em que presenciamos a enuncia¢ao oral, bem como nos
manuscritos do Capitdo, nas versdes da Capita Pedrina e naquela apresentada nas pesquisas de
Borges, trés elementos insistem em se manter na composicio dos enunciados: a condi¢ao
escravagista sobre o negro, a mudanca de situagdo a partir da retirada da santa das aguas e a
instauracio de outro poder e sistema de relagdes entre os negros e seus opressores.”” Essas
caracteristicas apontam uma forma que existe de estruturagdo da narragao, tanto na oralidade
como na escrita, que o narrador consegue manté-la no ato da transmissao. Indiferente ao meio
que se usa para transmitir os ensinamentos, icones e simbolos transmitidos por Dona Patrocina e
outros capitdes/narradores, o Capitdo e a Capitd Pedrina projetam em suas performances a
reatualizacio dos saberes miticos e sagrados que imprimem a filosofia vivenciada pelos
reinadeiros e subvertem as relagdes de oposi¢ao sob o arcabougo da narragio.

No Candombe, o aparecimento e desaparecimento da santa ¢ um dos elementos
estruturantes, pois comprova a fundagao das tradigdes afro-negras que cerceiam as comunidades
e seus Reinados no estado mineiro, bem como se procedem as variantes noutras partes do Pais.

A santa retirada ao som dos tambores, que sobre um deles se posiciona, representa como 0s

237 BENJAMIM. O narrador, p. 221.
238 Ct. MARTINS. Afrografias da memdria, p. 11.
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valores cognitivos de culto aos antepassados se reconfiguraram na imagem de uma entidade
catdlica, que, a principio, nao tinha nome, como certifica a versio do capitio que permanecem
até hoje.

A luz do fator sonoro que impulsiona a saida da santa das 4guas, encontramos nessas
narragoes como surge a energia estabelecida por Nossa Senhora do Rosario e cultivada, no corpo
dos instrumentos, pelos seus membros conforme, por exemplo, na seguinte passagem narrada
pelo Capitao David: “Ela veio caminhando sobre as aguas chegando até eles. Tocou com a mao
em cada ‘tambu’ abencoando-os e transformando-os em sagrados”. Essa cena nos permite pensar
a narracao de fundagdo como uma penca de palavras que continua a ser o meio escolhido para
perpetuacdo dos conhecimentos e da tradigdo além-mar. Isso deve ser evidenciado porque o
trajeto da palavra esta situado entre dois continentes, talhado pelas aguas do mar, e emerge das
suas profundezas pela forca ancestral e ritmica dos tambores sagrados. O hibrido se manifesta a
partir desse momento, nao como improvisacao de uma filosofia cristd sobre outras de matizes
bantos, mas como um dialogo que se tece pelos intersticios de cosmovisao do mundo.

Noutro fragmento, que também relata sobre a incidéncia sobrenatural da santa, o Capitao
David ratifica o poder de cura proveniente da forga mantida nos instrumentos, consagrado pelo

gesto tocado de Nossa Senhora do Rosario (Figura 124):
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F1gura 124 — O Candombe e seu poder de cura
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Fonte: Acervo pessoal.

A seguir, a transcricao do manuscrito acima:

Dando-os poder de cura, mas para alcancarmos a cura ou alivio vai depender da
nossa fé e de estarmos em sintonia com a divindade, isto é, mente e coragio
puro. E comum durante apresentagdes alguém vir até o Candombe comentar
com o Capitdo o seu problema e pedir ajuda. Muitas das vezes, de acordo com
a fé em Nossa Senhora do Rosdrio, acreditar que os tambus sdo realmente
sagrados. Capitdio do Candombe e necessitado sintonizam com a divindade,
pedem em nome de Nossa Senhora do Rosario. Muitas das vezes a graca ¢é
alcancada, com a fé, necessidade, e merecimento de ambos.
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Além disso, o reinadeiro Geraldo Arthur Camilo, da Comunidade dos Arturos, narra um

acontecimento que também revela o poder mantido nos ngomas do Candombe:

Uma vez Z¢é Aristide tava aqui em Contagem e o povo buliu nos tambo dele, 14
em Esmeralda, atras da Serra Negra. Daqui ele sentiu e, com a for¢a do
pensamento, furé os pneu dos abusado. Buliu sem orde dele. Enquanto ele
num chegasse, num tinha que baté.

Os tamb6 do Candombe era usado como tamb6 africano: eles mandava recado
daqui pra 14, pra Africa. Os véio mesmo viaja neles

Eles falava assim:

- Calunga, me leva pra minha terral

E os tambo levava eles.?

Na tradi¢ao banto-catdlica do Candombe e dos grupos que fazem parte dos reinados,
Nossa Senhora do Rosario é um antepassado travestido de santa, que passa a ser louvado. Por
meio dos sons dos tambores, os cantos de dancar sacralizam uma alianca entre os ancestrais, 0s
atuais e os que virdo, sendo os ancestrais realocados em diferentes locais. Os cantos a seguir,
interpolados por enunciagbes com frases curtas, foram proferidos, de acordo com as
performances que os reatualiza, no momento da tentativa dos candombeiros em retirar a santa
das aguas, também registrados no caderno de anotagdes do candombeiro (Figura 125 e Cd-

exemplos Video 41 e 42).

239 PEREIRA; GOMES. Ouro preto da palavra, p. 48.
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Figura 125 — Canto para retirar a santa das aguas.
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Fonte: Arquivo pessoal.

A transcricdo seguinte reestruturou os cantos em versos respeitando o desenvolvimento

da narracgio:
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E sobre a marca¢ido dos tambus iniciou a oracio.
Ave Maria ia

Ave Maria ia

Pai nosso

Que estais no céu

Ave Maria ia

Neste momento Nossa Senhotra do Rositio comecou a caminhar sobre as
aguas. O candombeiro falou:

- Instrumento dobrado.

E puxou o verso:

Nossa Senhora

Nio fique nas 4guas

A senhora ndo pode moia

Nossa Senhora vamos pra igreja

Na igreja que é seu lugar

A ptimeira parte deste ritual — “Ave Maria ia/ Ave Maria ia/ Pai Nosso/ Que estais no
céu/ Ave Maria ia” — é proferida sem a incisdo das frases curtas nas missas da narracio, nos
cortejos e festividades que envolvem o ciclo de Festejos do Rosario. Esse canto ¢ emitido
geralmente trés vezes, com a alternancia entre solo e coro, sem variagdes dos versos, porém
quando o solo esta cantando, o coro responde ao final de cada verso com as extensGes sonoras
Eéé e Odd, ocorrendo o mesmo quando parte do coro repete todo o canto em didlogo com o solo.

A partir desses dois exemplos, entendemos que 0s cantos nos manuscritos tém a fun¢ao
de apresentar uma dentre as varias possibilidades de emissdo poética que a performance oral
pode desvelar. Por mais que seja um canto conhecido, pertencente ao repertorio tradicional de
um grupo, a performance ¢ o lugar de execucio em que as possibilidades de variagio sao
infinitas, a depender da circunstancia em que se deve por sentido. Os cantos de dangar reunidos
nos manuscritos do Capitao passam a ser perenes para a memoria do Reinado e para sua
comunidade. Contudo, os cantos sao suscetiveis a variagoes se novamente for redigido noutro
tempo, assim como num ritual em que algum candombeiro queira canta-lo. A performance
divaga no limiar entre o efémero e o que fica, ela restitui na corporeidade dos cantantes dangantes
o vivido por outros e, consequentemente, encorpam a memoria.

Alguns aspectos sio exibidos pela producao linguistica e nao linguistica dos cddigos
culturais que constituem a poética dos cantos e das narracOes na estética tradicional das
perfomances do grupo. A verificagio dos recursos linguisticos, a partir dos cantos de retirada da
santa das aguas, ¢ efetuada na composi¢ao de uma poética que intercala canto e prosa, tecidos por
metaforas, repeticdes, rima e ritmo que anunciam um fato. Na imagem da entidade batizada com

o nome de uma santa catdlica, reverenciada pelas inimeras faces de Maria, inferimos que também

estaria sendo invocado Calunga, divindade banto, identificada com o mar, resgatando nesse rito
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em metamorfose ancestral “a vitalidade do principio feminino junto ao culto dos
antepassados”.”"

Na categoria nao linguistica, as incursoes se efetivam principalmente pela danca, gestos e
mistica, que envolvem a pessoa autorizada em proferir o canto durante sua performance no
rituais. Em varios momentos ritualisticos do Candombe, em cortejos, missas e agradecimentos
vimos o Capitao se ajoelhando conforme o sentido do canto na performance. O rito de ajoelhar
inscreve na danga do capitio um desempenho outrora executado, grafando, por meio do seu
corpo, memorias performatizadas por “pedagos de comportamento restaurado, mas cada
performance ¢ diferente das demais”.*" Por fim, ha ainda a propriedade musical que embala o
canto ¢ o corpo no ritmo dobrado. F a musicalidade que possibilita a0 corpo, por meio da danca,
expandir, como os versos entoados, sua maneira poética de marcar em pisadas assimétricas o que
se escuta e que o Capitdo lembra-se de inscrever nos seus manuscritos.

No Candombe, a performance assume, por meio do resgate do mito fundador, a fun¢ao
de provocar, nas praticas e movimentos da tradi¢io cantada e dangada, ressignificagcdes advindas
da posse da memoria restaurada do coletivo para o pessoal, que depois é repassada para o grupo
novamente. F a partir dessa dinimica que os cantantes dancantes tradicionais se (re)ligam aos
ancestrais do além-mar que aqui aportaram. Na vocalidade do capitdio do Candombe se
reinscreve aquela memoria enunciada e vivida pelo petformer/capitio com Dona Patrocina.
Portanto, por meio da escritura como artefato disseminador dessa memoria coletiva, ¢ possivel
um acesso ao conhecimento ritualmente transmitido aqueles que se encontram em processo de
iniciacdo. A grafia do capitio — ao presentificar o mito fundador do Candombe nas suas
memorias — desvela que a narragio mitopoética assume fungdes especificas como explicagao
descritiva, reproduc¢ao do acontecido e atualizagao da tradigao.

Os cantos acima oferecem a possibilidade de entender a relacio de ambiguidade que
desponta na rasura dos mantos catdlicos, por meio dos elementos constituidores da filosofia
banto, desvelados nas entrelinhas do canto. Na confluéncia dos atos de reminiscéncias ancestrais,
o ritual ¢ enunciado por performances que restauram africanidades em cada canto, inscrevendo
os conhecimentos esbogados nos corpos dancantes. Dessa forma, os registros do Capitao David
versam o aparecimento de uma entidade que declara “Eu nao tenho nome, nem sou batizada” e
complementa ao explicar “Ela queria um nome, para que com este nome ela fosse a Mie e

protetora dos negros e todos os simples e humildes”. Os atos de reminiscéncias ancestrais se

240 PEREIRA. Os tambores estao frios, p. 87.
241 SCHECHNER. O que ¢ performance?, p. 28.
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projetam pelo batismo de uma entidade, que, inicialmente, nao é apresentada como uma santa,
mas passa a ser a partir do batismo realizado por um grupo de africanos escravizados.

Sob esse viés dialdgico entre os modos de ser e lidar com a vida, principalmente
considerando o universo religioso a partir do contato entre os europeus com os africanos,
recorremos a Marina de Mello e Souza que pode fundamentar o que estamos afirmando.
Primeiro, a autora mostra o que aconteceu no encontro entre esses dois universos, e, em seguida,
ela descreve sobre o significado da cruz — signo tio propagado, principalmente na colonizagiao

dos povos africanos, como sendo de origem crista. Vejamos:

Junto com os ensinamentos cristdos, os religiosos [africanos| trouxeram os
objetos necessarios a realizagio do culto, entre os quais, imagens de santos e
crucifixos, que logo foram adotados pelos nativos como nova modalidade de
objetos magico-religiosos. Inseridos em sistemas culturais diversos, bacongo e
portugueses criaram um campo de compreensdo mutua, a partir do qual certas
nog¢des eram lidas de formas diferentes, cada um entendendo os fatos a partir
de seu proprio universo cognitivo.

Um exemplo dessa dupla leitura pode ser visto na forma como a cruz era
entendida pelas duas culturas. Estudos recentes tém demonstrado como os
bacongo explicam os fenomenos naturais e sobrenaturais, e que, ao contrario
do que achavam até entio os estudiosos daquelas etnias, geralmente
missionarios ou etndélogos ligados a administraciao colonial belga, a cruz nio foi
introduzida junto com o cristianismo, sendo, desde antes da chegada dos
europeus, importante signo de entendimento e relacionamento com o mundo
circundante, visivel e invisivel. O desenho da cruz indica o ciclo basico da vida,
pensando a partir dos quatro pontos percorridos pelo sol, no seu movimento
circular e continuo: o nascimento, quando desponta no horizonte; a
maturidade, quando alcanga o mais alto ponto no céu; a morte, quando se pde,
do outro lado do horizonte; e a existéncia no mundo dos mortos, quanto estd
no polo oposto, iluminando o mundo invisivel, do qual segue seu trajeto
circular para comegar novo ciclo.?#

Portanto, diante desse evento instalado no plano metafisico e ciclico, apontamos como é
recorrente, em muitas civilizagdes negro-africanas que aportaram nas Américas, a existéncia de
um processo de configuracao da relacio com o ancestral. Isso ocorre uma vez que restituida, “a
cultura bantu pde em estreita relacido os antepassados e seus descendentes, convencidos estes de
que nao continuariam a existir no ‘presente’ e nao poderiam perpetuar sua linhagem sem a
protecdo dos antepassados”.”

Tendo em vista o mito registrado pelo Capitao, alguns aspectos sio fundamentais para se
entender a formulacao poética da narracao fundacional e do repertédrio dos cantos do Candombe.
Um dos aspectos diz respeito a importancia da figura dos mais antigos que encontramos nos

seguintes recortes: “Os negros”, “Estes seriam os candombeiros”, “Os candombeiros inspirados

por Ns* Senhora fizeram mais trés instrumentos” e “Eles se ajoelharam e rezaram”. Os mais

22 SOUZA. Santo Ant6nio de n6-de-pinho e o catolicismo afro-brasileiro, p. 177-178.
283 RICOEUR. As culturas e o tempo, p. 117.
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antigos sao tidos como os responsaveis pelos ensinamentos mantidos até hoje no cerne das
expressoes afrobrasileiras. O arcabougo mistico que abarca a tradigao torna o responsavel pelo
grupo um portador de narragdes e cantos, cuja palavra nao é considerada banalizada no contexto
da comunidade praticante. Leda Martins também aponta uma observacdo sobre esse elo com os

antepassados:

Os antepassados presentificam-se e sdo evocados, pela memoria, no ato que
também a eles se dirige, no continunm de uma celebracio que remonta a tempos
imemoriais. O conhecimento e o saber vém desses antepassados, ancestrais cuja
energia revitaliza o presente. Os mais antigos lembram e rezam em siléncio por
essas presencas, numa galeria de mestres, capities, sacerdotes do rosario |[...].2#

Nesse sentido, consideramos que a filosofia, os conhecimentos, os segredos e mistérios,
os rituais, 0s cantos e as narragoes da tradi¢ao aprendidos pelo candombeiro escolhido instituem
sobre ele um reconhecimento perante a comunidade. A partir de entdo, a figura do capitio e sua
voz sao investidos de uma for¢a magico-religiosa que se renova nas praticas dos rituais. A fala do
dirigente passa a ser dotada da energia transformadora possibilitada pelo rito do Candombe.
Assim, a voz do candombeiro regente ¢ revitalizada ancestralmente pelos cultos, que o submete a
regras que fundamentam e mantém o terno de Candombe. Seguindo essa logica, as observacoes
de Paul Zumthor também aludem que “a palavra proferida pela voz cria o que ela diz. No
entanto, toda palavra nao ¢é sé palavra. H4 a palavra ordinaria, banal, superficialmente
demonstradora, e a palavra-forca”.* Essa palavra-forca é o que garante a continuidade dos
rituais e de tudo que os envolvem, herdada pelo o sujeito escolhido para dar continuidade a
tradicao.

Desta forma, a relagiao espiralar que os atuais necessitam manter com os antepassados,
para garantir a existéncia do que é praticado hoje e do que serd no por vir, legitima na figura do
Capitao David, nosso narrador performatico, uma encruzilhada de discursos. As narragoes
contadas e escritas pelo Capitao reverberam sobre ele uma polifonia dos candombeiros, qui¢a dos

reinadeiros de sua comunidade, que Pereira e Gomes ajudam a definir da seguinte maneira:

[...] como descendente dos ancestrais cativos ele é o corpo despido sobre o qual
foram inscritas as narrativas da violéncia. Ainda como herdeiro dos ancestrais
ele é o corpo mirificado que subverteu as narrativas da opressdo, contra-
argumentando com as narrativas de outro corpo protegido pelos entes
exemplares e estendido como elo entre as geracoes de seu grupo.24

24 MARTINS. Afrografias da memdria, p. 88.
25 ZUMTHOR. A letra ¢ a voz, p. 75.
246 PEREIRA; GOMES. Owro preto da palavra, p. 22.
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A inser¢do nas memorias do Capitao David, permitida por meio da textualidade escrita e
midiatica, propde a constatagao das variedades que suas narragdes ganham na medida em que a
performance também varia. O Capitio David, a0 mesmo tempo em que tem que lembrar para
escrever, nao se desfaz da capacidade de conferir aos seus escritos a vivacidade e ritmo que ¢
inerente ao universo que ele vive, o da oralidade. Desta forma, o narrador performatico ritualiza a
dinamica de presentificagdo das memorias transmitidas por Dona Patrocina também. As
memorias que o Capitdo David tece resultam de uma rede de representagdes aneladas com o
passar dos tempos as significaches contextuais que a narracao foi abarcando. Sob essa oOtica,

ousamos indicar que a memoria do Capitio David ¢ trabalho, pois como bem afirma Eclea Bosi:

Na maior parte das vezes, lembrar, ndo ¢ reviver, mas refazer, reconstruir,
repensar, com imagens ¢ ideias de hoje, as experiéncias do passado. A memoria
nao é sonho, é trabalho. Se assim é, deve-se duvidar da sobtrevivéncia do
passado, “tal como foi”, e que se daria no inconsciente de cada sujeito. A
lembranca ¢ uma imagem construida pelos materiais que estdo, agora, a nossa
disposi¢dao, no conjunto de representacdes que povoam nossa consciéncia
atual 247

O trabalho realizado pelas varias vozes que compoem a memoria do Capitdo, e que se
manifesta por meio da escrita e/ou pela performance oral, evidencia elementos que definem a
estrutura de signos das narragcbes e cantos acerca da tradicio do Reinado com base no
protagonismo do Candombe. “As vozes condensam-se, amalgamam-se numa so, refeita em
escrita, que transporta no seu tecido a memoria da multiplicidade, arquétipo e arquitectura
reposta num novo corpo lingufstico”.”* Os percursos curvilineos tecidos pela leitura dos cantos
de dancar e das narragdes foram constantemente delineados pelo amalgama entre letra e voz.
Durante a analise dos manuscritos, ndo procuramos sentir € nem pensar a letra e a voz (ou vice-
versa) de forma separada. Mesmo se tratando de, no minimo, dois sistemas textuais, a priori, o
oral e escrito, olhamos para o Capitao David como o cantante dancante e escritor, que na
condi¢ao de narrador performatico, trouxe manuscritos que recriam pela sua configuragao
poética outro sistema em que voz e letra proferem um solo. Nas malhas da sua letra escrita, a voz

nao € so fisgada, mas é também o que se inscreve enquanto verbo em registro.

247 BOSI. Memétia-sonho e meméria-trabalho, p. 17.
248 LEITE. Oralidades e escritas nas Literaturas Africanas, p. 43.
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“0, chora, guaia/ Quero vé a puita ronca”

“V6 abti o meu Candombe/ E nos pés da santa cruz”: abertura do Candombe da
Lapinha —1° de maio de 2012

Recebi o convite para participar da abertura do Candombe da Lapinha uma semana antes
do ritual. Desde a minha chegada em Minas Gerais, esse chamado foi a primeira oportunidade
que tive de vivenciar o ritual de abertura dessa tradi¢ao. Por meio de uma mensagem de celular, o
Capitao David Alves informava que a abertura iria acontecer no dia 1° de maio, Dia do
Trabalhador. Fiquei muito lisonjeado com o convite. Eu conheci o Capitao e o seu grupo no final
de 2011; porém, até entdo, nao havia experienciado os atos ritualisticos de abertura dos Festejos
do Rosario. Senti que o convite foi envolvido pela considera¢ao que existia, e ainda existe, em
relagao a minha pessoa como seguidor e pesquisador do terno de Candombe do Capitao David.

Uma vez residindo em Belo Horizonte, sempre que ia para as cidades e comunidades
proximas a Pedro Leopoldo, resolvia ficar nessa dltima cidade e dela partia para os meus destinos.
Como ponto de apoio, Pedro Leopoldo ainda abriga uma grande amiga, Claudia Marques,
quilombola do povo gurutubano, do Norte de Minas Gerais. Assim, logisticamente ficava sempre
mais facil me hospedar na casa dela e de 1a seguir rumo a comunidade do Candombe. (Figura

126).

Figura 126 — Trajeto de Belo Horizonte a Lapinha
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Legenda: De Belo Horizonte, passando por Pedro Leopoldo, com destino a Lapinha.
Fonte: Belo Hotizonte/Pedro Leopoldo/Lapinha. Disponivel em: <http://zip.net/bjtGF1>.
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Como o dia do ritual de abertura aconteceu num feriado nacional, eu sai de Belo
Horizonte em dire¢ao a Pedro Leopoldo no dia anterior, ou seja, dia 31 de abril de 2012. Isso
acontecia sempre que eu me destinava para aquela regido, pois, como os rituais e dias de festa
comecam cedo pela manha, era preferivel chegar ao ponto de apoio um dia antes. As condigoes
de transporte publico naquela regiao eram precarias, e eu sempre contava com a disposi¢ao de
minha amiga para me levar em grande parte dos encontros. E nesse dia da abertura dos Festejos
do Rosario nao foi diferente. Chegamos de moto ao cruzeiro por volta das 11h. Fiquei um pouco
aflito, pois sabia da importancia do registro daquele momento. Tanto o Capitdo quanto eu
querfamos muito que isso acontecesse. Ao avistar o cruzeiro, local consagrado ao ritual
programado para aquele dia, desci rapidamente da moto preparando a pequena maquina
filmadora para nao perder nem mais um canto de abertura. Cldudia percebeu que eu estava um
pouco ansioso e também foi tirando a maquina fotografica. Ao me aproximar, ja com a filmadora

ligada, escutei o Capitao David cantar (Cd-exemplos Video 43):

V6 abri o meu Candombe
E no pé da santa cruz
Bendito e louvado seja

Oi, para sempre amém Jesus

Na emissao dos dois primeiros versos, e depois dos dois ultimos, o coro entoou sua
resposta proferindo os quatro versos sem repeticdes, num didlogo que aconteceu trés vezes. O
reencontro foi duplamente emocionante para mim. Primeiro, porque havia regressado do Crato-
CE em fevereiro e, desde entdo, nio tinha encontrado o Capitio David e Dona Ione, esposa do
Capitao e a primeira porta-bandeira (Figura 127), bem como os outros componentes do

Candombe. Segundo, pela significativa oportunidade de vivenciar o ritual.
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Figura 127 — Dona Ione, primeira porta bandeira, durante ritual de abertura do
Candombe

Foto: Claudia Marques.

Depois que se teceu o ritual de abertura, que durou em média 40 minutos, aproximei e
cumprimentei os candombeiros conforme gesto tipico de saudagdo entre os membros dos
Reinados em Minas Gerais (Figura 128). O referido aceno é realizado da seguinte forma: as duas
pessoas se saudam com um “Salve Marial”, acompanhado do sinal da cruz. As maos direitas
juntas, uma de frente para a outra, deslizam o formato da cruz junto ao corpo, cada um em sua
vez. Esse sinal, de acordo com os ritos catélicos, codifica a trindade crista: Pai, Filho e Espirito
Santo. Contudo, nas comunidades tradicionais mantenedoras de valores e simbolos
afrobrasileiros, o sinal da cruz feito em ato duplo, e nao individualmente como no catolicismo,
tem outra significacio. Segundo as explicacdes do Capitio David, dentro da tradi¢iao de culto a
Nossa Senhora do Rosario e dos antepassados, o ato significa a “trindade do negro”, formada

pelo mandamento, pelo fundamento e pelo sacramento.
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Legenda: Capitio David cumprimenta o Rei de Ano durante a abertura do Candombe.
Foto: Claudia Marques.

Nesse cenario musical e ritualistico se confirmou nosso reencontro. Eu, ainda sob o
efeito magico e encantatério dos sons que me conduziram a outra esfera (como num efeito de
transe), posicionei-me debaixo do cruzeiro para apontar minha ro/eiflex num angulo inusitado,
abracava e saudava cada candombeiro em nome de Maria e dos pretinhos do Rosario. Depois de
cumprimentar todos os candombeiros, seguimos, em cortejo (Figura 129), para o local onde seria

dada continuidade ao ritual e seu encerramento.

Figura 129 — Cortejo do Candombe
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Legenda: Noeme Dias da Silva, segunda porta-bandeira do Candombe da Lapinha,
conduzindo o cortejo.
Foto: Claudia Marques.
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Ao chegarmos ao local de destino, na casa do falecido Geraldo Bité, fomos recebidos pela
sua filha Nené e netos. Além da abertura do Candombe, aquele momento também foi
significativo para o Capitao David por conta da homenagem que ele prestou 7 memoriam ao Seu
Bité — o que justificou a continuidade do ritual acontecer em sua casa. Se estivesse vivo, Seu Bité
estaria completando 100 anos de idade. O incentivo desse senhor para a continuidade da tradigao
do Candombe, em Lapinha, foi de grande importancia, uma vez que ele — devoto e defensor do
Candombe — encorajou o Capitao David a assumir o grupo de Candombe, que até entdo estava
desativado. Durante o tempo em que o Candombe esteve desativado, cerca de 20 anos, os
instrumentos permaneceram recolhidos na casa do devoto Bité.

A homenagem e continuidade do ritual de abertura do Candombe aconteceram debaixo
de uma arvore de porte pequeno, no terreiro da casa dos parentes de Seu Bité (Figuras 130 e
131). Foi preparado um altar com a imagem de Nossa Senhora do Rosario para recepcionar o
grupo, bem préximo ao altar colocaram trés bancos para os candombeiros se posicionarem
durante a execu¢ao do ritual. Na composi¢ao sonora, marcaram presenca, além do Capitio
David, os candombeiros Jodo Nestor, Seu Piaba, Seu Jovir, Joao Penacho, Raimundo Sipriano e
Carlos Roberto. Um dos cantos, proferido pelo candombeiro Piaba, retrata um pouco da
grandiosidade desse acontecimento. Os dois primeiros versos seguiram o esquema de ser cantado
e repetido uma vez pelo solista, seguido da emissao e repeti¢ao dos dois dltimos versos. O coro
formado por cinco vozes logo respondeu cantando os quatro versos, entre vocalizagdes de EeO

(Cd-exemplos Video 44):

O, terréro grande

O, terréro de alegria
Noés todos viemo rezi
Com rosaro de Maria
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Figura 130 — Capitdo perante o altar
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Legenda: com seu instrumento guaid, Capitio David sauda N. S. do Rosario.
Foto: Claudia Marques.

Figura 131 — Grupo de Candombe no terreiro da casa dos parentes de Seu Bité
- — : o

Foto: Claudia Marques.

No decorrer daquele dia, varios cantos versaram os atos € a importancia que Seu Bité
tinha para todos os que estavam ali. O dirigente do grupo proferiu cantos que denotavam a
presenca de Seu Bité no ritual — significado que restitui a memoria dos antepassados —, ato

configurador da filosofia que se tece de varios outros significados, simbolos e valores para os
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grupos, também chamados de guardas, que compdem a tradicio do Congado (Reinado)®"
Candombe, Mocambique, Congo, Vilao, Catopés, Marujos e Caboclos. Um dos cantos de dangar
proferido pelo Capitio David pode ser apreciado a seguir. Nos dois ultimos versos esta grafado o
motivo pelo qual o ritual se realizou. O canto restituiu a memoria de Seu Bité por meio da

performance tocada e dangada (Cd-exemplos Video 45):

Venha vé como é que ha
Venha vé como ¢ que ¢

O candombe esta tocando
Em homenagem a Bité

Esse canto seguiu a mesma forma poética do canto anterior, ou seja, os dois primeiros
versos e os dois ultimos foram proferidos e repetidos pelo solista antes de ser entoado pelo coro.
Como uma grande colcha de retalhos, a homenagem tecida teve, em cada canto, o recorte poético
dos candombeiros. Os parentes de Seu Bité acompanhavam tudo com muita satisfagao, que
estava estampada nas faces agraciadas e agradecidas ao Rosario de Maria e aos pretinhos do
Rosario. Por volta 13h30min, o Capitio David emitiu um canto em que chamava a todos
candombeiros, parentes e vizinhos da comunidade para o almogo. Como tudo na tradi¢ao do
Rosario se configura por rituais, o chamado para essa refeicao também se constituiu em um rito
em que os candombeiros deram trés voltas ao redor da mesa (Figuras 132 e 133) no ritmo do

seguinte canto proferido pelo Capitao e seguido da resposta do coro:

Dona da casa
Mand6 me chama
Pra que sera,

Pra que sera

2% Congado ¢ um termo genérico que acopla os grupos ou guardas de Candombe, Mocambique, Congo, Vildo,
Catopés, Marujos e Caboclos. O Congado, em Minas Gerais, ¢ uma expressio afro-catdlica que cultua os
antepassados e presta devo¢do a Nossa Senhora do Rosario, Sio Benedito e outros santos homenageados pelos
negros. Segundo Glaura Lucas, as guardas podem estar “reunidas ou ndo em Irmandades, vinculadas ou nido a um
Reinado. Ja os Reinados incluem nio sé as guardas, como também a presenca de uma corte real simbolizando os
santos homenageados — Rei de Sio Benedito, Rainha de Santa Efigénia — e também os reinos africanos — Rei Congo
e Rainha Conga — esses dltimos representando igualmente Nossa Senhora do Rosario”. (LUCAS. Chor’ingoma: os
instrumentos sagrados no congado dos Arturos e do Jatoba. p. 11-12).
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Legenda: Capitio David conduzindo candombeiros durante o ritual de convite para o
almoco.
Foto: Claudia Marques.

Figura 133 — Ritual de convite para o almogo
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Legenda: A frente, Seu Jovir tocando o guaid, acompanha o Capitio David. Dos lados
esquerdo e direito de Seu Jovir estdo, respectivamente: Carlinho tocando a puita e Jodo
Penacho percutindo o chama.

Foto: Claudia Marques.

O canto proferido pelo Capitao para homenagear a memoria de Seu Bité, grafada naquele

lugar, bem como o rito de convite para o almogo acima descrito, ficaram destituidos dos registros

sonoros. Isso ocorreu porque nos dois momentos referidos a filmadora havia descarregado.

Contudo, consegui copiar o canto/homenagem, bem como retratar 0 momento em que todos

noés partimos para o almogo composto de arroz e feijao tropeiro (Figuras 134 e 135):

234



Figura 134 — Almoco sendo servido debaixo de uma enorme mangueira

Foto: Claudia Marques.

Figura 135 — Seu Jodo Penacho servindo feijao tropeiro
g ! y !

Foto: Claudia Marques.

Ao terminar o almogo, o grupo de Candombe agradeceu pela comida ofertada aos
presentes. E tradicdo, durante os Festejos do Rosario, que os grupos do Reinado agradecam pela
comida concedida aos visitantes. Esse momento, como ja foi dito anteriormente, ¢ também
regido por cantos que ritualizam e, em algumas situagOes, registram nos versos cada ato
performado. Na casa de Seu Bité o procedimento nio foi executado de forma diferente. Um dos
cantos, que, apesar de ndo ter sido gravado nesse dia, ja fora performado e gravado noutros

lugares, versou o agradecimento da seguinte forma (Cd-exemplos Canto 406):

Ja comeu, ja bebeu

Oi, vamo agradecer, meu senhor
O pio que Deus deu

Ja comeu, ja bebeu

Diga adeus e vamo embora
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Sao Benedito poe na mesa
Quem paga é Nossa Senhora?>

A primeira imagem (Figura 1306) teve como cenario musical a marcha grave — ritmo lento.
O canto acima, proferido sob ritmo repicado, tem uma parte de sua execugdao que pode ser
visualizada abaixo (Figura 137). O didlogo do solo, versado pelo Capitdo, com o coro ocorreu de
acordo com seguinte arcabougo poético: o primeiro verso foi proferido e repetido pelo Capitao;
depois ele cantou o verso dois e trés, repetindo-os; o coro entrou, puxando 0Os trés versos
apresentados pelo solista e repetindo a mesma forma cantada por ele; depois de repetido o
didlogo entre o solista e o coro, pela estrutura poética ja descrita, o Capitao emitiu e repetiu 0s
versos quatro e cinco, e, por fim, o seis e o sete. A resposta do coro foi a mesma em relacio aos

trés primeiros versos.

Figura 137 — Dona Ione, porta-bandeira, volteando a mesa com o
grupo de Candombe

Foto: Claudia Marques.

250 O registro sonoro, disponivel no Cd-exemplos, foi gravado no dia 18 de setembro de 2011, durante a Festa do
Rosirio da comunidade da Lapinha, em Lagoa Santa-MG.
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Ao findar o “agradecimento de mesa”, o grupo retornou para a bancada e deu
prosseguimento ao ritual. O tempo que passamos almogando foi suficiente para carregar as
maquinas e voltar ao trabalho de filmagem. Durante a parte da manha, o Capitao David convidou
Eric Augusto, neto de Seu Bité, para participar da roda do Candombe. O Capitao chamou-o da

seguinte forma (Cd-exemplos Video 47):

Olha, veja aquele (este) mogo
Que estd aqui agora

E um pretinho do rosario
Vem louva Nossa Senhora

A convocagio de Eric foi bem sucedida. Chamando-o pelo canto, o Capitdo,
poeticamente, trocou o pronome demonstrativo aquele por este, durante o ato da integragao do
neto de Seu Bité na roda de Candombe. Envolvidos pela energia do canto e da danga, que
revestiu a paisagem sombreada pela mangueira, Eric respondeu, deixando ecoar, no ritmo dos
ombros, alguns versos, que repicavam no seu peito a partir do toque dos instrumentos (Cd-

exemplos Video 48):

Eu venho pedi licenga

Hoje eu tenho essa alegria
Eu estou aqui agora
Louvando o rosatio de Maria

No periodo que se seguiu ao almogo, consegui presenciar 0 momento em que o Capitao
David convencia Eric a fazer outro canto. Olhando para ele e tocando-lhe no ombro direito, o
Capitao orientava o rapaz e pedia a ele que nao tivesse medo de cantar. Em questio de segundos
o Capitao anunciou para o neto de Seu Bité a configuracdo do rito para que a inspiragao do canto
chegasse: “concentrar-se e saudar Maria para que os cantos venham”. Em seguida, entregou um
dos guaias ao convidado.

Uma das entradas realizadas por Eric, seguindo os conselhos de quem sabe louvar Maria,
foi timida, contudo, marcada pela fé e vontade de saudar a santa e cantar para o Rosario. Eric

puxou dois versos (Cd-exemplos Video 49):
Oi, viva, oi, viva

Senhotra do Rosario
Oi, viva, oi, viva

O momento se entalhou de forma gratificante quando Eric, ao proferir a saudagao, teve o
consentimento do coro no tempo em que de suas bocas safram as vocaliza¢oes duradouras do E
e O, entremeando, no didlogo solo/coro, o verso “Oi, viva, oi, viva”, cantado pelo coro, e

“Senhora do Rosario”; pelo solista. O iniciante deu vez a atuagao de outros candombeiros.
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Passado um tempo, Eric entrou, mais uma vez, na gira que faz a roda seguir em sentido anti-
horario, e tomou o mote do canto proferido, ha pouco tempo, pelo candombeiro Penacho (Cd-

exemplos Video 50):

A, eu sou carréro novo
Aprendendo a carrea

O, me ajuda meus amigos,
Nio deixa meu carro tomba

A resposta foi imediata. No mesmo sistema sonoro, Eric se curvou e dangou diante do
didlogo estabelecido com o coro. A sua aten¢do aos ensinamentos do Capitio foi percebida na
forma do canto talhado pela voz grave de Eric. Os dois primeiros versos puxados concederam

estimulo para ele entoar os ultimos, seguidos do retorno do coro (cf. Figura 138).

Figura 138 — Eric Augusto tocando guaia ao lado do candombeiro Penacho
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Foto: Claudia Marques.

Seguindo o ritual de abertura do Candombe e a homenagem a Seu Bité, depois da
participagao de Eric, intercalada por algumas participagdes do candombeiro Penacho, o Capitao
David voltou a roda de Candombe. As presencas do Rei e Rainha de Ano™' nio podiam deixar
de ser poeticamente notificadas. Com esse motivo o Capitio David retomou a condugio do

ritual, saudando-os (Cd-exemplos Video 51):

Oi, chama chamo
E o crivo repico
O santana respondeu

21 Os cargos de Rei e Rainha de Ano, ou reis festeiros, sio concedidos como tresultado de um pagamento de
promessas ou desejo de ocupar essas fun¢des durante um ano.
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Foi santa maria que mando
No palacio da rainha
A puita do Congo ronc6?»

Proferido pelo Capitio David, registramos o mesmo canto em duas situagdes distintas.
Na primeira, o Capitao, depois de cantar sozinho, explicou que o referido canto tem a fungio de
chamar a aten¢do dos instrumentistas para a desarmonia que eventualmente se estabelece entre
eles. Essa constatagao, muitas vezes despercebida pelos tocadores e seguidores do grupo, é
sentida pelo seu dirigente. A constatagdo ocorre porque ¢ inerente ao fazer poético do canto de
dancar se fundamentar impreterivelmente na linguagem dos tambus. Nesse sentido, quando o
desequilibrio dos instrumentos se instaura, tanto a danga como o canto em execugao, quer seja
este improvisado ou nao, ficam comprometidos, uma vez que é na cadéncia dos tambus que
também se constitui a poética dos versos. A forma de incidir com um alerta sobre o desajuste
repentino entre a linguagem dos instrumentos e a performance do canto de dangar, por meio de
um canto especifico, também foi presenciada por Glaura Lucas. Durante suas vivéncias nas
Irmandades do Rosério, a pesquisadora ouviu a expressio “O, ingoma!” sendo utilizada para
“pedir maior unidade na execugdo, quando a resposta coral esta desequilibrada musicalmente, ou
quando algum caixeiro perde o fluxo”.”

Desta forma, decodificada a mensagem emitida pelo Capitao, os instrumentistas buscam a
harmonia exigida para que o ritual continue. S6 depois de reestabelecido o equilibrio musical é
que o Capitao entoa a segunda parte, confirmando, assim, que sua vontade foi atendida. A partir
de entdo, os cantos e dangas novamente tém, na compreensao da linguagem sistematizada pelos
tambus, o meio necessario para que os versos sejam vocalizados e o corpo continue a dangar. A
segunda estrofe do canto intensifica a satisfagao do Capitao e sua performance evolui com o
chacoalhar do guaia, que parece “chorar” mais fortemente.

Na outra ocasiao — ritual de abertura — o canto proferido pelo terno de Candombe teve
como sentido saudar o Rei e a Rainha de Ano, que na situagdo estavam visitando o ritual (Figura
139). Foi notavel durante o ato do canto de dangar que nao havia desarmonia no conjunto
instrumental. Esse fato ficou evidente porque eu ja tinha conhecimento do outro sentido do
canto, informado pelo Capitao David. O contexto da despedida do Rei e Rainha de Ano puxou
da meméria do candombeiro o mesmo canto, revelando sua outra fun¢ao. Nesse segundo ato,

alguns versos e a propria estrutura do canto variaram em relagdo ao primeiro registro.

252 No momento da performance desse canto, eu estava com a filmadora, novamente, carregando, por isso resolvi
exemplificar com o mesmo canto proferido noutra gravagdao. Nessa versdo, além da estrofe em questdo, tem outra
parte do canto, que, na ocasido do ritual de abertura e homenagem a Seu Bité, nao foi proferida.

253 LUCAS. Os sons do Rosdrio, p. 87.
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Figura 139 — Ritual de abertura
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Legenda: Em frente aos instrumentos tem-se: Capitao David, seguido de Chico Pereira — Capitdo do
Candombe da comunidade de Quinta do Sumidouro —, depois o Rei e a Rainha de Ano.
Foto: Claudia Marques.

Os dois primeiros versos da estrofe foram proferidos duas vezes pelo solista, demarcando
a importancia dos instrumentos chama e crivo, que chamam a todos a repicar na batida uma
saudacdo ao Rei e a Rainha de Ano. Essa repeticao resulta na divisio da estrofe em duas partes,
fazendo com que esta ultima s6 seja entendida por conta da resposta do coro. Em seguida, o
solista cantou o restante dos versos, porém, substituindo o verbo fo/ pela conjun¢ao opositiva
mas. Bssa permuta deixa subentendida a importancia que Nossa Senhora tem consagrada no
imaginario dos membros da tradigao. O instrumento denominado santa maria é, de acordo com o
Capitao David, uma homenagem atribuida a Nossa Senhora, revelando as multiplas faces
femininas que a imagem da santa tem. O coro formado por cinco vozes cantou os dois primeiros
versos mais os dois primeiros da segunda estrofe, considerando a nova estruturaciao. Assim, tem-

S¢€ na resposta do coro:

“Oi, chama chamo

E o crivo repico

O santana respondeu

Mas o santa maria que mando

Contudo, nio ha repeticio da estrofe. A resposta do coro se caracteriza na maioria das
vezes pela emissio prolongada, em diferentes tons, das vogais £ e O, a0 mesmo tempo em que o
canto ¢ proferido por algumas vozes. O canto ¢ finalizado na terceira vez em que o coro repete a

estrofe como refrao, em didlogo com o solo. E importante perceber que o sentido do canto,
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nessa segunda situagdo, aconteceu sob o dispositivo poético do improviso na exclusio da parte
dois: “O, chora guaid, 6 chora guaia/ Oi, chora guaid, quero vé a puita ronca”. Essa estrofe, que
denota a satisfagido do candombeiro quando os instrumentos se harmonizam com sua
performance, ndo condizia com os motivos da saudacio e despedida necessarios na ocasido.
Como o Capitao previa, o término do ritual se aproximava, e, antes das 17h, o Rei e a

Rainha de Ano precisaram sair. Entretanto, seguindo as regras que compoem ritos revestidos de
simbologias e valores a serem mantidos, o Rei de Ano veio pedir permissio para partir,
proferindo os seguintes versos (Cd-exemplos Video 52):

Capitao, me da licenca

Qu’eu agora v6 m’embora

Vocé fica ai com Deus
Eu vo com Nossa Senhora

E assim o Rei e a Rainha de Ano saudaram com o “Salve Marial” todos os candombeiros
e participantes. O ato de pedida de permissao foi um dos acontecimentos que ratificaram, para
minha experiéncia inicial de quase um ano, o quanto a ritualistica e hierarquia se configuram em
cada ato, gesto e verbo. Infelizmente, ndo pude contar com as maquinas que dispunha para
gravar todo o ritual. Contudo, ndo prescindi do velho caderno de anotagoes e registrei alguns dos
cantos de encerramento naquele dia.

Assim, antes de guardar os tambus e proferir a reza de encerramento do ritual,
legitimando a abertura do Candombe e dos Festejos do Rosario no ano de 2012, o Capitao

cantou:

V6 fazé minha despedida
Candombéro, vamo embora
Vocé fica ai com Deus

Eu v6 com Nossa Senhora

V6 fazé minha despedida

Candombéro, vamo embora
Prd quem mora perto é cedo
Pra quem mora longe ¢ hora

E hora, é hora,
Candombéro, diga adeus
E vao s’imbora

Adeus, adeus,

Candombéro, é hora de ir s’imbora
Vocé fica ai com Deus

Eu v6 com Nossa Senhora

241



Andando, o Capitdo e o grupo de Candombe foram saudando, agradecendo e se
despedindo (Figuras 140, 141 e 142). Em dialogo com o coro, a cot, o timbre e o ritmo de cada

um foram deixando registrados nas nossas memorias as grafias daquele ritual.

Figura 140 — Encerramento do ritual

Legenda: Candombeiros encerrando o ritual. A frente do altar de Nossa Senhora, Dona
Noemi, segunda porta-bandeira, faz sua despedida.
Foto: Claudia Marques.

Figura 141 — Seu Piaba, em rito de partida, acena “Adeus, adeus”.
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Foto: Cldudia Marques.
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Figura 142 — Capitao David durante a reza de encerramento do ritual.
- ..‘,' 4B /ﬂwlq ,4rn

Foto: Claudia Marques.

“E hora, é hora/ Candombéro, diga adeus”: encetramento das atividades do
Candombe da Lapinha — 27 de outubro de 2013

Na pratica ritualistica, o canto tece a dan¢a e o ritmo dos tambus embala o corpo em
aprendizado. O discurso do mais velho, seja ele Capitio ou mestre, restitui memorias ancestrais e
aprendizados musicais, cujos significados ordenam o momento coerente para a sua transmissao.
Aos poucos, o “peixinho novo” — aqui eu concebi o significado de crianga — comega a aprender a
“tomar conta de maré” (cantar-tocar-dangar), tudo isso a0 mesmo tempo, mas em fases e
momentos continuos. Durante o encerramento das atividades ritualisticas do Candombe, ligadas
ao culto e Festejos do Rosario, consegui vivenciar momentos em que os mais velhos ensinaram
aos mais novos como conduzir os instrumentos do Candombe e “por sentido” nos cantos.
Cantam, portanto, sob a categoria de versos “dancados” em linhas e imagens, os atos
performativos de insercao de criangas (aprendizes) no Candombe da Lapinha, autorizadas pelos
antepassados nas a¢oes dos candombeiros.

Era dia de encerramento das atividades ritualisticas do Candombe para com o Festejo do
Rosario na regiao de Lagoa Santa. Cheguei a comunidade de Lapinha por volta das 13h. O trajeto
que fiz (Belo Horizonte/Lagoa Santa/Campinho — distrito de Lagoa Santa) acabou retardando a
minha chegada a comunidade (Figura 143). O grupo de Candombe acabava de sair da missa em
dire¢ao ao lugar, vizinho a igreja, onde foi servido o almogo. Almocei com o grupo, conversei

com os candombeiros e logo depois da refeicao foi feito o ritual de agradecimento pela comida.
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Em seguida, partimos para o lado da igreja. Nesse lugar, onde o Candombe se apoiou a guardas
de Congo, candombeiros de outros grupos da regido e membros do catolicismo se aproximaram

para presenciar os cantos de dancar dos candombeiros — “pai da tradi¢ao” do Reinado.

Figura 143 — Trajeto de Belo Horizonte a Campinho
Campinho de laixo

Lagoa Santa

Sabers
Contagerr {
Bedo Horizonte - MG

e

Legenda: De Belo Horizonte, passando por Pedro Leopoldo, com destino Campinho
Fonte: Belo Horizonte/Pedro Leopoldo/Campinho. Disponivel em: <http://zip.net/bbtGGn>.

A tarde parecia pouca para a circularidade intercalada por performances de cantantes
dancantes. Foi chegado o momento em que o Capitio David anunciou um intervalo para os
candombeiros descansar e o protagonismo foi regido pelas criangas que acompanham o grupo de
Candombe da Lapinha e Fidalgo, mais duas criangas seguidoras de guarda de Congo.

O Capitao David nio se resguardou diante do cansago e aproveitou o ensejo e vontade
dos garotos para transmitir um pouco dos saberes cantados, dangados e tocados da tradigao do
Candombe. E essa parte da tarde — tecida por momentos ritualisticos e preciosos de
ensinamentos e transmissao de saberes, valores e principios filoséficos — que apresento, em
recortes, a seguir e que sO foi interrompida no momento em que o cortejo das guardas e santos
padroeiros da comunidade foi anunciado.

A descrigao etnografica esta dividida em duas partes. Num primeiro momento, me detive
em fazer uma abordagem tedrica sobre performance e tradicio oral, e, em seguida, apresento
algumas performances do ritual de cantos de dancar realizadas por criangas aprendizes do

Candombe.
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Na tradicio do Candombe, além do corpo que canta e danga, existe outro componente
indispensavel para o processo de produgao e transmissio poética durante a performance: o
conjunto instrumental. Sem este ultimo, possivelmente, as primeiras nao existiriam. Essa
constatacdo pode ser percebida durante a tentativa de ditar um canto, feita pelo Capitio David,
anunciando que “iria falar alguns versos”.”* Na ocasido do encontro, ele o fez cantando os
versos, e nao recitando, como havia informado. Neste ato, ele ressaltou que a auséncia do som
dos instrumentos, que estavam ao seu lado, dificultava a emissio do canto. Isso denota que,
mesmo quando em siléncio, os instrumentos se apresentam como extensao do cantante e exigem
dos corpos autorizados a amalgama vital para que a poética surja de forma (en)cantada.

Os cantos sao tecidos nessa poética pelos timbres e fluxos soprados na devida altura
membrafonica da vocalidade dos cantantes em didlogo com os instrumentos tocados. Na palavra
cantada, a convergéncia entre voz, corpo e instrumento é crucial, e, como signo, as vezes
compondo um sistema de linguagem secreta, enigmatica, subverte e transcria codigos que
delimitam o acesso a iniciados ou permitidos, garantindo a permanéncia da tradi¢ao. Nesse
sentido, seria um ato idealizador pensar que nada se perdeu nas tradigdbes que tém sua
organizacao assentada num sistema escravagista historicamente adverso as filosofias, valores
simbdlicos e crengas advindos de outros lugares. As codificagbes performaticas recriadas em
contextos diferentes também resultam de perdas, de apagamento, de destitui¢ao de formas para
surgimento de outras. E assim que, segundo Richard Schechner, as performances sao produzidas,
sS40

feitas de pedagos de comportamento restaurado, mas cada performance ¢é
diferente das demais. Primeiramente, pedagos de comportamentos podem ser
recombinados em variages infinitas. Segundo, nenhum evento pode copiar,
exatamente, um outro. Naio apenas (0] comportamento em si mesmo — nuances

de humor, inflexdo vocal, linguagem corporal e etc, mas também o contexto ¢ a
ocasido propriamente ditos, tornam cada instante diferente.?5

Sob esse viés, o sentido de performance, que atualiza a tradi¢ao do Candombe por meio
de performances ritualisticas, é aqui refletido a partir das praticas cotidianas, como
comportamentos realizados e repetidos em momentos unicos e especificos. A performance tem o
poder de atualizar a tradicdo e combinar poesia cantada, danga e toques instrumentais na
memoéria inscrita e trazida a tona pelo corpo que conta a histéria delineada nos seus volejos —
grafitando no proéprio corpo, na terra e no espaco insignias de outros tempos, além de canalizar a

transmissao dos significados musicais.

254 Capitdo David em entrevista concedia no dia 29 out. 2011, na comunidade da Lapinha, distrito de Lagoa Santa-
MG.
255 SCHECHNER. O que ¢ performance?, p. 28.
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Os repertorios de cantos do Candombe mineiro contém elementos que integralizam
diversas formas de conceber cenicamente momentos diversos de como suas performances
ocorrem. Algumas letras dos cantos nos informam situacOes que tracejam as formas de
surgimento da tradi¢dao, as maneiras de se tocar e dancar, dentre outros.

A forma de composicao da arte poética das tradigdes de cantos de dangar vincula, de
modo indissociavel, o canto, a danca e os instrumentos. No Candombe hi uma maneira
especifica de se dangar cantando, que se realiza de forma distinta em relagdo aos outros grupos
do Reinado. Nesse sentido, poderfamos pensar o corpo como reverberagao de inscri¢oes
“textuais” de memorias dos antepassados em movimentos e ressignificagdes, isto é, a danca

. . . 25
cantada também é um sistema para o grupo como afirma Jane C. Desmond:**

o estilo de movimento é um importante modo de distin¢éo entre grupos sociais
e é, em geral, ativamente apreendido ou passivamente absorvido na casa ou na
comunidade. Tdo ubiquo, tdo “naturalizado” a ponto de ser quase despercebido
como um sistema simbodlico, 0 movimento é um “texto” social primdrio, e nio
secundario — complexo, polissémico, sempre pleno de sentido, embora
continuamente em transformacdo. Sua articulagdo sinaliza afiliagio de grupo e
diferencas entre grupos, seja conscientemente realizado ou nio.

Nesse quesito, a importancia das sequéncias e dos movimentos dangados, diante de uma
trama historica que se constituiu em meio as adversidades, estabelece também formas de
comunicagao, tecidas pela completude do canto de dangar e dos toques percutidos. Nessa linha

de pensamento, Borges faz importantes observagoes sobre as dangas do Festejo do Rosario:

As dancas integravam diversos momentos dos rituais; funcionavam como uma
linguagem de comunicagdo entre seus membros que, por gestos e movimentos
coreograficos, trocavam informag¢bes ¢ compunham uma narrativa; a0 mesmo
tempo, pela estrutura simbolica, invertiam o vivido, instaurando o tempo da
utopia: ali eles eram os vencedores. Tratava-se sem divida, de um ritual de
inversdo em que, pela dramatizacdo dos conflitos e simulacio dos combates, se
tinha a possibilidade de superar simbolicamente o cotidiano.?7

Portanto, a relacio entre o texto oral, a danga e a percussio dos instrumentos é
estruturante e vale como principio para se tecer o canto. Nao ha como pensar a concepg¢iao
poética do repertério dos cantos do Candombe sem remeter a sonoridade do corpo que
diretamente canta, fala, bate palmas, gestualiza e percute pisadas que, como um estilete, tece a
poesia do canto, circunscrevendo na danga a memoria dos antepassados, alinhavada pelo ritmo

dobrado ou na marcha grave dos ngomas.

256 DESMOND. Embodying Difference: Issues in Dance and Cultural Studies citado por DIAS. Danga ¢ conflito: uma
reflexdo sobre o f9yi-f9yi sul-africano, p. 112.
257 BORGES. Escravos e libertos nas Irmandades do Rosdrio, p. 192.
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A cadéncia e as maneiras especificas de proferir os cantos de dancar no Candombe siao
fontes de saberes, que coligem linguagens distintas com fung¢des determinadas pelo sentido da
acao e que dependem do contexto da performance. Em se tratando de percussio como uma
tessitura sonora na cultura oral do Candombe, podemos afirmar, de acordo com Paul Zumthor,

113 s : Lt a0 258 : :
que ela “constitui, estruturalmente, uma linguagem poética”.” O autor nos ajuda a ratificar essa

posi¢ao ao afirmar que:

a batida do tambor acompanha em contraponto a voz que pronuncia frases,
sustentando-lhe a existéncia. O tambor marca o ritmo bisico da voz, mantém-
lhe o movimento das sincopes, dos contratempos, provocando e regrando as
palmas, os passos de danga, o jogo gestual, suscitando figuras recorrentes de
linguagem: por tudo isso ele é parte constitutiva do “monumento” poético
oral.2%

Sob essa perspectiva, a for¢a ritmica que cadencia o dialogismo entre o tocado, o dangado
e o cantado é reinventada e mantida no Brasil como nas ancestrais Africas negras. Ruth Finnegan,
em “Linguagem do tambor e literatura”, a partir de uma compilagio de estudiosos em culturas
africanas e negras, reflete e apresenta alguns exemplos de como ¢ fundamentada a linguagem do
tambor nos povos Kelé, da area Stanleyville do Congo, Camardes e entre alguns povos Ashanti
ou loruba. A pesquisadora diz que existe uma poética na “linguagem do tambor”, cuja funcido é a
comunicagdo entre os seres humanos e a manuteng¢ao da relacio destes com seus antepassados.
Na codificagdo da “linguagem do tambor”, a poética ¢ estruturada por chamados,
pronunciamentos, provérbios e nomes que, na maioria dos casos, sio somente entendidos pelos
componentes de determinado povoado. A estudiosa ressalta que nem sempre a cogni¢ao dos
significados das palavras se realiza pela emissao fonética, pois alguns padroes ritmicos exigem que
determinados termos e expressoes frasais sejam concebidos pela transmissio tonal dos tambores.
“Essa expressdao de palavras através de instrumentos apoia-se no fato de que as linguas africanas
envolvidas sdo predominantemente tonais”.”"

Assim, diante dessa reflexdo sobre a indissociavel relagdo entre o canto, o toque e a danga,
alguns aportes e sentidos da tradicio do Candombe estao sendo transmitidos a partir das imagens
abaixo, que remetem ao processo de transferéncia dos conhecimentos e performances
ritualisticas. As cenas mostram os modos de apreensao do conhecimento musical em que o
garoto Weliton Miranda Nogueira imita o Capitao David no ato de pedir autorizagdo aos

tambores para proferir o canto (Figura 144 e 145).

28 ZUMTHOR. Introdugio a poesia oral, p. 189.

29 ZUMTHOR. Introdugio a poesia oral, p. 188.

260 “This expression of words through instruments rests on the fact that the African languages involved are highly
tonal”. FINNEGAN. Drum language and literature, p. 482. [Tradugao nossa].
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Figura 144 — O Capitao David pede permissio aos tambus para cantar e
dancar

Foto: Reinaldo Freitas.

Figura 145 — Weliton, aprendendo a pedir permissao

Foto: Ridalvo Felix.

Junto a esta performance, o depoimento de Weliton, um dos primeiros a seguir o
Candombe do Capitao David, refor¢a como o aprendizado ¢ estruturado nas vivéncias e praticas

nos rituais da tradicao:

Aprendi a cantar a dangar vendo os mais velhos. Porque quando eu tinha 6
anos, eu la nas festas de Congado, af 14 tinha o Candombe e eu nio sabia o que
era. E eu era de uma guarda daqui, da guarda de Santa Efigénia, que cantava
igual a0 Candombe, mas o toque era diferente. Ai eu falei assim: Deus, vocé me
deu esse dom, estou aqui trabalhando para Nossa Senhora, me da forca para eu
conseguir entrar no Candombe. Ai o Capitio David mais o Jodo Nestor me
chamou, af eu fui, cantei e eles acharam bom. E assim estou até hoje, gracas a
Deus. E importante a gente aprender um pouquinho de tudo, porque o
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Candombe a gente acha que é para os mais velhos, mas quando a gente entra, a
gente vé que os mais velhos estdo precisando de nés. Toda vez que eu vou ao
Candombe eu consigo aprender mais, por isso que eu gosto muito do
Candombe. O Candombe para mim é uma escola da vida.2o!

Vale a pena observar que o ato de “imitar” é uma das formas primordiais de transmissao
das culturas orais e corpo-ritualisticas. No caso do garoto acima demonstrado, sua corporeidade é
um ato de retomar e ressignificar reminiscéncias de memorias que compdem o rito, seu ato ¢
performativo a partir do momento em que recupera um gesto que assume instancias e tragos

mnemonicos que cruzam os tempos por meio da tradi¢ao magico-religiosa dos cantos.

“Venha vé as criancinbas/ Louvando a mamiae do céu”

A organizagao instrumental e corporal nos espagos que abarcam e compdem a tradi¢ao
do Candombe se move pela constante e precisa relacao dialégica entre ambientes que provocam
rotagdes corporais, simbdlicas e filosoficas. Os capitaes tém o poder de silenciar e dar novamente
voz aos tambores, assim como o chacoalhar do guaida marcado pelo ir e voltar frenético,
indicando o tempo do canto e da danga no grupo.

Os momentos em que o Candombe foi protagonizado pelas performances das criangas
reverberam atos de aprendizagem que se procedem durante as praticas dos rituais. E recorrente
nessas tradi¢gdes orais de cantos de dangar presenciar os mais novos sendo inseridos aos poucos
nos rituais, bem como fora deles, ou em intervalos para descanso dos mais velhos. Assim, ¢
importante refletir nesse momento como as concepgdes dos significados, simbolos e codigos da
tradicido do Candombe, e do Reinado, sio tecidas pela ordem pratica do canto, da musica e da
danca, ou seja, ¢ performando que se aprende.

Nessa medida, a inser¢ao nos saberes e memoria dos ancestrais sio (in)corporados pelas
criangas pela mediagdo do conjunto de ngoma do Candombe. Sobre essa intervencio Leda

Martins afirma que:

A media¢io dos ancestrais, manifesta nos Congados [Reinados] pela forca (axé)
dos Candombes (os tambores sagrados), ¢ a clave-mestra dos ritos e ¢ dela que
advém a poténcia da palavra vocalizada e do gestus corporal, instrumentos de
inscricdo e de retransmissio do legado ancestral. Na performance ritual, o
congadeiro, simultaneamente, espelha-se nos rastros vincados pelos
antepassados, reificando-os, mas deles também se distancia, imprimindo, como
na improvisagdo melddica, seus proprios tons e pegadas. Nos rituais, “cada
repeti¢ao é em certa medida original, assim como, a0 mesmo tempo, nunca ¢é
totalmente nova”. (Drewal, M. 1992: 1) Esse processo pendular entre a tradi¢ao
e a sua transmissao institui um movimento curvilineo, reativador e prospectivo
que integra sincronicamente, na atualidade do ato performado, o presente do
pretérito e do futuro. Como um logos em movimento do ancestral ao

261 Arquivo pessoal.
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performer e deste ao ancestre e aos ifans, cada performance ritual recria, restitui e
revisa um circulo fenomenolégico no qual pulsa, na mesma
contemporaneidade, a a¢do de um pretérito continuo, sincronizada em uma
temporalidade presente que atrai para si o passado e o futuro e neles também se
esparge, abolindo nido o tempo, mas a sua concep¢ao linear e consecutiva.
Assim, a ideia de sucessividade temporal é obliterada para a reativagido e
atualizacdo da acfo, similar e diversa, ja realizada tanto no antes quanto no
depois do instante que a restitui, em evento.?

Nio deixando de lado os elementos magico-religiosos, que se instauram em todos os atos,

gestos, falas, siléncios, ou seja, nas performances dos candombeiros, durante o processo de

transmissao para as criangas em que vivenciel no encerramento das atividades do Candombe,

percebi que tais ensinamentos e significados nao estao separados da ousadia da crianga em querer

aprender fazendo. Durantes alguns andamentos, uma ou outra crianga se sentia timida para cantar

e dangar, enquanto outras se expressavam com mais intensidade tocando os instrumentos.

Todavia, o que mais teceu os ensinamentos de emoc¢ao foi a seguranga transmitida pelos mais

velhos para os aprendizes. Nas imagens seguintes essa relacdo é retratada por meio do apoio

poético e corporal durante as dicas sugeridas, pelo Capitao, para proferir o canto. De outro lado,

as criangas sentadas e tocando os instrumentos, recebem de outro candombeiro os significados

musicais que fundamentam o ritmo em performance, além de responderem ao solo (Figura 146 e

147).

Figura 146 — Capitao David ensinando o garoto a cantar, dangar e tocar o guaia

Foto: Ridalvo Felix.

262 MARTINS. Performances do tempo e da memoria, 79.
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Figura 147 — O candombeiro e benzedor Raimundo Sipriano ensinando a
crianga a tocar e responder ao solo

Foto: Ridalvo Felix.

Essas cenas tracam um esquema que denota a relagao de transmissao dos saberes, que
envolve as tradicoes constituidoras do Reinado mineiro. Ela se restitui por meio dos atos
performaticos e se evidencia a partir do momento em que passei a compartilhar desse modo de
vida e de ligagio dos mais velhos com os aprendizes. Nessa relagdo, a pratica que (re)atualiza a
tradicio na vocalidade dos mais novos ¢ imbricada pela for¢a e poder da memoria dos
antepassados a partir da figura dos candombeiros mais velhos, e da invocagao desses ancestres no

ritual.

Merndria dos antepassados :D Capitiocandormbeiras |:> Criangas f aprendizes

Em dialogo com as imagens acima, esse esquema ¢ tecido por alguns aspectos da filosofia
das comunidades reinadeiras que sao essenciais para uma inicial reflexao acerca do processo de
transmissao dos saberes. Durante as vivéncias de aprendizagem pelos mais novos, ¢ recorrente
no discurso dos mais velhos que essa tradicio foi repassada pelos antigos, pelos seus

antepassados — africanos escravizados. Os mais antigos sao sempre aludidos como os
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responsaveis pelos ensinamentos mantidos até hoje no cerne do grupo. A malha magico-religiosa
que abarca a tradi¢do torna o responsavel pelo grupo um portador dos conhecimentos, cuja
palavra nao é considerada banalizada no contexto da comunidade praticante. Esse portador entre
as duas faces da tradicao — os aprendizes e os antepassados — seria, 20 mesmo tempo, o elo, que,
como a continuidade do ngoma nas Américas, interseccionou de forma ciclica os dois universos: o
além-mar (continente africano) e os que estao nos lados de ca.

Martins também aponta uma observacao sobre esse resgate:

Os antepassados presentificam-se e sdo evocados, pela meméria, no ato que
também a eles se dirige, no continunm de uma celebragao que remonta a tempos
imemortiais. O conhecimento e o saber vém desses antepassados, ancestrais cuja
energia revitaliza o presente. Os mais antigos lembram e rezam em siléncio por
essas presengas, numa galeria de mestres, capities, sacerdotes do rosario [...]263

Nesse sentido, os conhecimentos, cantos, segredos e rituais da tradicao aprendidos pelo
candombeiro escolhido como Capitao instituem sobre ele um reconhecimento perante a
comunidade. A partir de entdo, a figura do Capitao e sua voz se mitificam na pratica do ritual. A
fala do dirigente passa a ser dotada de energia transformadora possibilitada pelos ritos do
Candombe. Assim, a voz do candombeiro regente ¢é revitalizada ancestralmente pelo culto que o
submete a regras que fundamentam e mantém a malha magico-religiosa do terno de Candombe.
Seguindo essa logica, as observacdes de Paul Zumthor também aludem que “a palavra proferida
pela voz cria o que ela diz. No entanto, toda palavra nio é s6 palavra. Ha a palavra ordinaria,
banal, superficialmente demonstradora, e a palavra-forca”.** Essa “palavra-forca” é o que garante
a continuidade dos ritos concedida ao escolhido.

Outro elemento diz respeito ao proprio ritual de transmissdao, quando as criangas sio
“escolhidas”, por merecimento e crescimento pessoal e espiritual, para dar continuidade a
tradi¢ao do Candombe. O aprendizado nessa tradicio — bem como em outras, cuja oralidade ¢é a
filosofia mantenedora dos principios, valores, simbolos e preceitos que regem as formas de
transmissao dos conhecimentos — ¢ distinto pela complexidade que envolve o ato do ensinar.
Isso é verificado na forma em que a teoria, técnica e pratica sio amalgamadas no instante unico e
irreversivel da performance. O momento da transmissao ¢, concomitantemente, carregado de
sentidos magico-religiosos e significados poéticos musicais, que fundamentam os ensinamentos,
regras, e poder praticado pelos mais velhos, garantindo, nos mais novos, a dinamica e existéncia

do Candombe.

263 MARTINS. Afrografias da meméria, p. 88.
264 ZUMTHOR. A letra e a vog, p. 75.
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“Peixcinbo novo/ Aprendendo a nada”

O Capitio David anuncia a chegada das criancas durante o intervalo em que os
candombeiros pararam para descansar. Verificou-se na performance ininterrupta do Capitao
David que a for¢a que o move ¢é a vontade de dar continuidade, repassando o que foi possivel
naquele instante para os mais novos. Enquanto os candombeiros se afastaram um pouco, os
meninos se aproximaram dos tambus e o Capitao nao deu trégua e proferiu (Cd-exemplos Video
53):

Peixinho novo
Aprendendo a nada

Pede a Nossa Senhora
Ela vai te ajuda

Poeticamente, a chegada do iniciante na roda do Candombe foi cantada e dangada sob o
ritmo dos tambores. O menino se prontificou também dialogando com o Capitao por meio do

guaid, conforme ¢ retratado na Figura 148.

Figura 148 — Capitao David ensinando como toca o guaid

Foto: Ridalvo Felix.

O canto de apresentacio foi cantado seguindo a mesma dinamica de grande parte do
repertério do Candombe. Primeiro, o Capitao puxou os dois versos iniciais, depois repetiu, e, em
seguida, cantou os dois dltimos repetindo-os mais uma vez. O coro, também formado por
criangas, respondeu com a ajuda de um outro candombeiro mais velho. No final do canto, o
Capitao ainda ensinou ao garoto como reverenciar e silenciar os tambus para dar prosseguimento
com outro canto, ou mesmo dar a vez a uma outra crianga. Outro artefato poético, que também
ja val envolvendo os iniciados no universo da composi¢iao e emissao dos cantos, diz respeito ao

uso da metafora e simbolos que estio presentes no imaginario dos reinadeiros. Nesse exemplo de
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canto, o Capitio se referiu ao garoto como um “peixinho” que deve recorrer aos poderes da
santa para ajuda-lo a ser um candombeiro.

Encorajado pelo poder da palavra, saudando a todos os tambus, sob a condugiao do
Capitdo, que a0 mesmo tempo ensinava aos outros garotos a tocar, o canto foi soprado e

refor¢ado pelo timbre do Capitao (Cd-exemplos Video 54):

Tava na senzala

Quando um avido passo
Deu um vento na rosera
Encheu a senzala de {16

A analise desse ciclo de poder que o acesso a palavra cantada barganha, e em que se inicia

a crianga, pode ser circunscrito de acordo com Leda Martins, da seguinte forma:

No circuito da tradigdo, que guarda a palavra ancestral, e no da transmissao, que
a reatualiza ¢ movimenta no presente, a palavra ¢é sopro, halito, dic¢io,
acontecimento e performance, indice de sabedoria. Hsse saber torna-se
acontecimento nio porque se cristalizou nos arquivos da meméria, mas,
principalmente, por ser reeditado na performance do cantador/narrador e na
resposta coletiva. Combinatéria e sintese de multiplos elementos, a palavra
proferida é investida de um poder de realizacdo nas manifestagOes rituais de
ascendéncia banto [...].265

Os versos cantados restitufram a memoria dos seus antepassados por meio da referéncia
ao lugar — senzala —, onde foram submetidos os africanos escravizados, em dialogo com a
infancia ainda marcada pelo avido que nido passa despercebido. Discorrendo o canto em versos
que se repetiram, da mesma forma que o Capitao ensinou, o menino chacoalhou o guaii com a
alegria do aprendizado estampada em sorrisos serenos. O candombeiro finaliza o canto
acompanhando o aprendiz e ratifica a importancia de se proferir o mesmo canto trés vezes.
Outro aspecto que deve ser pontuado diz respeito ao tema abordado nos dois casos. Tanto o
Capitao como a crianga puxou como mote assuntos do imaginario infantil. E importante ressaltar
que uma vez que a necessidade de nio “deixar a tradicido morrer” ¢ uma preocupagao recorrente
no discurso dos candombeiros, a iniciacio das criancas tem sido antecipada em relacdo a faixa
etaria do tempo de iniciagao vivenciado pelos candombeiros dirigentes da tradigao.

O momento da performance também provocou uma reflexdo sobre as expressdes da
concepgao do “jeito de ser candombeiro” por parte das criangas. Isso ficou evidente nas vestes
dos meninos, bem como nos elementos que simbolizam o pertencimento e devog¢ao ao Rosario.
As imagens abaixo demonstram alguns desses elementos como, por exemplo, o uso de chapéu

por alguns candombeiros mais velhos, o rosario no pescogo e a blusa que identifica de onde ¢ o

265 MARTINS. Afrografias da memdria, p. 146.
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Candombe (Figura 149, 150, 151 e 152). Sob a observaciao desses elementos, pode-se enxergar
como as insignias corporais também sdao importantes constructos das identidades do homem
candombeiro e que, portanto, nao passam despercebidos por aqueles que estao sendo iniciados

na tradicdo.

Figura 149 — Neto do candombeiro Jodao Penacho tocando o ¢rivo

Foto: Ridalvo Felix.

Figura 150 — Seu Raimundo tocando o santana

Foto: Ridalvo Felix.
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Figura 151 — Seu Jovir segurando instrumento durante o cortejo

Foto: Ridalvo Felix.

Figura 152 — Crianc¢a consertando seu rosario

K 0&0’ «
Foto: Ridalvo Felix.

Nesse sentido, os atos de transmissio sio performances basilares de ensinamentos dos
aportes poéticos, instrumentais e também estéticos. E na oralidade que o Candombe consegue
transmitir seus conhecimentos, valores, ctrencas, simbolos e formas de se relacionar

coletivamente, garantindo, portanto, a continuidade do patrimoénio cultural do grupo.

256



A seguir apresentamos alguns cantos proferidos pelo Capitao David. No primeiro, o
Capitao aborda, sob a aplicacio de uma metafora, o momento que o aprendiz tem vontade e quer

“trabalha” (cantar) e o papai (candombeiro) ia ensina:

Me da uma enxada
Também quero trabalha
Eu era menino novo
Papai vinha me ensina

Noutro canto, o Capitio convida a todos para presenciar um momento importante para a
continuidade do Candombe: as criancas cantando, dangado e tocando. O canto chama sob o tom

ritmo do guaia em dialogo com o crivo, chama, santa maria, santana e puita:

Minha gente venha vé

Venha vé como ¢é que ¢é
Venha vé as criancinhas
Louvando a mie do céu

<

A resposta concedida ao Capitio veio tecida também por “vivas”, antes da saida do
cortejo pelas ruas da comunidade de Campinho (Cd-exemplos Video 55). Um jovem membro da
guarda de Congo, que até entdo estava no corpo instrumental, depois de ser apresentado pelo
Capitao com um canto, proferiu alguns “vivas” (performances consecutivas) (Figura 153, 154 e

155):

Figura 153 — Congadeiro tocando no corpo instrumental do
Candombe

Foto: Ridalvo Felix.
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Figura 154 — Capitao David reverencia e pede autorizacao aos tambus sagrados
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Foto: Ridalvo Felix.

Figura 155 — O menino toca o guaii e profere seu canto de dangar

Foto: Ridalvo Felix.

Finalizando essa descricio etnografica, chegamos a um dos momentos de muita alegtria
para os candombeiros. O corpo instrumental do Candombe, com excecao da puita, foi conduzido
pelas suaves, mas marcantes pancadas percutidas pelas maos dos aprendizes (Cd-exemplos Video
56). Um ultimo canto registrado no caderno de anotacées fez um desfecho poético do que tem
sido aprendido no dia a dia pelos garotos “candombeiros mirins”. Na performance abaixo, o
menino se apropriou de um dos guaids e puxou o canto em resposta a um dos convites feitos pelo
Capitao noutro momento (Figura 156 e 157). Desta vez, o iniciado convidou a todos para

presenciar quem estava protagonizando a cena e dando continuidade a tradicao do Rosario:
Minha gente venha vé
Venha vé como ¢ que é

Venha esse menino
Toma conta de maré
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Figura 156 — Weliton tocando o guaia e proferindo um canto

Foto: Ridalvo Felix.

Figura 157 — Saudag¢ao aos tambus sagrados

A

Foto: Ridalvo Felix.

A vivéncia nesse dia, tecido por ritos que constituiram diversos rituais, proporcionou uma

reflexdo sobre como os candombeiros mais velhos vém mantendo a tradi¢do de repassar, aos
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poucos, os ensinamentos do Candombe. Os momentos de aprendizagem musical de cada crianga
também revelaram modos de relagio com os mais velhos, que na tessitura da filosofia da tradigao
continua reverberando seus significados em cada ato, comportamento, silenciamento, conduta,
valores, canto, toque e danga. Essa forma de transmissio foi também abordada por Juliana Prass
que se fundamentou em Gerald T. Johnson — esse autor apresenta trés perspectivas que

justificam a pesquisa sobre o modo de transmissio do conhecimento musical:

primeiro, musica existe em um contexto cultural; segundo, ela pode refletir em
varias formas o contexto cultural, incluindo os valores e visdes de mundo
sobre, enfim, os musicos; e terceiro; ela pode ajudar a moldar atitudes, valores,
e perspectivas no sentido de que pessoas de muitas sociedades aprendem algo
externo ao som musical através da musica que eles experienciam.?66

A experiéncia auditiva, tatil e visual, sempre permeada pelo ritual, configuram as
performances ensinadas as crian¢as que vém acompanhando o Candombe. Desta forma, assim
como a transmissdo dos saberes ¢é realizada pelo grupo, ou seja, coletivamente (enquanto um
candombeiro ensina a tocar, outro acompanha o aprendiz cantando), as concepgoes dos
conhecimentos também se restituem de modo coletivo e na pratica. Outro aspecto importante e
que também vem sendo oportunizado aos principiantes, diz respeito ao aprendizado de ritmos de
todos os instrumentos. Assim como os mais velhos transitam na condugdo percussiva de cada

um dos instrumentos, 0 mesmo tem se efetivado com as criangas.

266 JOHNSON. Leatning from Music citado por PRASS. Etnografias sobre etnopedagogias musicais, p. 1.
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“Zambi me trouxe/ Zambi vai me leva”

A complexa dispersao africana em terras brasileiras, concentrada, primeiramente, na Bahia
e depois espalhada por varias partes do territorio, propiciou um processo de inscri¢ado espago-
temporal e sociocultural configurado por uma espécie de migragao interna, cujos resultados sio
fortemente perceptiveis nas inumeras formas de expressoes negrobrasileiras que mantemos. As
variagoes de tradi¢bes afrobrasileiras existentes demonstram o que outrora, no periodo colonial,
ocorreu nas diversas areas receptoras de africanos e seus descendentes. Portanto, considerar as
expressdes que tém procedéncia na Africa negra, principalmente levando em questio o universo
banto abordado aqui, é entender as matrizes que estao representadas sob formas e fungdes
singulares em varias regides do Brasil e, a0 mesmo tempo, comprovar que houve, de fato,
processos migratorios, mesmo que for¢ado. Vale rever, como exemplo, a constitui¢ao da tradigao
do batugne no Rio Grande do Sul.

No caso especifico do Candombe, pudemos perceber que ele, assim como grande parte
das tradigdes afrobrasilerias, tem na sua continuidade o que foi reconfigurado, em Minas Gerais,

pelos africanos bantos, como ressalta Pereira:

Afirmar que o Candombe possui elementos de origem banto significa dizer que
a ponte entre o Brasil e as diferentes regides da Aftica, além de ser um fato
histérico, se configura também como referéncia existencial. Para os afro-
brasileiros essa referéncia consiste na preservagio e nas consequentes mudancas
de um modus vivends que teve a Africa como berco e o Brasil como territério de
reelaboracao.207

Assim, dentre os varios aspectos que compdem os planos da vida e do mundo magico-
religioso e sua sistematizacdo com os ancestrais nas comunidades do Reinado — e, no nosso caso,
com o Candombe —, procuramos evidenciar o elemento instrumental como um dos motivos
fundamentais de identificagao de matiz banto nas praticas dessa tradicao. Desta forma, Pereira ja

havia observado que:

Chama a atencio a similaridade entre as formas de alguns tambores africanos e
brasileiros, bem com o habito de nomei-los, de utiliza-los em nimero de trés,
de sentar sobre eles durante os rituais e 2 maneira de afina-los. Tambores com
base em um pedunculo, com sistema de tensio ou cordas em “N” unindo o
couro a uma cinta pregada ao corpo do instrumento aparecem entre os Lunda e
os Cokwe de Angola, bem como entre os candombeiros de Minas Gerais.268

Sob essa perspectiva, a diversidade de representagdoes de grupos tradicionais

afrobrasileiros se constituiu também por determinagdes etno-linguisticas, contextuais, culturais e

267 PEREIRA. Os fambores estao frios, p. 364.
268 PEREIRA. Os fambores estao frios, p. 366.
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sociais, em que foi empenhado o grande contingente de africanos. A disseminagdo ocorrida nas
familias, etnias, sociedades e vastas civilizagdes africanas pelas Américas nao foi suficiente para
impedir que outras formas de comunicacio fossem criadas. O processo de dispersao
implementado ndo evitou que tradi¢oes, crengas, valores e filosofias de vida fossem
reapropriados pelos africanos que aqui chegaram.

E fundamental, na exposicdo das tessituras tedricas dos cantos de dangar das tradi¢des
abordadas nesta pesquisa, fazer referéncia as variedades de formas dancadas e de maneiras de
cantar, de se relacionar com os ngomas e de toca-los. Nesse sentido, a explicitagdo poética se
torna possivel porque, nas expressoes de cada um dos lugares tratados neste trabalho que tém
uma familia de ingoma, os aportes que modelam o sistema dos cantos de dangar, como os
gestuals, os movimentos, instrumentos musicais, ritmos, melodias, figurinos, tempo, espaco,
cores, assim como a propria voz e suas inflexdes definem as performances negras das tradigGes.

A organizagdo instrumental e corporal nos espagos que abarcam e compdem essas
tradi¢oes, apresentadas na primeira e segunda se¢do deste ensaio, é movida pela constante e
precisa relagdo dialdgica entre ambientes que provocam rotagdes corporais, simbolicas e
filosoficas. Vale lembrar que a gramatica proposta, ¢ que delimitou as nossas descri¢oes, teve
como artefatos comuns de visoes de mundo negro-africana a emissao dialégica entre o solo e o
coro, a propriedade de grafitar nos terreiros a rotacido anti-horaria, acompanhada pelos
instrumentos feitos com tronco escavado e cobertos com peles de animal. E mesmo sem a
presenca deste ultimo, na sua forma fisica produzida com arvore e pele, a referéncia ao
instrumento percussivo foi reelaborada nos casos das tradi¢des de cantos de dangar de Cabo
Verde e Portugal. A performance e ritual de cada um dos grupos analisados se processa por
vocalidades em que o corpo emite nio somente cantos e movimentos, mas também siléncios e
paradas como significantes inscritos na memoria da oralidade e corporeidade ancestral. Os
instrumentos sao uma representa¢ao vivificadora da voz nos grupos e comunidades.

As formas de expressao das praticas das tradicoes e de linguagens que dinamizam as
anelares agoes magico-religiosas ¢ o entretenimento, por meio do canto coletivo nas diversas
esferas da vida, passam a ser praticadas com novos elementos conforme as necessidades e
circunstincias. F assim que se poe o sentido. Os procedimentos realizados com os significados
outrora efetivados em cenarios africanos nao perdem a filosofia que os sustentam. Com isso, os
cantos de dangar também evidenciam os constructos civilizacionais que os povos africanos
implementaram fora do territério da Africa negra. Sob esse viés, as tradicdes mantém, nas suas

tessituras organizacionais e na condug¢dao das vidas em comunidades, nas relagbes com os
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ancestrais e fungdes magico-religiosas, o trabalho e a existéncia como sendo interligados, ou seja,
por meio de esferas interdependentes e sustentadas no fazer cotidiano.

Diante das diversas reconfiguragoes, mutacbes e novas maneiras encontradas pelos
africanos e por nos, seus descendentes, um universo de possibilidades se revela inesgotavel sob o

<

conceito de “cantos de dangar”, adotados neste trabalho. Se pensarmos na quantidade e
singularidade de tradigoes que abordamos nesta investigacdo, e que foram identificadas pela
especificidade de ter, pelo menos, nas suas praticas a relacio indissociavel entre o canto e a danga,
além dos elementos percussivos e das performances distribuidas em rodas ou meias-luas (meio
circulos), teremos uma compreensio inicial do que os africanos circunscreveram nos ambientes
além mar.

O recorte que propusemos, tendo como ponto de partida a descri¢ao — que chamamos de
gramatica da tradi¢io —, de alguns elementos componentes das expressdes de cantos de dangar
representa um dos indicativos da maneira encontrada pelos nossos antepassados para garantir, de
forma perene, seus principios civilizatérios fora do continente negro.

Visualizamos a pratica das tradicées de cantos de dangar como sendo uma férmula
universal dos povos negros, cujo objetivo foi criar novos lagos e vinculos entre as diversas etnias,
dentro do contexto vivido pelos africanos escravizados e tirados das suas terras. Se
mergulharmos nos livros de histéria, nos deparamos com o tdo propagado recurso que Os
escravagistas utilizaram para dificultar o dialogo entre os africanos, qual seja a dispersio de
pessoas de uma mesma etnia e dos componentes de uma mesma familia, temendo possiveis
organizag¢oes de rebelides. Nesse processo, as expressoes dos cantos de dangar propiciaram a
aproximagao e recriagdao de varios povos.

Por sua vez, os reagrupamentos formados incidiram, por meio dos cantos de dangar, na
recomposi¢ao e formas de continuar e manter vivas algumas praticas inicialmente vividas no
continente africano. A diversidade de expressdes que prosseguiram, sendo regida pela for¢a dos
ngomas, ¢ um dos fundamentos da nossa assertiva. Contudo, como apontamos no decorrer deste
trabalho, a ignorancia e depreciacao dos negros pelos brancos e exploradores em relacio as novas
formas concebidas pelos nossos antepassados — para dar sentido a vida e manter a sua relagdo
com os ancestrais, além de permitir um equilibrio com a existéncia césmica da natureza —,
levaram os dominantes a caracterizarem tudo como batugue. E essa atribuicdo genérica, que
identifica as expressdes de cantos de dangar que constam no universo afrobrasileiro podem ser
identificados como batuques, ainda ¢é recorrente na literatura que trata das culturas dos negros, por

exemplo, no Brasil.
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O percurso que fizemos até este momento nos permite entender que ¢ necessirio
considerar os elementos que compoem a gramatica das tradi¢oes, e, também, a performance dos
cantantes dangantes no contexto dado para cada realizagao, além do sentido posto. A depender
da circunstancia, a performance de uma familia de ingoma, como o Candombe, ainda hoje pode
ser vista por quem a desconhece como mais um batugue, principalmente se pensarmos numa
performance do grupo fora do ambiente de Festejo do Rosario. Contudo, mesmo uma familia de
Candombe estando numa celebrag¢do extra-Festejo, isso nao a destitui do que ela é na sua
comunidade de origem. Essa familia de ingoma ¢, na sua propria comunidade e fora dela, uma
tradicido composta de aportes performativos que restitui a memoria e a inscreve em cada
ambiente da performance. Assim, o paradoxo sagrado/profano imposto pelo branco, para
classificar um grupo ou comunidade a partir de suas praticas culturais, incide até os dias de hoje
em ditar o que pertence a esses dois dominios nas tradicoes afrobrasileiras. Estas tltimas existem
e realizam suas praticas sem a religiosidade do divertimento e da recreagdo. A a¢ao do
colonizador foi acreditar que tudo era batugue e a (re)agio dos povos reunidos e das familias de
ingoma foi continuar (re)existindo e praticando conforme o modo e a necessidade do lugar e do
espago-temporal... ndo era batugue e nem €.

Portanto, o que queremos deixar posto ¢ a relagdo filoséfica e de sobrevivéncia existente
que estimulou o sujeito, por meio dos cantos de dangar, a buscar reconfigurar suas tradigdes nas
terras distantes da mie Africa. A nossa percepcao, diante de tudo isso, é que o canto de dangar
negro-africano e afrobrasileiro tem como esséncia uma for¢a que faz as pessoas se aproximarem e
celebrarem a vida, mesmo que em alguns casos os sujeitos envolvidos numa dada realizagao
sejam de nacionalidades diferentes. As distintas linguas podem até ser um complicador para
impedir uma comunica¢ao inicial, mas o canto de dangar e o seu contexto possivelmente
conseguirdo reverter esse quadro.

A cena abaixo retrata o momento em que o pesquisador Ridalvo Felix de Araujo, ao
vivenciar um ritual de casamento tradicional em Maputo, na area rural do sul de Mogambique, foi

convidado para homenagear os noivos por meio do canto de dangar (Figura 158 e 159).
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Figura 158 — Mulher executando sua performance

Legenda: A performer se langa ao chio e executa movimentos em que o tronco se
aproxima da terra e sobe rapidamente. Maputo, 4 dez. 016.
Foto: Joselina da Silva.

Figura 159 — O pesquisador e a cantante dangante

Legenda: Depois de realizado o solo de cada um, a performance de ambos ¢ concluida com os dois
participantes dancando juntos no centro da roda. Maputo, 4 dez. 2016.
Foto: Joselina da Silva.
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Nesse casamento, a homenagem referida era constituida por uma espécie de disputa. O
conflito teve como arcaboug¢o a emissao de alguns cantos de dangar para se prestar a
homenagem. O participante que desenvolvesse a melhor performance dangada seria o vencedor.
Enquanto isso, 0s noivos e seus parentes cantavam e batiam palmas numa roda.

Noutra situagdo, desta vez em Belo Horizonte, Minas Gerais, o pesquisador foi
convidado para participar de uma roda de cantos de dancgar. O evento envolvia a transmissao de
cantos de dancar de algumas tradigoes praticadas pelo mestre Arnaldo de Lima, mais conhecido
como Mestre Naldinho, piauiense convidado para ministrar o primeiro médulo da disciplina
Saberes transversais — Cosmociéncias: confluéncias quilombolas contra a colonizagao, ofertada
pela UFMG, no primeiro semestre de 2017. Na ocasiao, o pesquisador e o mestre nao se
conheciam. O evento marcado naquele dia e lugar foi o suficiente para que na roda do Samba de

Cumbuca e Leseira eles se encontrassem (Figura 160).

Figura 160 — Roda de Samba de Cumbuca e Leseira
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Legenda: O mestre Naldinho, de costas no primeiro plano, ensinando ao pesquisador
Ridalvo Felix como dar a pisada do Samba de Cumbuca e da Leseira. Parque Ecolégico
Lagoa do Nado, em Belo Horizonte, 25 mar. 2017.

Foto: Jéssica Alves.

266



As passagens acima sio pequenos exemplos do que as tradicdes negras de cantos de
dancar carregam e podem causar sinestesicamente, pois elas fluem como universos catalisadores
de sujeitos que se (re)encontram pela arte do verbo cantado e pela energia que move e pode unir
existéncias. As expressoes negras dos cantos de dangar instauram nas suas realizagdes
possibilidades multiplas de entrecruzar, num mesmo espago, pessoas que nunca se viram (e
mesmo entre aquelas que se conhecem), mas que sio puxadas pelo sopro magico-poético do
canto e da sonoridade instrumental, que as leva a bater os pés ou entrar na roda com palmas,
permite a criacdo de novos caminhos para a vida e o coletivo. O corpo, nesses casos, ¢ visto
como um local de saber que articula memorias e inscreve, por meio das performances de cantos
de dancar, os sentidos que as diversas esferas da vida manifestam, quer seja de forma material,
quer seja imaterial.

Esse corpo que transita, cria-se e a0 mesmo tempo é criador das tradigdes de cantos de
dancar, também pode ser um corpo que se 1é enquanto performer de uma expressio cultural no
seu processo dinamico. O cantante dangante Capitio David, a nosso ver, é concebido como
inscritor da tradigao ao pratica-la, e como narrador performatico ao escrevé-la quando pensamos
nos seus manuscritos. Nesse sentido, Seu David é uma personificacio de vozes que ressoam suas
memorias, a partir das diferentes temporalidades de existéncia da tradi¢do, por meio dos
manuscritos. Em consonancia com seus registros, ele também deixa nos tambus e guaias as
marcas de suas maos, que se desvelam em tons acentuados e grafitam como em palimpsestos as
marcas de dedicagao nos corpos dos ingomas.

O Capitao David se revelou como um eximio mestre dos saberes tradicionais. Durante os
ultimos seis anos, vimos ele criando rumos e executando ag¢des para dar continuidade a tradigao
do Candombe na sua comunidade, nas familias de ingomas de Candombe das comunidades
vizinhas, além de querer propagar e defender o reconhecimento da existéncia dessa expressao
negra para o estado de Minas Gerais e para o mundo. Nesse periodo, o Capitio nos apresentou
seus manuscritos, criou o primeiro Candombe Mirim de Minas Gerais e vem direcionando outras
criangas nas comunidades circunvizinhas (Figura 161). Agora, além de continuar transmitindo e
ensinando aos mais novos como ser um candombeiro, o Capitao, enquanto autor, também passa
a ensinar aqueles que s6 podem ter acesso a ele por meio da escrita com o seu livto Candombe:

escritos do Capitao David.
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Figura 161 — Candombe Mirim
R

)

Legenda: O Candombe Mirim, juntamente com o Capitdo David, participa do ritual de abertura em
frente ao cruzeiro. Lapinha-MG, 1° maio 2015.
Foto: Ridalvo Felix.

O Capitao David, de dentro da roda do Candombe, profere seus cantos e suas narragoes,
mas de 1a ele também faz ecoar o que pode ser dito, memérias sao grafadas em manuscritos, além
de outros textos que ele permitiu registrar como os fonograficos e filmograficos. Aos poucos, o
Capitao tem alcancado outras rodas da vida como escolas e universidades, carentes, desses outros
saberes.

Ao ler o capitulo “Ritual da escrita” do classico Os tambores estao frios: heranga cultural e ensino
religioso no ritual de Candombe, do autor Edimilson de Almeida Pereira, senti que o ponto de
bizarria: “O, andorinha, ponha a pena no ar”, “cuja fungdo é desafiar ludicamente um
companheiro para a realizagio de um trabalho sagrado”,” havia sido langado para mim, pois aqui
estou na roda do Candombe.

Ao contrario do que Pereira diz, quando anuncia:

Como um capitio do Candombe que foi desafiado, pedimos licenca aos
devotos e aceitamos o convite para viajar com os tambores. Entramos na roda
e tentamos escrever um texto que nio deixasse cair no vazio o precioso convite
apesar de nossas limitaces. Agora nos retiramos da roda.2™

209 PEREIRA. Os tambores estao frios, p. 508.
270 PEREIRA. Os tambores estao frios, p. 508.

208



Aceitei o desafio, mas nao sairei da roda. O desafio ainda pode ter outras respostas. O
meu primeiro retorno ao desafio veio com o canto: “R d’ingoma/ Saravando tambu/ Peco
lincenca/ Pro meu canto firma”, que resultou neste primeiro ensaio, mas os lagos construidos, os
reencontros encaminhados e os ensinamentos apreendidos me fazem pensar que ainda posso me
manter na roda. Entretanto, peco licenga aos candombeiros e reinadeiros e, para nao interromper
os voleios do aspiral que rege o Reinado, lan¢o o ponto confirmando minha continuidade e

convidando mais uma pessoa a se juntar nessa roda de Candombe.

O4j, bateno chama

Repica santa maria

Vou fici nesse Candombe
Quero vé a luz do dia

Se for o caso, aproveite o proximo intervalo em que os candombeiros levario os tambu
para serem afinados e pense no canto que servira de resposta, mas nio deixe os tambores

esfriarem.
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Apéndice A

Roteiro Cd-exemplos
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\Roteiro

Canto 27 Candombe Uruguaio

Canto 28 Mestr

Janto 29 Mascarado — Mapico/ Makonde

nto 30 Benzencao da cachaca
Canto 31 " Que cobra é essaz
Canto 32 O capela no
Canto 33 Essa cana

Caf\lto 34 Eu so
Canto 354,  Capi
Canto RN
Can

Roteiro Cd-exemplos

e Aranha — Mapi¢co/Ma
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