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RESUMO

Este trabalho descreve uma pesquisa na area da Etnomusicologia, através da problema-
tizacao da esséncia das mdsicas dos rituais religiosos afro-brasileiros por um viés feno-
menoldgico. A metodologia dividiu-se entre as leituras dos textos, audicdes de registros
fonograficos e, também, do estudo dos registros musicais das musicas dos rituais do can-
domblé, a partir das notagdes contidas em obras de Mario de Andrade. Posteriormente,
houve a interpretacao destas masicas, utilizando-se do violdao e da voz como meios de
releitura deste material. A resultante deste processo culminou com dois arranjos do canto
de Oxala e, os registros desta experiéncia, corroboraram no processo. Como conclusao,
percebe-se que a aproximacao de fazeres musicais se da de muitas maneiras e, através
do convivio social e musical, revelando-se também importantes elementos no processo de
formacao da identidade brasileira
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ABSTRACT

This paper reports a research in the field of Ethnomusicology through a phenomenologi-
cal approach that problematizes the essence of the Afro-Brazilian religious music. The
methodology consisted of text readings, phonographic register listening, and studies of
the music of candomblé rites in the musical sources found in Mario de Andrade works. In
a second moment, these songs were interpreted and arranged with guitar and voice, and
one of them, Oxald’s song, was notated in two versions. As a conclusion, we observe that
musical creation takes place in several different ways, and musical and social gatherings
are considered important elements in the process of the formation of the Brazilian identity.
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A masica popular do Brasil resulta de uma série de elementos relacionados a
diversidade étnica do Pais. Os elementos culturais nos remetem a substratos es-
quecidos no tempo e, muitas vezes, tais elementos estao tao diluidos e miscigena-
dos que sao de dificil reconhecimento nas praticas musicais atuais.

Neste trabalho de pesquisa, selecionamos varios violonistas que, apesar de possu-
irem uma linguagem propria, criaram sua linguagem musical através de dialogos
com tradicoes musicais em comum. Pesquisando as esséncias e os elementos
culturais deste passado musical, podem-se reconhecer diversas conexoes com
elementos culturais das principais etnias formadoras da cultura brasileira: a portu-
guesa, a indigena e a africana. Essas matrizes sao, entretanto, diluidas em propor-
coes desiguais, refletindo a predominancia do poder econémico e politico de seus
agentes ao longo da histéria. Mario de Andrade coloca nos seguintes termos essa
desproporcao e o amalgama entre essas diversas fontes etno-musicais: de diversas
etnias, considerando as de origem européia, indigena e africana. No texto abaixo,
um breve comentario sobre a assimilacao de culturas étnicas diferentes.

Em nossa raga corre muito sangue indio e certos processos psicoldgicos
de ser, do brasileiro atual, sdo perceptivelmente origindrios dessa pro-
veniéncia racial. Mas os caracteres mais salientes da misica indigena se
modificaram profundamente ao contato das contribuicoes raciais euro-
péia e africana que fazem o brasileiro. 0 que conservamos foram certas
dancas, ou pelo menos titulos de dancas, tais como o Cururu [...] e prin-
cipalmente o Catereté ou Catira [...]. Além dessas dancas, inda se pode
reconhecer proveniéncia indigena em certos processos de cantar que sdo
comuns a todo o pais; especialmente o timbre nasal, muito usado pelas
diversas racas indigenas aqui existentes, e permanecido na voz brasileira
[...]. Instrumentos também nos ficaram dos indios, especialmente o Mara-
cd, instrumento de percussdo, feito com casca de fruto esvaziada e cheia
de conchas ou pedrinhas (ANDRADE, 1976, p. 18 - 19).

Paulo Castagna (2004) traz alguns dados precisos sobre essa questao, servindo
como informag¢ao complementar as suposicoes de Mario de Andrade, tecendo con-
sideragoes importantes acerca da predominancia das matrizes africanas em rela-
¢a0 a masica de origem indigena.

Mdisica indigena ja existia hd milénios na costa leste da América do Sul,
quando os primeiros portugueses aqui desembarcaram (além dos italia-
nos, espanhdis, franceses, holandeses e outros). Desde o inicio do século
XVI, viajantes europeus de vdrias nacionalidades acabaram registrando
algumas informacoes sobre a misica indigena, tal a estranheza que esta
lhes despertava. Contudo, apesar da curiosidade européia, a musica indi-
gena foi objeto de proibicoes, por parte da Igreja e do governo portugues,
durante todo o periodo colonial, contribuindo pouco para a prdatica musi-
cal das demais etnias do pais. 0 mesmo ndo ocorreu em relacdo d musica
trazida pelos africanos que, ja em meados do século XVIII, comegou
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a gerar manifestacoes locais, do lundu e do batuque a vdrios géneros de
musica popular com os quais convivemos atualmente, fendomeno esse li-
gado, entre outros fatores, a imensiddo do contingente negro que habitou
o0 Brasil desde o século XVI (CASTAGNA, 2004, p. 1).

Esses valores culturais que parecem tao distantes da realidade atual vém se ma-
nifestando através de elementos musicais como ritmos, instrumentos e timbres,
formagoes instrumentais, formas de tocar, cantar, dancar, entre outros valores e
significados implicitos na musica atual. Neste sentido, Mario de Andrade faz diver-
sas observacoes desses valores culturais que se manifestaram através da mdsica
popular e erudita no Brasil e, em relacao a segunda, Mario de Andrade' (1976)
comenta que apds a primeira guerra mundial (19142 se iniciou a criagdo de uma
escola com base nacional.

S6 mesmo depois da guerra de 1914, a exacerba¢do nacionalista mais ou
menos universal, orientou com mais seguranca a manifesta¢do da nossa
musica erudita; e esta, observando com mais estudo e amor as criacoes
musicais populares, estd criando uma escola jd verdadeiramente de base
e fungdo nacional (ANDRADE, 1976, p. 17).

A observacao do autor é interessante por destacar a maneira como 0S COmposito-
res eruditos passam a ver as manifestacoes populares “com mais estudo e amor
as criagdes musicais populares” (ANDRADE, 1976). Percebe-se com isso que se trata
de um momento de mudanca, onde as manifestacoes populares passaram a ser
olhadas com outro grau de importancia, ou seja, com mais valor.

Entre os diversos autores de mdsica erudita da época, procurou-se destacar pelo
menos dois compositores que desenvolveram suas tematicas partindo dos ele-
mentos populares, da misica dos indios e, também, dos afro-descendentes. Entre
esses, destacam-se Heitor Villa-Lobos com temas desenvolvidos a partir da misica
indigena (Nozani na Orekud, Teiru, Uird Mokocé ce-makd) e, Alexandre Levy, com
mdsicas de inspiracao afro-brasileira (Tango Brasileiro, Samba).

Entre os nossos compositores que desde o Segundo Império vinham lu-
tando por uma expressdo nacionalista da misica, o malogrado Alexandre
Levy, morto infelizmente em plena mocidade, deixou obras admirdveis

de inspiracgdo afrobrasileira, tais como o “Tango Brasileiro” e o famoso
“Samba” (edicoes Casa Levy, S. Paulo) (ANDRADE, 1976, p. 20).

Ainda em relacao a musica erudita, pode-se tracar também um paralelo com os
ideais do projeto nacionalista e com a énfase dada por Mario de Andrade em rela-
¢ao a importancia dos elementos folcloricos naquele contexto.

1 No livro, “MUsica, Doce Musica” (1976)

2 Primeira guerra mundial (1914 - 1918)
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Contudo, ao propor que se faca uma “musica interessada”, ou seja, com-
prometida com o projeto nacionalista, Mdrio de Andrade ndo so defende
a transfiguracgdo erudita das manifestagoes populares como tende a en-
fatizar os elementos folcloricos, marcadamente rurais (ou sertanejos) de
nosso repertorio cultural (NAVES, 1998, p.30).

Na mdsica popular também existem exemplos interessantes destas influéncias
étnicas diversas. Obviamente que o0s processos criativos e formas de exploragao
dessas matrizes musicais vindas dos negros, indios e europeus, se dao de outra
maneira na masica popular.

Mario de Andrade da grande énfase a contribuicao da masica africana em nosso
processo de formacao de identidade, buscando também, identificar através da his-
toria os pontos relevantes nas relacoes sociais com os portugueses dominadores.
Abaixo segue o texto segundo a 6tica do autor.

Bem mais importante porém que a contribuicdo indigena, foi a contri-
buicdo africana. Ninguém mais discute a extraordindria musicalidade das
racas africanas. Vindos como escravos para o Brasil, desde o primeiro
século, os africanos se mesclaram profundamente, ndo apenas em nos-
sa vida social, mas em nossa raca também. 0s portugueses ndo tiveram
contra os africanos, 0s mesmos preconceitos e repulsas de cor que 0s
ingleses da América do Norte; e todos os etndografos e viajantes tém con-
cordado em que isso foi uma felicidade para nés. Em vez dos problemas
irremoviveis de raca, que infelicitam os Estados Unidos, formou-se aqui
um subtipo mesclado, mais forte e resistente, e jd agora perfeitamente
assimilado ds circunstdncias da nossa geografia (ANDRADE, 1976, p. 19).

Essa assimilagao, considerando as circunstancias expostas na citagao acima, torna
mais evidente a identidade afro-brasileira nos dias atuais. O processo que se deu
entre as culturas diferentes, foi similar ao processo simbidtico® entre organismos
vivos, considerando que alguns elementos até os dias atuais sao facilmente re-
conheciveis, enquanto outros exigem um empenho maior, incluindo pesquisa e
conhecimento especializado.

Isso acontece porque alguns desses elementos encontram-se mesclados ou recom-
binados a outras esséncias e, parafraseando Mario de Andrade, percebe-se que as
nossas origens acabaram tornando-se muito mais conjeturaveis, do que “imedia-
tamente reconheciveis”.

No entanto o aspeto [aspecto] atual desta criagdo torna a origem dela
mais conjeturdvel que imediatamente reconhecivel (ANDRADE, 1976,
p. 18).

3 Simbiose é uma relagdo mutuamente vantajosa entre dois ou mais organismos vivos de espé-
cies diferentes.
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Outra questao relevante no processo, diz respeito a essas possibilidades de mescla
de elementos, considerando que a propria misica africana passou por transforma-
coes, inclusive pelo contato com a cultura de masica ibérica“.

Ao em vez [ao invés] de perder os seus caracteres ou de desaparecer nas
suas manifestagoes origindrias, como aconteceu em grandissima parte
com a musica indigena, a musica africana se enriqueceu prodigiosamente
aqui, ao contato da musica ibérica. Da mesma forma com que 0s ne-
gros da América do Norte se apoderaram de certos caracteres da musica
folklérica inglesa, especialmente escocesa; também na América do Sul o
fenémeno se deu. As sincopas européias, desenvolvidas pelo afroameri-
cano, nos deram o principal da prodigiosa riqueza ritmica que em nossa
musica se manifesta (ANDRADE, 1976, p. 19 - 20).

A “prodigiosa riqueza ritmica” (ANDRADE, 1976) destacada pelo autor, manifesta-se
hoje em diversos estilos dentro da masica popular, principalmente no samba e,
nesse sentido, deve-se lembrar das transformacgoes do samba através da historia
e dos elementos caracterizadores deste estilo. Carlos Sandroni (2001) fez diversas
observacoes sobre as caracteristicas importantes na ritmica do samba e, também,
de inimeros detalhes sobre as caracteristicas que diferenciam um samba do ou-
tro. Entre os diversos elementos trabalhados pelo autor, destacaremos pelo menos
dois, muito importantes na constru¢ao da ritmica afro-brasileira, tais como, a “sin-
cope brasileira” 5 e, o “tresillo”®.

Estes dois elementos ritmicos foram alvo de discussao no trabalho de Sandroni
(2001), sendo 0os mesmos, premissas para o desenvolvimento do estudo que vai
do lundu ao samba, assim como, de um tipo de samba para outro.

No decorrer dessa pesquisa, considerando o tema da mesma’, devem-se conside-
rar os conceitos da sincope e do tresillo (SANDRONI, 2001), como elementos funda-
mentais no estudo das caracteristicas e das transformacoes da masica brasileira,
envolvendo também, as caracteristicas das suas origens (indigenas, africanas, eu-
ropéias). Neste sentido, os elementos citados podem ser considerados como pecas
“chave”, no entendimento dos processos ritmicos e das transformacoes das varias
vertentes musicais desenvolvidas no Brasil. Contudo, devem-se levar em conta as
proporcoes deste trabalho e os objetivos do mesmo, considerando que o detalha-
mento profundo sobre a ritmica brasileira nao é possivel para 0 momento.

4 Cultura relativa aos paises da peninsula Ibérica, formada por Portugal, Espanha e Gibraltar
(frac3o do territério da franca pertencente ao Reino Unido)

5 Sincope é qualquer alteragao deliberada do pulso ou métrica normal [...](SANDRONI, 2001,
p.21)

6 Trata-se do que se constrdi sobre um ciclo de oito pulsagdes, ou 3+3+2 [...] (SANDRONI, 2001,
p.28)

7 Em relacdo a “matrizes musicais afro-brasileiras no violao”
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Voltando ao assunto da citagao anterior, a mdsica com elementos afro-brasileiros
passou por mudangas substancias ao contato direto com a musica ibérica, gerando
transformacoes ritmicas e, os resultados naturais destes fenémenos fizeram-se
através do surgimento de “sincopes brasileiras”.

Mario de Andrade nao s6 comenta sobre a importancia do contato dos negros bra-
sileiros com a polca européia, assim como, dos resultados sonoros dessas mesclas
transformando-se em sambas, maxixes, entre outras masicas e dancas de carater
urbano.

Ao contato da polca européia, que teve entre nés grande aceita¢do no
Segundo Império, os negros brasileiros, da mesma forma com que os ne-
gros escravos da Coldnia nos tinham dado o Samba, nos deram o Maxixe,
nossa principal danga de caracter [carater] urbano. Sdo inumerdveis os
maxixes e sambas valiosos que tém aparecido na imprensa musical e na
discografia brasileira para que os possa citar (ANDRADE, 1976, p. 20).

Dos compositores populares desses géneros, o autor destacou Ernesto Nazareth,
Marcelo Tupinamba e Sinho. Dessa forma, com o decorrer do tempo, as musicas
e os estilos ganharam outras feicoes e nomes através de transformacoes e, no
caso desta pesquisa, os violonistas e cancioneiros brasileiros, construiram sua
escola com base nas raizes culturais oriundas dessas mesclas de origens étnicas
diversas.

Surgem com isso, diversas perguntas sobre as performances e sonoridades dos
musicos atuais, sobre os elementos constitutivos de suas composicoes, sobre os
elementos afro-brasileiros, indigenas, europeus, entre uma série de outras ques-
toes.

Isso ocorre tanto em relagdo aos temas das letras das can¢des, como também
dos ritmos, melodias, entre outras inimeras escolhas estéticas. 0 nosso objeto de
estudo, porém, esta relacionado a criacao da linguagem idiomatica do violao, nao
existindo espaco, portanto, para o desenvolvimento de um estudo sobre as letras
de masica e os processos de significado das cangoes. Com isso, o direcionamento
do trabalho se faz em torno da linguagem do violao, considerando as possibilida-
des de exploracao do mesmo em torno das cancoes dos rituais africanos.

A brasilidade como sentido de identidade na musica
para violao

0 violao no Brasil formou uma grande escola, tendo hoje importantes misicos e
compositores reconhecidos internacionalmente por suas caracteristicas singulares
e elementos de brasilidade. Contudo, a homogeneidade da linguagem musical
violonistica brasileira nao impede, entretanto, que a individualidade de cada vio-
lonista aflore e determine um estilo proprio com forca expressiva suficientemente

455




Relato da criagao de arranjos para violao e voz a partir
de matrizes Afro-brasileiras encontradas em Mario de Andrade

forte para que elevem seus agentes a categorias candnicas e os transformem em
referéncia para seus pares.

Entre estes instrumentistas e criadores da linguagem do violao brasileiro podem-se ci-
tar inimeros artistas entre 1880 a 1980. Segue abaixo em ordem cronoldgica, uma tabe-
la com alguns dois mais destacados violonistas brasileiros em uma faixa de 100 anos.

1940

Joao Pernambuco - 1883 - 1947 Rosinha de Valenga - 1941 - 2004
Villa-Lobos - 1887 - 1959 Gilberto Gil - 1942

Joao Bosco - 1946

Toquinho - 1946

Egberto Gismonti - 1947

o0 [0

Meira (Jaime Florence) - 1909 - 1982 Guinga - 1950
Garoto (Anibal Augusto Sardinha) - 1915 - 1955 Paulo Belinatti - 1950
Dilermando Reis - 1916 - 1977 Mauricio Carrilho - 1957
Laurindo de Almeida - 1917 - 1995 1960
Dino (Sete Cordas) - 1918 - 2006
Luis Bonfa - 1922 - 2001
Canhoto da Paraiba - 1926 - 2008 Ulisses Rocha - 1960

Raphael Rabello - 1962 - 1995
1930 1980
Joao Gilberto - 1934 Yamand® Costa - 1980

Baden Powell - 1937 - 2000

Devem-se considerar também as habilidades especificas de cada um deles,
dividindo-os em compositores, cancioneiros ou intérpretes de musica instrumen-
tal. Neste sentido, procurou-se observar, entre os masicos supracitados, quais
deles mantinham alguma relacao sonora com as tematicas musicais das “religioes
Afro-brasileiras” & e, com este objetivo, foram destacados inicialmente, dois violo-
nistas importantes; Baden Powell (1937) e Jodo Bosco (1946).

Estes dois musicos, compositores, tém registros em suas carreiras de gravacoes
que remetem a musicas de rituais de religioes Afro-brasileiras. Baden Powell, em
sua parceria com Vinicius de Moraes, gravou um disco inspirado nas mdsicas dos
Candomblés chamado “Os afro-sambas” (1966).

8 Macumba (RJ), Candomblé (BA), Xangd (PB, PA, AL), Tambor - de - Mina (MA), Babassué
(Pard), Candomblé - de - cabloco (BA), Catimbd (em todo nordeste), Pajelanca (AM/ MA/ norte do
Piaui), Tambor - de - criolo (MA).
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Joao Bosco, por sua vez, apresenta uma producao musical de sambas e, além
disso, de masicas e letras que remetem ao ethos afro-brasileiro. Através de suas
performances, Jodo Bosco faz diversas referéncias aos Orixas® dos Candomblés, aos
terreiros, entre outros elementos caracteristicos que se encontram em suas masi-
cas, letras e ritmos. Entre as cancoes que se relacionam com o Candomblé ou, de
forma genérica, com a cultura afro-brasileira destacam-se; 0dilé 0dila™, Coisa fei-
ta', Incompatibilidade de génios™, Boca de Sapo'3, Genesis', Tiro de Misericordia™,
Quilombo, Bodas de Prata, entre outras.

Importante salientar também, que as masicas desta listagem, mantém estreita re-
lagao com o universo imaginario do Candomblé e seus simbolos, assim como, com
diversos elementos ligados a cultura afro-brasileira, tais como, ritmos, melodias,
letras e significados.

Diversas perguntas surgem durante este processo. Como isso acontece? De que
maneira estas musicas guardam relagdo com as mdsicas dos rituais afro-brasi-
leiros? Partindo-se destas impressoes, buscou-se um exame mais detalhado das
relacoes entre muasicas produzidas por estes autores, com as masicas nomeadas
pejorativamente pela sociedade da época (1937) como, “Misicas de feiticaria”,
perseguidas e reprimidas pela policia no inicio do século XX.

Neste sentido, as pesquisas de Mario de Andrade e de seus colaboradores™ sobre
musica e cultura brasileira, foram fundamentais, deixando diversos livros sobre
masica, além de um grande nimero de anotagoes e pesquisas que foram organiza-
das e editadas por terceiros ap6s sua morte (1945). Entre os diversos livros publi-
cados, selecionaram-se alguns titulos fundamentais para a abordagem escolhida;
Masica Doce, Masica (ANDRADE, 1976), Dancas Dramaticas do Brasil (ANDRADE,
1976), 0 Turista Aprendiz (ANDRADE, 2002), Cachimbo e maraca: o catimb6 da Mis-
sao (CARLINI, 1993), Os Cocos (ANDRADE, 1984), Misica Final (COLI, 1998), Musica
Popular Brasileira (ALVARENGA, 1982), entre outros.

Além dos livros, outra importante fonte de consulta, foram os registros fonogra-
ficos do folclore musical brasileiro, iniciado em maio de 1937 pelo Departamento

9 Divindades ou semideuses criados por Olorum.
10 Umbanda - Cao 0dilé

11 Sinénimo de macumba, feitico, despacho. Jogo de seducao pela magia de origem africana
(vodu)

12 Mostra o feitico amoroso
13 Vinganga perpetrada sob a inspiracdo de Exu Caveira (associado a morte).
14 Sobre a influéncia dos orixas no destino de alguém desde o seu nascimento

15 Espécie de Opera afro-brasileira. O sobrenatural é simbolizado nas flechas, langas, abelhas,
cobras.

16 Ver: Missdo: As Pesquisas Folcldricas (1938), Misica Popular Brasileira (ALVARENGA, 1982),
Cachimbo e maracé: o catimbd da missao (CARLINI, 1993).
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de Cultura de Sao Paulo e, posteriormente, este mesmo material de consulta foi
organizado, editado e divulgado pelo SESC.

A metodologia do trabalho dividiu-se entre as leituras, audigoes, busca das refe-
réncias bibliograficas e organizacao de todos estes materiais de consulta para uso
posterior. Conforme o que foi exposto em paragrafos anteriores, a pesquisa se di-
recionou para um estudo da musica brasileira atual, através de dois “violonistas” 7
destacados por seus trabalhos com grande influéncia da muasica de origem afro-bra-
sileira ou, mais precisamente, das misicas associadas a religiosidade dos Afro-des-
cendentes, tais como, Candomblé, Tambor de Mina, Xangd, Catimbd, entre outras.

0 processo hermenéutico de releitura de “Canto de
Oxala”

Partindo-se de uma, entre muitas das questoes levantadas durante essa pesqui-
sa, pode-se dizer o seguinte: De que maneira se desenvolve a melodia e o ritmo
das mdsicas de rituais do Candomblé? Para responder a esta questdo, sabendo-
-se de antemao, que para tracar estes paralelos entre o passado e a atualidade,
necessita-se também da convivéncia e da  aproximagao com essas mdsicas de
alguma maneira, ou seja, aborda-las do ponto de vista fenomenolégico, a partir da
pratica musical.

A melhor forma foi a de procurar a “performance latente” nessas coletas: indi-
cacoes de interpretacao, desenhos ritmicos e melddicos que pudessem nortear
uma nova performance desses documentos. Identificar nas fontes de consulta
selecionadas durante o processo de pesquisa os tragos de rituais religiosos afro-
-brasileiros.

Neste sentido, o contetido do livro “Cachimbo e maraca: o catimb6 da missao”,
de Alvaro Carlini® (1993), tras diversas transcricoes do material folclérico-musical,
letras das cancoes, informacgoes sobre os participantes, textos sobre o processo
da missao, informagoes sobre o resultado das pesquisas folcloricas, fotografias
acompanhadas de textos explicativos. Além disso, uma documentagao bastante
completa e organizada em torno de trés “Catimbés”; C. de Luis Gonzaga Angelo, C.
de Manuel L. da Silva e Catimbd de Mestre Hilario. Todos da regiao de Pernambuco.

0 livro de Oneyda Alvarenga' (1982) sob o titulo “Mdsica Popular Brasileira”, tam-
bém contém um farto material sobre dancas dramaticas, musica religiosa ligada a

17 Violonistas e compositores; Joao Bosco e Baden Powell.

18 Langado em 1993, por ocasido do Centenario de Nascimento de Mario de Andrade e,
com a intenc3o de divulga¢io da “Missdo de pesquisas folcléricas” (1938).

19  Grande colaboradora no trabalho de pesquisa de Mario de Andrade.
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costumes catélicos, musica de feitigaria ligada aos cultos dos Afro-descendentes,
cantos de trabalho, jogos, cantos puros e musica popular urbana. Além disso, o
livro também traz diversas transcricoes de musica de feiticaria® realizadas pelo
proprio Mario de Andrade e, outras, por Camargo Guarnieri na Bahia.

Iniciou-se com isso um processo de escolhas de algumas misicas para aproximar-
-se deste universo musical através da interpretagao das cancoes, utilizando-se
do recurso do violao e a voz. A escolha se justifica porque o violao, na cultura
brasileira, se reveste de um “extraordinario poder de sintese” (SANDRONI, 2001, p.
13), sendo um instrumento com potencial para caracterizar os elementos ritmicos,
assim como, os nuances e timbres comuns ao universo abordado. Além disso, o
instrumento vem sendo usado tradicionalmente para o acompanhamento da voz
nas cangoes brasileiras, adaptando-se muito bem para essa finalidade. No texto
abaixo, um interessante comentario de Sandroni (2001) sobre esta caracteristica
do instrumento.

No Rio de Janeiro, 0 mesmo samba pode ser interpretado, na época do
carnaval, por 300 ritmistas e outros tantos cantores; e em qualquer
época do ano, numa versdo de cimara, por um cantor que se acom-
panha ao violdo. Isto leva a pensar que este instrumento se reveste,
na cultura em questdo, de extraordindrio poder de sintese. (SANDRONI,
2001, p. 13).

Neste sentido, o violao e a voz serviram como recurso para as interpretacoes dos
registros etnomusicoldgicos, por um viés fenomenoldgico. Este foi um passo es-
sencial para essa pesquisa, considerando a importancia da interpretacao musical,
que vai muito além das notagoes em partitura (documentos primarios).

A justificativa é bastante simples partindo do principio que o musico ao transcrever
uma cancao, necessita, antes de tudo, ter como background referéncias sonoras
adquiridas através de um longo periodo de treinamento para o desenvolvimento
de diversas capacidades, tais como: refinamento auditivo para o reconhecimento
de freqliéncias (notas musicais), conhecimento de cddigos de escrita e grande
habilidade na pratica de transcricao.

Por outro lado, mesmo que o musico possa atender a todos estes requisitos, esta-
mos sob o efeito contraditério de transformar mdsica tridimensional em um cddigo
abstrato, restrito ao papel e, dependendo posteriormente, de uma nova leitura e
interpretacao para transformar-se em masica novamente.

Dessa forma, através das experiéncias de performances destes registros, com-
pleta-se um ciclo que vai da percep¢ao do etnomusicélogo, notacao musical (do-
cumentacao) e, posteriormente, reinterpretacao do material documentado com
finalidade especifica. Escolheu-se para este objetivo inicial, um canto de ritual de

20 Entenda-se feiticaria, como uma expressao dada de uma maneira genérica, aos diversos
cultos de origem Afro-brasileira que propiciavam a mdsica, a danca e, a invocacao de divindades.
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Candomblé que leva o nome de um orixa. Esta musica coletada pelo compositor
Camargo Guarnieri>' chama-se Canto de Oxald (ALVARENGA, 1982, p. 250 - 251).

o OFULD LORERE E (CANTO DE OXALA)
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Exemplo 1 - Canto de Oxala (ALVARENGA, 1982, p. 250 - 251)

Observando as caracteristicas da transcricao acima, percebe-se que nao se utilizou
de armadura de clave, gerando com isso, uma série de sinais de acidentes que
poderiam ser evitados. A escala usada para esta can¢ao gera uma sonoridade mo-
dal menor, sendo ela constituida de terca menor, porém, a sexta nao aparece na
melodia, ficando assim indefinida.

Dessa maneira, nao se pode afirmar a principio, se ela esta no modo Ré bemol
dérico (6M) ou, se ela esta no modo de Ré bemol edlio (6m). Além disso, visto
pela otica tradicional dos padroes escalares conhecidos, a escala fica incompleta,

21 D. P. M, Not. n¢. 383, Cod. nC. 5. Colhido por Camargo Guarnieri na Bahia em 1937.
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constando apenas de seis notas®. No exemplo abaixo segue o desenho da escala,
evidenciando a falta da nota Si bemol.

éb?hﬁ-', =: : =+ 4 =: : -

T Iy im 4) i] T

Exemplo 2 - Escala de Ré bemol menor (sem o sexto grau)

0 que se torna relevante, neste caso, é a colecao de notas usadas, a falta de uma
sensivel (D0) e, também, o fato da nota Ré bemol ocupar o papel de um ponto de
chegada (espécie de resolucao), confirmando o modo em Ré bemol menor. A sono-
ridade da escala é modal, nao se configurando, portanto, em um sistema fechado
de tonalidade.

Outra questao relevante, diz respeito a transcri¢do do ritmo do atabaque,
que esta abaixo do desenho melddico. Na partitura abaixo, as figuragdes foram edi-

tadas e agrupadas por unidades de tempo, para facilitar o entendimento do ritmo.
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Exemplo 3 - Melodia e ritmo do Canto de Oxald [partitura editada]

22 Apesar de ter seis notas, esta escala nao podera ser chamada de hexafonica, pois, este tipo
de expressao remete a escala de tons inteiros, que é uma configuracao de escala completamente
diferente desta.
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Analisando a textura do exemplo anterior, pode-se observar que o desenho mel6-
dico tem grande independéncia em relagao a célula ritmica do atabaque, criando
uma espécie de contraponto. Desta forma, a melodia e o atabaque sobrepoem-se
em uma integragao bastante organica e independente. As “sincopes brasileiras”,
assim como, as figuracoes que hoje encontramos em sambas, estao presentes no
referido exemplo. Abaixo segue o exemplo deste tipo de figuracao em sambas e,
nesse caso, Carlos Sandroni (2001) cunhou essa figuragao como “paradigma do
Tresillo”.

o - o - o - [ - - F -

Exemplo 4 - retirado do livro “Feitico Decente” (SANDRONI, 2001, p. 32)

Além disso, optou-se pela transposicao do original para um semitom acima, fi-
cando no modo de Ré menor (sem o sexto grau). Essa mudanca justificou-se em
fungao de uma facilitagao para a leitura e o solfejo. No préximo exemplo, segue
uma copia do material editado.

D P B, Mot n® 383, Cod. n*3. Cothido por Camargo Guarnieri na Babia em 19573
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Exemplo 5 - Partitura editada do Canto de Oxald (Transp. para Ré menor)
(ALVARENGA, 1982, p. 250 - 251)

Nesse processo de interpretacao da transcricao do “Canto”, seria interessante po-
sicionar-se tal qual um musico popular o faria, ao decidir interpretar uma cancao.
Para um mdsico popular, a interpretacao ou a releitura de uma cancdo, se da
através das suas escolhas estéticas, conciliadas a sua capacidade de assimilacao,
conjunto de crencas e através da memoria da melodia, harmonia, ritmo, entre
outras questoes.

A interpretacao do Canto de Oxald, nesta pesquisa, partiu inicialmente da leitura
do material transcrito, como uma forma de aproximar-se da cancao, respeitando
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inicialmente a melodia e o ritmo, que sao dois elementos fixos e, posteriormente,
os arranjos de violdao e as escolhas de harmonias foram feitas com o critério de
adequar-se ao discurso ritmico e melddico.

A decisao inicial do desenvolvimento harmonico foi através do uso de acordes
com intervalos em quartas, justamente porque este tipo de construcao de acor-
des evidencia a sonoridade modal e, além disso, distancia-se um pouco mais das
construcoes tradicionais da tonalidade, com acordes construidos com intervalos de
tercas. Por outro lado, durante o processo desse primeiro arranjo, a presenca da
nota Si na harmonia tornou-se interessante, determinando assim um modo dorico
(6M), na integragao com a harmonia. Os encadeamentos harmonicos também se
fixaram em funcao de destacar a melodia.

0 primeiro arranjo de Canto de Oxald

No proximo exemplo, segue uma das possibilidades de arranjo para acompanha-
mento com o violao do Canto de Oxald. Depois desse exemplo, seguem mais algu-
mas consideragoes sobre a construcao do arranjo.

i = == =2 e =

HI & dirarsin L, - .iljd___.il’: =

-lni -
) e e 4 s bponhd phd_ BB

F

4 - = i e H

B — S S S
éEi_..i".‘__:_.'l.'ll-‘..-i!_ir'.—,_.l_.h#._ﬂ |_-|"-_-
- o e R e e -
! — -

4!—!—!—|.-__—_ J'—f‘—-. .l—._-.

..;..'r.;_:ll";.'.L".r"l"I":iE - .|'E..E =

| B mep-ye - G0 Ba-ha ERN mEeE o b & o = M=

T T — i e — % 3
15'-"'-”' FEE e St
— = '? I ;. _: T

ookl

Exemplo 6 - Partitura editada do Canto de Oxald, com arranjo de violdo (autor: Jylson Martins).
(ALVARENGA, 1982, p. 250 - 251)

Ao observar-se o arranjo do violdo, abaixo da linha melddica, nota-se que a estru-
tura do acompanhamento foi retirada do desenho ritmico do atabaque (partitura
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original). Nesse sentido, houve uma espécie de transliteragao do ritmo do atabaque
para a linguagem do violao e, na misica brasileira, existem inimeros exemplos
do uso desse recurso. Um exemplo simples para essa compreensao pode partir
da idéia de uma figuragao ritmica, tipica do tamborim, aparecendo posteriormente
tocada por um violao ou outro instrumento.

Em arranjos de samba feitos para piano por Cesar Camargo Mariano, encontram-
-se alguns exemplos dessas figuragoes ritmicas distribuidas nas vozes dos acor-
des. Outros exemplos similares acontecem com Joao Bosco na canc¢ao 0dilé 0dild
e, em Baden Powell na musica instrumental intitulada como Berimbau. A pratica
da transliteracao é uma constante no desenvolvimento da linguagem da musica
instrumental brasileira, e por sua importancia e diversas vertentes, merece uma
abordagem mais aprofundada, o que ultrapassa os limites desse artigo.

A segunda versao do arranjo de Canto de Oxald: da importdncia da “voz dos
instrumentos”

Outra forma de realizagao harmonica para o Canto de Oxald foi através da mudanca
da afinac¢ao do violao, visando maior liberdade ritmica e melddica para a linha do
baixo, além disso, esse recurso gerou uma sonoridade mais adequada a escala,
tornado-se modal e, a0 mesmo tempo, deixando em aberto o uso da nota Si (notar
que a nota Si também é omitida na melodia original hexaf6nica). 0 resultado foi de
uma sonoridade mais adequada a melodia, mais afastada do sistema tonal, perma-
necendo também, a idéia de um modo menor indefinido (entre o edlio e o dorico).
Abaixo segue o modelo da afinacao adotada para essa experiéncia, considerando
que ela surgiu partindo da escala da melodia da misica estudada.

Afinagha padels 51 ; : g - T
e 4 - i
-
N S =
Exemplo 7

A alteracao da afinagao foi na sexta corda (de Mi para Ré), segunda corda (de Si
para DO) e, finalmente na primeira corda, indo de Mi para Fa. Com isso, deter-
minou-se uma sonoridade quartal. No proximo exemplo, duas configuragoes do
mesmo acorde formado pela colecao de notas da nova afinagao. Na primeira con-
figuracao, um acorde de Ré menor com sétima e décima primeira [Dm7(11)], com
trés intervalos de quarta entre as notas, sendo o Gltimo uma terga maior (Fa - ().
Na segunda configuracao do mesmo acorde, as mesmas notas foram organizadas
em ter¢as, estando apenas o soprano a uma distancia de quinta justa.
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o

Exemplo 8

0 exemplo acima serve para que o leitor possa compreender a afinacao e, pos-
teriormente, experimentar a sonoridade de outro arranjo montado a partir dessa
nova afinagao. No exemplo que segue, surge um novo arranjo para o Canto de
Oxald, baseado nesse modelo de afinagao proposto.

Este novo arranjo para o Canto de Oxald (ALVARENGA, 1982, p. 250 - 251) ficou mais
elaborado que o anterior, dividindo-se em duas secdes (A-B). Durante o processo
de elaboracao do arranjo sentiu-se a necessidade de criar uma se¢ao contrastante
(B) e, para essa realizacdo, optou-se pela rearmonizagao da mesma melodia. Dessa
maneira, gerou-se um contraste entre as duas secoes €, a0 mesmo tempo, uma
variagao sobre o mesmo tema.
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Exemplo 9 - Arranjo 2 do “Canto de Oxala” (A-B) (autor: Jylson Martins)

Na secao A (cp. 1 - 18), a sonoridade é modal e a colecao de notas é a mesma usa-
da na melodia, porém, a mudanca de afinagao do violao propiciou um movimento
melddico do baixo, gerando um efeito mais polifonico, inclusive pelo uso de duas
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cordas soltas durante toda a secao (28 cord. Nota DO/ 38 cord. Nota Sol). Através
dessa estratégia, o arranjo tornou-se mais idiomatico.

Na sec¢do B (cp. 19 - 37), a melodia foi repetida, usando como recurso de variagao
a rearmonizacao através de outros modelos de montagem de acorde, assim como,
a insercao da nota Si bemol. Nesse sentido, a sonoridade dessa se¢ao B soa como
o modo de Ré edlio (6 menor), ou seja, a sonoridade da escala menor natural.

Outra caracteristica interessante dessa secao contrastante (B) foi a de um movimen-
to descendente em quintas paralelas do baixo (cp. 19 - 23). Esse movimento, soma-
do as duas cordas soltas (altura fixa), gerou um interessante efeito polifénico, com
relativa independéncia entre trés camadas (melodia, baixo, notas fixas [DO, Sol]).

0 uso do padrao ritmico retirado do atabaque (partitura original) e, posteriormen-
te, adaptado a linguagem do violao, funcionou como recurso do uso de elementos
constitutivos retirados da propria esséncia do material (registro original), conser-
vando assim, uma ligagdo com a esséncia tematica e com as matrizes culturais
afro-brasileiras.

Consideracoes finais

Através das experiéncias de performances desses registros, completa-se um ciclo
que vai da percepcao do etnomusicologo, através da sua pesquisa e documentagao
(notagao musical) e, em um novo contexto, a reinterpretacao do material docu-
mentado com finalidade especifica em outra pesquisa.

Nesse sentido, a abordagem fenomenoldgica revela caracteristicas da musica docu-
mentada e, também, uma série de “insights®” para o pesquisador, em relagao aos
detalhes relacionados a sonoridades especificas, ritmos e células ritmicas.

0 exercicio da performance, do entendimento musical através da pratica da leitura,
assim como, o uso de recursos de arranjo e reconstrucao partindo de elementos
fixos gera outro tipo de conhecimento, que nao é imposto de fora para dentro, ra-
cionalizado, se nao, resultado da experiéncia em si mesma e, por isso, assimilado
de forma empirica e intuitiva.

Além disso, o registro da experiéncia como uma forma de reflexdo do processo,
forca-nos necessariamente a um entendimento mais justo dos problemas relacio-
nados a esses registros, como por exemplo, uma maior valorizagao e a absorcao
profunda dos documentos que fixaram através do tempo um momento (nico de
expressao artistica e cultural.

23 Encontra-se a palavra insight com fregiiéncia, na literatura psicanalitica, [...] geralmente € tra-
duzida para o portugués como compreensao interna, compreensao sibita, apreensao sibita, visao
sibita, discernimento, perspicacia, pelos neologismos intravisao ou insaite etc. (ABEL, 2003, p. 22).
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As possibilidades da apropriagao®, imitagao, tentativa de reconstru¢ao, interpreta-
¢ao e releitura, sao pequenas amostras de como a misica cuja origem é a tradigao
oral € nao a cultura escrita nos reconduz as origens e aos processos de identidade
brasileira.

0 resultado sonoro da experiéncia de composicao dos arranjos sobre o Canto de
Oxald foi revelador em relacao aos processos de identidade, pois se assemelham
muito as cangoes de compositores brasileiros. Nao so por conter células ritmicas
comuns ao estilo, nem tampouco por partir de melodia afro-brasileira, mas, so-
bretudo por comprovar, em alguma medida, de onde surgem certas referéncias de
estilos, como o samba, por exemplo.

Com isso, percebe-se também que a aproximacao de fazeres musicais se da de
muitas maneiras e, o resultado sonoro, revela sempre um empenho e trabalho ar-
tesanal que amadurece com o tempo, dependendo também de uma vivéncia social
que nos faz traduzir o que somos através das nossas musicas.

24 0 sentido da apropriacao nesse caso refere-se ao uso do material como ponto de partida e,
geracao de outros materiais, a partir de uma compreensao aprofundada, sendo diferente de apro-
priacao com finalidades pessoais.
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