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RESUMO

LIMA, Jorge Ignacio Mathias. A influéncia da cultura africana na musica vocal
brasileira e norte-americana. Rio de Janeiro, 2017. Dissertacdo (Mestrado em
Musica) — Escola de Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2017.

O presente estudo teve por finalidade a elaboracdo de um CD, cujo repertorio
exemplificasse a importancia da influéncia da cultura africana na mdsica vocal
brasileira e norte-americana, tanto por meio de cancbes produzidas pelos escravos e
seus descendentes, como no caso dos Negro Spirituals, quanto através de musicas
escritas por compositores interessados em retratar 0S contextos culturais,
socioeconémicos e religiosos do Brasil e dos Estados Unidos. O resultado, obtido a
partir de pesquisas literarias, fonograficas e de repertdrio, além das consideracdes
pessoais, aponta para o papel da mdsica enquanto importante instrumento na
compreensédo da formagéo e desenvolvimento das sociedades. Do mesmo modo, ressalta
a necessidade do aprofundamento historico-musical por parte do intérprete na busca do

aperfeicoamento artistico.

Palavras-chave: Influéncia africana. Pesquisa musical. Historia. Musica vocal afro-
americana.



ABSTRACT

LIMA, Jorge Ignacio Mathias. The influence of African culture in Brazilian and
North American vocal music. Rio de Janeiro, 2017. Dissertation (Master Degree in
Music) — Music School, Federal University of Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017.

The purpose of present study was the elaboration of a CD with a music repertoire
that exemplifies the importance of African influence in Brazilian and North American
vocal music, through songs produced by slaves and their descendants as in the case of
Negro Spirituals, and through songs written by composers interested in portraying the
cultural, socioeconomic and religious contexts of the Brazil and the United States of
America. The result obtained both from literary, phonographic and music repertoire
research, and from personal considerations, points to the role of music in understanding
the formation and development of societies. In the same way, it highlights the need for a
deepening in historical-musical perspective of the performer that aims artistic

improvement.

Keywords: African influence. Musical research. History. African American vocal
music.
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1 INTRODUCAO

Figura 1. O Africano nas Américas.

O presente estudo surgiu a partir de dois questionamentos que interagem entre Si:
qual seria a relevancia da gravacdo de um CD que abordasse a tematica africana, e como
este registro fonogréfico e todos os processos nele embutidos poderiam contribuir para o

aprimoramento artistico de outros musicos.

Assim sendo, fez-se imprescindivel responder a tais indagacfes como ponto
inicial da pesquisa, a partir de uma analise de trés fatores que se complementam: a
bibliografia pesquisada; o estudo comparativo entre as musicas afro-americanas e
brasileiras, tendo o negro africano como ponto de interse¢do (Figura 1); a experiéncia

pessoal.

A dissertacdo mostrou-se relevante, primeiramente, ao dar a devida importancia as
raizes africanas. Raizes essas que influenciaram direta ou indiretamente diversos estilos
que muito contribuiram para a historia da musica popular ou erudita, como, por
exemplo, os Negro Spirituals, o Blues e o0 Jazz nos Estados Unidos, e 0 Samba, o Baido
e 0 Maracatu no Brasil. Compositores como George Gershwin, Antonin Dvorak, Aaron
Copland, Hekel Tavares, Waldemar Henriqgue e muitos outros foram em algum
momento inspirados pela heranca africana, enriquecendo e contribuindo para o0s
desdobramentos musicais decorrentes da escravizacdo e vinda dos negros para terras

americanas. O académico francés Denis-Constant Martin faz a seguinte observacao:
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A escraviddo colocou em contato povos de diferentes origens em situacdes
radicalmente novas, em um contexto de violéncia e dominacdo extremas.
Apesar disso, tais contatos, a despeito da brutalidade que os fundava e das
profundas desigualdades entdo engendradas, resultaram também em
processos de mistura e criacdo cultural que produziram, especialmente, novas
formas de expressdo musicais. (MARTIN, 2009, p 15)

O resgate desse nascedouro cultural como consequéncia da Diaspora Negra® tem
consonancia direta com a aprovacdo da Lei 10.639/03 (BRASIL, 2003), que torna
obrigatorio o ensino da historia e da cultura afro-brasileira e africana em todas as escolas,
publicas e particulares do ensino fundamental ao ensino médio. Tal lei é necessaria uma
vez que o preconceito no Brasil ainda é frequente, como atesta a pedagoga Vanda Maria

Ferreira:

A discriminagdo racial no Brasil é responsavel por parte significativa das
desigualdades entre negros e brancos, mas também das desigualdades em
geral. Essas diferencgas séo resultado ndo somente da discriminagéo ocorrida
no passado, mas também de um processo ativo de preconceitos e estereotipos
raciais que legitimam, cotidianamente, procedimentos discriminatorios. A
persisténcia dos altos indices de desproporgdes raciais compromete a
evolucdo democrética do pais e a construgdo de uma sociedade mais justa e
coesa. Para poder reverter esse quadro e promover um modelo de
desenvolvimento no qual a diversidade seja um de seus sustentaculos, no qual
prevalega a cultura da incluséo e da igualdade, faz-se necessario entender que
a desigualdade racial no Brasil resulta da combinacéo de diversos fendmenos
complexos, tais como o racismo, 0 preconceito, a discriminacdo racial,
incluindo a discriminagdo institucional. (FERREIRA, 2014)

O enfrentamento desses fendmenos acima citados passa fundamentalmente pela
educacdo. Segundo o artigo publicado por Luciene Souza na pagina do Centro de

Estudos das Relacdes de Trabalho e Desigualdades:

Existe a crenca de que a discriminacdo e o preconceito ndo fazem parte do
cotidiano da Educacéo Infantil, e de que ndo ha conflitos entre as criangas por
conta de seus pertencimentos raciais. [...] E preciso urgentemente que as
escolas avancem com relacdo a estratégias, acdes e construam novas préaticas
pedagogicas e novas posturas, visando a valorizacdo da cultura negra, tendo
como foco principal uma educacdo que contemple a igualdade racial.
(SOUZA, 2016)

! Diaspora Africana - também chamada de Diaspora Negra - é o nome que se dd ao fendmeno
sociocultural e histérico que ocorreu em paises fora da Africa devido a imigracdo forcada de habitantes
daquele continente, por fins escravagistas mercantis que perduraram da Idade Moderna ao final do século
XX, em especial de africanos de pele escura, chamados pela cultura ocidental de negros ou
afrodescendentes. Disponivel em <http://pt.wikipedia.org/wiki/Diaspora_africana>. Acessado em 03 de
abril de 2017.
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A Lei 10.639/03 propBe novas diretrizes curriculares para o ensino da historia e
da cultura afro-brasileira, e a musica, por seu carater didatico e ilustrativo, aparece
como uma poderosa ferramenta, permitindo que os professores abordem este contetdo
de maneira diferenciada, leve e eficaz. 1sso sem mencionar o fato de que a insercdo da
masica como matéria escolar estd respaldada pela Lei 13.278/2016 (BRASIL, 2016),
que a inclui, além das artes visuais, danca e teatro, nas ementas curriculares dos
diversos niveis da educacgdo. Ou seja, a adocao dessas novas praticas pedagogicas, além
de estar fundamentada legalmente, vem preencher uma lacuna educacional no que diz
respeito a construcdo de uma identidade nacional, a partir de uma percepgdo

sociocultural mais completa.

Desta maneira, surge a segunda justificativa deste trabalho. Se a mdsica é a expressdo
de um povo, nada mais l6gico do que utilizar essa musica para alcancar um melhor
entendimento sobre a formacédo cultural de um pais. Segundo a cientista social Cristiane
Paido (2010), na ardua tarefa de compreender periodos histdricos e pensar a sociedade em
que vivemos, a musica é cada vez mais percebida como um importante objeto de estudo ao
se investigarem momentos marcantes em que as relagdes intrinsecas entre a masica e a
sociedade estejam evidenciadas. Muito apropriada é a afirmagdo do antropdlogo John

Blacking:

Para se descobrir 0 que € a musica e 0 qudo musical é o homem, precisamos
questionar o porqué de quem ouve, quem toca e quem canta, em qualquer
sociedade. Esta é uma questdo socioldgica e situagdes em diferentes
sociedades podem ser comparadas sem qualquer referéncia as formas
musicais, porque estamos focados somente na sua funcdo na vida social.
Neste sentido, ndo ha significativas diferencas entre Black Music, Country,
Rock, Pop, Operas, Musica Sinfénica ou Cantochdo. O que agrada a um, e
ndo a outro, ndo é a qualidade absoluta da musica, mas sim o que ela significa
para este individuo enquanto membro de um grupo sociocultural [...] O som
da musica pode fazer recordar um estado de consciéncia que foi adquirido
através da experiéncia social. (BLACKING, 1973, p. 32,33,53)°

Para se entender a musica e os diferentes géneros musicais, € necessario

compreender a sociedade na qual ela esta inserida; assim como para se entender uma

2 Tradug#o livre do autor para: In order to find out what music is and how musical is man is, we need to
ask who listens and who plays and sings in any given society, and why. This is a sociological question,
and situations in different societies can be compared without any reference to the surface forms of music
because we are concerned only with its function in social life. In this respect, there may be no significant
differences between Black Music, Country and Western Music, Rock and Pop Music, Operas, Symphonic
Music, or Plainchant. What turns one man off may turn another man on, not because of any absolute
quality in the music itself but because oh what the music has come to mean to him as a member of a
particular culture or social group. [...] The sound of music may recall a state of consciousness that has
been acquired through process of social experience.
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sociedade, é preciso, entre outros fatores, analisar a musica que nela se insere.
Fundamentais sdo as palavras do antropélogo e ethomusic6logo americano Anthony
Seeger, ao atestar que se procura estudar a sociedade e a cultura por meio da musica
porque ha certos elementos e informacgdes as quais ndo se pode ter acesso e
compreensdo a ndo ser por intermédio dela. E o caso do paralelo tragado entre a
colonizacdo portuguesa no Brasil e a inglesa nos Estados Unidos, no qual se
demonstra que a mdasica pdde influenciar e refletir importantes transformacdes
sociais dos dois paises. Por ela, foi possivel se aprofundar tanto em semelhanca
quanto em diferencga. Dentre as semelhancas, citam-se o sofrimento, a luta, a dor, os
anseios e as duras condigOes de vida dos africanos nas colonias. Como diferenca,
entra a questdo da cristianizacdo forcada do escravo negro pela utilizacdo dos
testamentos biblicos como base para sua desafricanizacdo, especialmente nos

Estados Unidos da América.

Os fatores que influenciam a producdo musical sdo os mais diversos possiveis
e estdo sempre interligados, passando por questdes culturais, politicas, sociais,
econdmicas e religiosas. O entendimento dessas questdes é relevante para o
desenvolvimento artistico do intérprete, explicitando a necessidade da pesquisa
aplicada & musica. E no minimo desaconselhdvel a formacdo de profissionais
qualificados para o0 exercicio das praticas interpretativas sem a devida
contextualizacdo entre um repertério escolhido e seu respectivo momento histérico.
Do mesmo modo, para a compreensdo de certos estilos musicais atuais, torna-se
valiosa uma pesquisa que retome as origens desses estilos a fim de que se alcancem
interpretacdes mais consistentes e fundamentadas. Em outras palavras: para que o
musico possa assimilar e interpretar com mais propriedade o programa selecionado,

é interessante que ele faca um minucioso estudo tedrico.

“O primeiro instrumento humano é a voz” ° (GREEN, 2003, p. 88). S6 esta
afirmacdo bastaria para justificar a op¢cdo pela escolha da musica cantada para este
projeto. Mas, além de ser 0 primeiro, a voz € 0 mais completo instrumento, pois é o

unico que tem o privilégio de unir as palavras a masica. Segundo o doutor Paulo Pontes:

A comunicacdo por meio da palavra é a caracteristica mais expressiva da
espécie humana. [...] Conhecer a comunicagcdo humana implica no dominio

® Traducéo livre do autor para: The first human instrument is the voice.
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da biologia, da sociologia e da psicologia, além da compreensédo dos valores
humanos. [...] Ndo nos podemos ater somente a ciéncia quando falamos em
comunicagdo humana. Muito antes de as regras cientificas serem definidas, a
arte ja trabalhava com a comunica¢do humana. Hoje, a comunhao entre a arte
e a ciéncia ¢ indissociavel. (PINHO; PONTES, 2008, prefacio)

Neste instrumento (a voz), além da palavra, encontra-se a melodia, o ritmo e até

mesmo a harmonia, se tomarmos como exemplo o Canto Difonico®, ou também

chamado de Overtone Singing, em que ficam claras as constru¢cdes harmonicas a partir

de uma nota pedal, como a que ilustra a Figura 2.
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Figura 2. Canto Difonico.

Mas o essencial é que a voz, através de suas inflexdes, tem possibilidades

praticamente infinitas de comunicar interjeicdes e expressdes presentes no texto

musical. A professora de canto Shirlee Emmons e o escritor Stanley Sonntag

afirmam que:

O que separa a tarefa de um recriador instrumental da de um recriador vocal é
a existéncia do texto. Embora a influéncia sobre o compositor possa muito
bem ter sido de grau [...], é virtualmente impossivel para ele ndo ter sofrido
qualquer influéncia de seu texto. Alfred de Musset, o grande poeta romantico
francés, declarou: “No melhor verso de um verdadeiro poeta ha sempre duas
ou trés vezes mais do que realmente foi dito; depende do leitor suprir o
restante de acordo com suas ideias, seus instintos, e seus gostos.” A atitude
do cantor no que concerne as palavras deve, por isso, variar largamente com
épocas, estilos e as intengdes do compositor. As teorias de interpretacdo — o
quanto e de que tipo — devem ser conectadas com o tipo de texto empregado e

* 0 canto difénico (ou canto dos harmdnicos) é o canto de um ou mais sons simultaneos produzidos por
uma Unica pessoa, que, ao manipular os espagos da cavidade bucal, ressalta os harmdnicos da prépria voz.
Essa experiéncia conduz a novos planos de escuta e de emissdo vocal. Em certas culturas, é usado para a
meditagio. Essa técnica é muito popular na Asia Central, de onde vem sua origem entre 0os mongais e
tuvanos. Disponivel em: <https//pt.wikipedia.org/wiki/Canto_difonico>. Acessado em 07 de Abril de

2017.
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a filosofia do compositor, que comanda seus métodos. Portanto, a primeira
tarefa do cantor é apontar exatamente quais foram as intencdes do compositor
ao musicar o texto. [...] Historicamente, os procedimentos tradicionais de
musicar um texto nunca realmente previram o envolvimento emocional do
cantor, simplesmente variaram o grau. Quando 0s conceitos composicionais e
poéticos mudaram radicalmente no século XX, no entanto, técnicas tais como
a pintura tonal, a ornamentacdo vocal para iluminar determinadas palavras, a
expressdo musical do subtexto, as expressdes musicais pessoais e as
representagdes programaticas do proprio texto e subtexto abriram caminho
para varios tipos de significados ndo verbais. [...] o cantor ndo pode funcionar
bem como intérprete sem comprometimento emocional. [..] O texto
apresenta, a0 mesmo tempo, a maior gléria e o mais pesado fardo para o
cantor. Cada decisdo técnica a ser tomada tem de ser filtrada através das
exigéncias do texto. Esta é a responsabilidade do cantor para com o poeta. O
cantor deve comunicar ao publico o que ele acredita que o compositor
acreditou que o poeta quis dizer. (E ele precisa chegar a um entendimento
claro a respeito de quais meios 0 compositor adotou para iluminar essa ideia,
de acordo com a sua [prépria] visdo). Para fazer isso, o cantor precisa
solucionar o significado literario das palavras e entdo relaciona-las a musica.
Um cantor é tocado por um poema somente se ele compreende
verdadeiramente a experiéncia Unica do poeta descrita naquele poema.
(EMMONS; SONNTAG, 2002, p.111)° (grifo dos autores)

As composic¢des escolhidas para ilustrar a dissertacdo convergem exatamente para
este conceito. O intérprete tem o dever artistico de se comprometer emocionalmente
com as pecas, devendo ser tocado ndo so pelas letras, mas também pelas melodias e o
ritmo, transmitindo ao ouvinte todos os sentimentos implicitos nas composi¢des, como

raiva, angustia, indignacédo, tristeza ou esperanca.

Os Negro Spirituals, passados de geracdo em geracdo pela tradicdo oral, estdo

fortemente impregnados desses sentimentos, uma vez que eram 0S proprios escravos

> Tradugdo livre do autor para: That which separates the task of an instrumental re-creator from that of a
vocal re-creator is the existence of a text. Although the influence of the text on the composer may well
have been one of degree [...] it is virtually impossible for him to have been totally uninfluenced by his
text. Alfred de Musset, the great French Romantic poet, declared: “In the best verse of a true poet there is
always two or three times more than what is actually said; it is up to the reader to supply the remainder
according to his ideas, his drive, and his tastes”. [...] A singer’s attitude toward words must therefore
vary widely with epochs, styles, and composer’s intentions. Theories of interpretation — how much and
what kind — must be linked to the type of text employed and the composer’s philosophy commanding his
methods. Thus the singer’s first task is to pinpoint exactly the composer’s text-settings intentions. [...]
Historically, the traditional procedures of text-settings never really obviated a singer’s emotional
involvement, just varied the degree. When compositional and poetic concepts changed radically in the
twentieth century, however, such techniques as tone painting, vocal ornamentation to illuminate certain
words, musical expression of the subtext, musical personality expressions, and programmatic
representations of the actual and subtext gave way to various sorts of nonverbal meanings. [...] the
singer cannot function as an interpreter without emotional commitment. [...] The text presents at once the
greatest glory for and the heaviest burden on the singer. Every vocal technique decision to be made be
filtered through the demands of the text. This is the singer’s responsibility to the poet. The singer must
communicate to the audience what he believes the composer believed the poet meant. (And he must come
to a clear understanding of what means the composer adopted to illuminate this meaning as he saw it.)
To do this the singer must solve the literary meaning of the words and the relate them to the music. A
singer is touched by a poem only if he truly comprehends the poet’s unique experience described in that
poem.
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negros ou seus descendentes que compunham e executavam as cangdes, explicitando as

condic@es de vida dos afro-americanos nos Estados Unidos da América.

A tematica africana serviu como fonte de inspiracdo para inUmeros compositores
eruditos brasileiros, como por exemplo Heitor Villa-Lobos (Xangd e Estrela é Lua
Nova), Ernani Braga (O Kinimba e Nigue-Nigue-Ninhas), Marlos Nobre (Dengues da
Mulata Desinteressada e Ciclo Beira Mar) ou Francisco Mignone (Quizomba e Danca
do Rei Chico com a Rainha N’Ginga). Hekel Tavares e Waldemar Henrique, os autores
escolhidos para esta pesquisa por gosto estético pessoal e pela importancia que ambos
tiveram no cendrio musical, também se utilizaram da cultura afro-brasileira para compor

cancdes como O Leiléo, Preto Velho Cambinda, Abaluaié e Boi-Bumba.

A ideia da elaboragdo de um CD que abordasse a influéncia africana na musica
vocal norte-americana e brasileira foi o ponto de partida para este estudo, que resultou
em um produto final palpavel. Produto este que, além do CD, pode ser ampliado para
concertos e palestras em escolas e universidades interessadas em uma melhor
compreensdo historica através da musica, justificando desse modo a escolha por
composic¢des que transitassem pelos meios erudito e popular. Uma vez definidos o
tema e o produto, foram realizadas pesquisas literarias, fonograficas e de repertorio
como parte do aprofundamento teérico e estilistico para a gravacdo, que servem

também como ilustracdo e fonte de divulgacdo da pesquisa objeto desta dissertacao.

Foram selecionadas 10 cancBes, sendo 5 Negro Spirituals e 5 composicdes
brasileiras (2 de Hekel Tavares e 3 de Waldemar Henrique), cujas partituras que

serviram como referéncia encontram-se nos Anexos, no final da dissertagéo.

Ap0s as pesquisas e a selegdo das composicdes, iniciou-se a parte da elaboragédo
dos arranjos. Eles foram pensados respeitando a identidade cultural e estilistica de
cada cancdo e de cada pais. Os Negro Spirituals foram arranjados e gravados com

viol&o de aco, violdo dobro resonator® (tocado com slide, como apresenta a Figura 3),

® Violdo aclstico com cordas de aco em que o som é produzido por ressonadores com formato de cones
de metal, ao invés do comum tampo de madeira. Costuma ser tocado com slide (tubo para colocar o
dedo), de metal ou vidro. Foi produzido com o objetivo de ter som mais alto do que o dos violGes
comuns, e o resultado é um som alto e estridente, mesmo sem amplificadores eletrdnicos ou qualquer
equipamento similar, podendo ser ouvido em grandes saldes ou ao ar livre. Tornou-se muito apreciado
por géneros como rock, blues e country music. Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Guitarra_ressonadora>. Acessado em 16 de maio de 2017.
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bouzouki’ (Figura 4), baixo acuUstico e bateria, assumindo por vezes um carater mais
jazzistico e por outras, um carater mais “blues”, ja que ambos 0s estilos foram também

inspirados por raizes africanas.

Figura 3. Violdo Dobro Resonator, tocado com slide.

Figura 4. Bouzouki.

Nas cancdes brasileiras, foram utilizados o violdo de nailon e a percusséo, dois
instrumentos essenciais na formacdo da identidade musical nacional, do ponto de vista

tanto da musica erudita quanto da popular.

" Instrumento musical levado para a Grécia no século XX por imigrantes gregos da Asia Menor que
rapidamente se tornou o instrumento central para o género rebetika e seus ramos musicais. E tocado com
uma paleta e tem um som metdlico, reminiscente de um bandolim. Disponivel em
<https://em.wikipedia.org/wiki/ Bouzouki>. Acessado em 16 de maio de 2017.
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2 CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

Como parte da fundamentacéo teorica, neste capitulo apresento os trés topicos que
contextualizam historicamente o trabalho: a Diaspora Negra, a Escraviddo e a

Violéncia.

2.1 A DIASPORA NEGRA

O vocabulo diaspora, de origem grega, significa dispersdo. Define o
deslocamento, normalmente forcado ou incentivado, de grandes massas populacionais
originarias de determinado lugar para outras areas de recolhimento. O termo foi
originalmente cunhado para designar a migracao e colonizagéo, por parte dos gregos, de
diversas regides ao longo da Asia Menor e Mediterraneo, de 800 a 600 a.C. E utilizado
com muita frequéncia pelo judaismo, para fazer referéncia a dispersdo do povo judaico
no mundo antigo, a partir do exilio na Babil6nia no século VI a.C., e, especificamente a
partir da destruicdo de Jerusalém em 70 d.C., pelo general Tito e as legiGes romanas.

Em termos gerais, diaspora pode significar a dispersdo de qualquer povo ou etnia
pelo mundo, tendo por efeito a fundacdo de estabelecimentos separados da populacéo de
origem, sendo que, em sua maioria, as diasporas estdo ligadas a comércio ou a

peregrinacoes.
O historiador belga Jan Vansina afirma que:

As diasporas sdo movimentos populacionais muito visiveis. Elas supdem a
existéncia de redes de comunicagdo estendidas e multiplicam-se com o
desenvolvimento das rotas comerciais. Se algumas delas comegaram muito
antes de 1500, a maior parte daquelas que conhecemos na Africa pertencem
ao periodo seguinte e ddo testemunho de um novo aspecto do dominio do
espaco por parte do homem. Elas ocorreram onde populacdes bem
estabelecidas comegavam a ter economias complementares ou trocar
produtos com outros continentes. Sua presenca é um sinal da luta humana
para se estabelecer no espago. (VANSINA, 2010, p. 70)

Marian Malowist, professor polonés, corrobora a afirmagdo acima e acrescenta

que:

O periodo que se estendeu de 1500 a 1800 viu estabelecer-se um novo
sistema geocéntrico orientado para o Atlantico, com seu dispositivo
comercial triangular, ligando a Europa, a Africa e as Américas. A abertura do
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comércio atlantico permitiu a Europa e, mais particularmente, a Europa
Ocidental, aumentar sua dominagdo sobre as sociedades das Américas e da
Africa. Desde entdo, ela teve um papel principal na acumulacdo de capital
gerado pelo comércio e pela pilhagem, organizados em escala mundial. A
emigracdo dos europeus para as feitorias comerciais da Africa e dos
territérios da América do Norte e do Sul fez surgir economias anexas que se
constituiram no além-mar. Estas desempenharam, em longo prazo, um papel
decisivo na contribuicdo para a constante ascensdo da Europa que impingia
sua dominacéo sobre o resto do mundo. (MALOWIST, 2010, p. 1-2)

A formacdo e o desenvolvimento dessas novas economias foram fundamentados a

partir do trabalho escravo.

Desde o comeco do século XVI e, em particular, ao longo da segunda metade
deste século, a Africa desempenhou um papel extremamente importante,
ainda que pouco invejado, de fornecedora de mao de obra e de uma certa
quantidade de ouro para uma economia mundial em pleno desenvolvimento.
[...] No principio, os europeus se interessaram pelo ouro africano, depois, a
partir da segunda metade do século XVI, o trafico de escravos passou a
ocupar o primeiro plano. Ele assegurou o desenvolvimento econdmico de
uma grande parte da América e do Caribe, e também, acelerou a acumulacédo
de capital na Europa (sobretudo, na Inglaterra) e na Africa. Nesta época, a
penetragdo européia na Africa foi do tipo pré-colonial e teve, sobretudo, um
cardter comercial. As trocas entre as duas partes eram desiguais, pois 0s
europeus exportavam produtos de baixo custo, em troca dos quais
conseguiam um numero abundante de méo de obra. Deste modo, se eles ndo
tentaram conquistar o continente, do ponto de vista demografico, causaram
um grave prejuizo a Africa. Geralmente se subestimou o papel desempenhado
pela Africa desde os séculos XVI e XVII, de mercado para numerosos
produtos da indUstria européia. Os beneficios que a Africa retirou de tais
contatos se limitam & introdugdo da cultura do milho e de diversas variedades
da mandioca. Ndo se poderia sustentar que isto compensa a hemorragia
demografica, sem falar dos sofrimentos infligidos aos inGmeros seres
humanos que foram arrancados de seu meio e levados para terras longinquas,
onde tudo lhes era estrangeiro, para serem sujeitados a um trabalho pesado
nas planta¢des. (MALOWIST, 2010, p. 11-26)

Como esclarece a doutora Laima Mesgravis (2015), durante os 400 anos em que
existiu, o trafico de escravos negros promoveu 0 maior movimento migratério da
humanidade conhecido até entdo (Figura 5). Para avaliar o numero de africanos trazidos
para as Ameéricas, os historiadores dispdem de dados esparsos e pouco confiaveis,
porque, além das cargas oficialmente registradas, havia também o comércio clandestino
feito por contrabandistas e piratas. Com isso, as estimativas oscilam entre 10 e 20

milhdes de escravos (Tabela 1).

Segundo P.D. Curtin, o nimero de escravos arrancados da Africa pelos
Europeus entre 1451 e 1600 subiu, aproximadamente, para 274.000. Desse
namero, a Europa e as ilhas do Atlantico receberam 149.000 escravos, a
América Espanhola 75.000 e o Brasil, cerca de 50.000. Estes nimeros sdo
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muito emblematicos do inicio do trato atlantico, ou seja, do periodo
precedente ao prodigioso avanco das grandes plantacfes do Novo Mundo.
Eles corroboram a tese segundo a qual a descoberta e o desenvolvimento da
América pelos brancos impulsionaram o trato, instaurado, principalmente,
assim como em geral é admitido, para remediar a pungente escassez de mao
de obra que atingia os colonos espanhdis. (MALOWIST, 2010, p.9)

Figura 5. Rotas do Trafico Negreiro.

AREA SECULO XVI SECULO XVII SECULOXVIII TOTAL

Mar Vermelho 100.000 100.000 200.000 400.000
Saara 550.000 700.000 700.000 1.950.000

Atlantico 328.000 1.348.000 6.090.000 7.76600
TOTAL 978.000 2.148.000 6.990.000 10.116.000

Tabela 1. TRAFICO DE ESCRAVOS AFRICANOS, POR QUANTIDADE, ENTRE 1550 E 1800
Fonte: LOVEJOY apud MATTOS. Histéria e cultura afro-brasileira. Sdo Paulo: Contexto, 2016, p. 66.



23

2.2 A ESCRAVIDAO

A doutora em Historia Social Regiane Augusto de Mattos (2016) informa que a
maior parte das sociedades africanas ja praticava a escraviddo doméstica, caracterizada
como uma forma de dependéncia pessoal. Em se tratando de pequenas comunidades, a
escravidao servia para aumentar o nimero de componentes da familia ou da linhagem,
que, em média, tinha de um a quatro escravos. Em sociedades com caracteristicas
urbanas, como a dos iorubas e a dos haussas, havia mais escravos do que naquelas
basicamente rurais. Entretanto, era um sistema em que 0s escravos na verdade eram
tratados mais como cativos, adquirindo alguns direitos e sem perder a humanidade.
Antes do século XV, quando os europeus ainda ndo tinham estabelecido relagdes
comerciais na bacia do Atlantico e no oceano indico, os escravos eram utilizados no
interior das sociedades da Africa Subsaariana, como criados, soldados, concubinas,
além de serem uma das principais mercadorias de exportacdo para o deserto do Saara,
Mar Vermelho e Oceano indico. A partir do século XVI, uma fundamental mudanca
ocorreu com a substituicdo de um sistema proprio da Africa Negra, o do jonya (do
termo jon, que significa cativo), por um importado da Europa e do Oriente Médio, o da

escravidao.

Segundo o doutor senegalés Paul Diagne:

O jonya ... era difundido principalmente no Sud&o ocidental, assim como na
regido do Niger e do Chade. Um jon (jaam em wolof, maccuba em fulfude,
babyi em haussa) era um escravo ligado a uma linhagem. N&o era cedivel e
possuia a maior parte do que produzia. Nas sociedades em que reinava esse
sistema, ele pertencia a uma categoria sociopolitica integrada a classe
dominante; era entdo cidaddo exclusivo do Estado e pertencia a seu aparelho
politico. Enquanto sistema e categoria social, o jonya desempenhou um papel
consideravel e original dos Estados e impérios de Gana, Takir, Mali, Kanem-
Borno, Ashanti, lorubd e de Monomotapa. A elite dos escravos reais
pertencia a classe dominante do estado e da sociedade. Ela exercia certo
poder, abarcava fortunas, além de poder, ela mesma, possuir escravos.

No entanto, a escraviddo oriental e ocidental, tanto sob sua forma mais
antiga, quanto sob a forma colonial que se expandiu na Africa no século
XVIII, visava, em sua esséncia estabelecer um modo de produgdo ou uma
mercadoria negociével e cedivel. Os escravos formavam, por muitas vezes, o
grosso da populacdo ativa de uma sociedade, como ocorria no sistema
ateniense e nas plantacfes colbnias da Arabia medieval, ou mesmo na
América pos-colombiana. Esse fendmeno engendrou um conflito que
continuaria a afligir o continente africano até o século XX.

Uma instabilidade crescente e guerras continuas contribuiram, ao menos no
plano demogréafico, para a expansdo dos jonya no século XVI até que se
sobrepds geograficamente as regifes com sistemas de escraviddo do tipo
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antigo ou colonial sendo assim inseridas nas novas estruturas sociais.
(DIAGNE, 2010, p. 28-29)

Quanto a questdo do envio de escravos pelo mundo, Joseph E. Inikori, historiador
nigeriano fala que:

No mediterraneo Antigo, certamente houve, porém, de forma isolada, vendas
de escravos oriundos da Africa subsaariana, mas somente no século IX
ocorreu 0 desenvolvimento, de forma significativa, da exportacdo de escravos
provenientes da Africa negra rumo ao resto do mundo. Esse trafico atendeu
principalmente a regido em torno do Mediterraneo (inclusive a Europa
Meridional), o Oriente Médio e algumas regides da Asia. Tal comércio durou
varios séculos, haja vista que somente se extinguiu no comego do século XX.
Todavia as “quantidades” anuais assim exportadas nunca foram relevantes.
Por outro lado, a partir do momento em que o Novo Mundo, apos a viagem
de Cristévao Colombo, em 1492, abriu-se a exportacdo européia, um tréafico
de escravos africanos, envolvendo ndmeros muito maiores, se superpds ao
antigo tréafico: trata-se do tréfico transatlantico de escravos, praticado do
século XVI até meados do século XIX. Os dois traficos perpetuaram-se
simultaneamente durante quase quatro séculos a arrancaram milhdes de
africanos de sua patria. (INIKORI, 2010, p. 91)

A partir do momento em que as metropoles desenvolveram um sistema com o
objetivo de produzir bens pela exploracdo do meio natural das coldnias destinados a
comercializacdo nos mercados europeus, a necessidade de mao de obra farta e barata
para a sustentacdo desse comércio se tornou uma imprescindibilidade. Nas Américas,
havia escassez de trabalhadores aptos para as tarefas mais pesadas. Com o crescimento
da demanda por produtos coloniais, a busca por mais méo de obra consequentemente
aumentou. E a opcéo que se tornou mais viavel do ponto de vista financeiro e pratico foi
justamente o trafico de escravos negros da Africa, uma vez que os africanos estavam
acostumados a viver sob a autoridade e controle de superiores hierarquicos, ja que
provinham de culturas estruturadas com chefes, reis, principes, sacerdotes e também
escravos. Sem excluir o fato de saberem lidar muito bem com a agricultura. Malowist
(2010) coloca que tudo pareceu favorecer a exportacdo dos negros da Africa para a
America; contudo, o trafico negreiro so alcangou a sua grande expansdo quando foram

criadas as grandes plantacGes de cana-de-agucar.

Primeiro na América espanhola, depois no Brasil, notou-se, desde o inicio, que a
populacdo indigena ndo poderia suportar a dura cadéncia do trabalho imposto nas
grandes plantagdes, ao passo que os africanos, nas mesmas condigdes, mostraram-se

excelentes trabalhadores. Mesgravis (2015) acrescenta que, do ponto de vista de
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Portugal, os escravos negros tinham maior resisténcia natural as doencas epidémicas dos
europeus, como variola, colera, sarampo, gripes e outras infeccdes, pois partilhavam os

mesmos anticorpos, uma vez que ja tinham estabelecido contato anteriormente.

Dai o papel fundamental da Diaspora Negra enquanto fornecedora de mao de obra
para 0 mercado entre Europa e América que visava a uma producdo em larga escala.
Inikori (2010) afirma também que ndo € possivel analisar com precisdo o papel histérico
mundial do trafico de escravos e 0 volume desse comércio ao longo dos séculos, sendo
através de estimativas. A amplitude, a extensdo geogréfica e o regime econémico, em
termos de oferta, emprego de escravos e dos negocios com os bens por eles produzidos,
sdo as marcas distintivas do trafico de escravos africanos comparativamente a todas as
outras formas de comércio de escravos. Esse trafico foi o fator primordial para o

advento da ordem econ6mica atlantica do século XIX.

Outro ponto que pesou consideravelmente na decisdo por se optar pela utiliza¢éo
de escravos africanos foi o lucro extraordinario gerado pelo trafico para os
comerciantes, tanto das metrdpoles quanto das colbnias. O escravo se tornou uma
valiosa mercadoria, chamado de Ouro Negro. Até o século XIX, esse comércio de
negros trazidos da Africa favoreceu a acumulacio de grandes capitais que financiaram,

por exemplo, a industrializacdo na Inglaterra e, depois, nos Estados Unidos.

Malowist atesta que:

O periodo que se estendeu de 1500 a 1800 viu estabelecer-se um novo
sistema geoecondmico orientado para o Atlantico, com seu dispositivo
comercial triangular, ligando a Europa, a Africa e as Américas. A abertura do
comércio atlantico permitiu a Europa e, mais particularmente, a Europa
Ocidental, aumentar sua dominagdo sobre as sociedades das Américas e da
Africa. Desde entfo, ela teve um papel principal na acumulagio de capital
gerado pelo comércio e pela pilhagem, organizados em escala mundial. A
emigracdo dos europeus para as feitorias comerciais da Africa e dos
territérios da América do Norte e do Sul fez surgir economias anexas que se
constituiram no além-mar. Estas desempenharam, em longo prazo, um papel
decisivo na contribui¢do para a constante ascensdo da Europa que impingia
sua dominacéo sobre o resto do mundo. (MALOWIST, 2010, p. 1-2)

O controle do trafico negreiro se alternou durante os seculos. Primeiramente,
Portugal deteve o monopolio sobre esse comércio em 1600, mesmo tendo ficado sob o
dominio espanhol entre 1580 e 1640, como informa o professor americano Joseph E.

Harris (2010), tendo inclusive feito um acordo com a Espanha, segundo o qual se
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comprometia a fornecer escravos africanos as col6nias espanholas. Em 1640, esse
monopolio passou para os holandeses, e posteriormente, em 1701, para os franceses. No
ano de 1713, o dominio do trafico foi atribuido a Inglaterra, que se tornou assim o maior

mercador de escravos do mundo.

Portugal foi atraido inicialmente para a Africa Negra pelo ouro, que era
anteriormente exportado pelos paises islamicos. N&o obstante, eles ndo
tardaram a perceber que a Africa possuia uma outra mercadoria, também
fortemente procurada pelos europeus: os escravos. Ainda que a escraviddo
fosse diferente da escraviddo praticada pelos europeus, a tradicdo de exportar
escravos para 0S paises arabes era muito antiga em grandes partes do
continente, em particular do Suddo. Nos séculos XV e XVI, esta tradicdo
pareceu ter ajudado, em certa medida, 0s portugueses a conseguir,
regularmente, escravos em uma grande parte da Africa Ocidental,
notadamente na Senegambia, parceira econdmica de longa data.
(MALOWIST, 2010, p.8)

Segundo Mattos (2016), os portugueses desembarcavam as mercadorias de seus
navios e as levavam até a praia. Com o intuito de se estabelecerem em terra firme, por
volta de 1445, construiram a primeira feitoria portuguesa nessa area, em uma ilha
chamada Arguim, onde construiram posteriormente uma fortificagdo. O forte Arguim,
ao norte do rio Senegal, antes do século XVII, passaria a ser a mais importante

localidade portuguesa de confinamento de escravos.

Os portugueses, que penetravam cada vez cada vez mais profundamente nas
regides do sudeste da Africa Ocidental, aplicaram, com sucesso, as praticas
comerciais utilizadas na Senegdmbia. Compreendendo o carater
indispensavel da cooperacdo dos chefes e dos mercadores locais, dedicaram-
se a interessa-los ao trato de escravos. Os portugueses ndo ignoravam que
isto pudesse resultar em uma intensificagdo dos conflitos entre os diversos
povos e Estados africanos, os prisioneiros de guerra tornando-se o principal
objeto deste comércio, mas eles deixaram muito cedo de se opor as objecdes
morais, pois, como muitos outros na Europa, eles acreditavam que o trafico
abria aos negros o caminho para a salvacdo: ndo sendo cristdos, 0s negros
haveriam de ser condenados por toda a eternidade se eles ficassem em seus
paises. [...] Durante todo o século XV, eles tiveram um crescente interesse
pelo comércio dos escravos e, ao longo do século XVI, como nos outros
seguintes, os territorios capazes de lhes fornecerem escravos em grande
quantidade, cada vez mais, suscitavam-lhes a cobica. E sob esta 6tica que é
preciso alocar a penetracdo portuguesa no Congo (onde ndo havia nem ouro e
nem prata), encetada no comeco do século XVI, e a conquista posterior de
Angola, que foi precedida pelo rapido avan¢o do comércio de escravos na
ilha de Luanda. (MALOWIST, 2010, p.8)

Os escravos vinham de diversas localiza¢Ges (Tabela 2). Mattos (2016) acrescenta
que, por possuir baixa densidade demografica, a regido denominada Alta Guiné foi

sendo substituida pela regido Baixa Guiné, que compreendia a Costa do Ouro, Golfo de
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Benin, também denominada Costa dos Escravos, e Baia de Biafra. Ja no final do século
XVII, no auge das exportacdes, Benin perfazia 44% dos escravos exportados da Africa,
ou seja, cerca de 227.800 africanos sairam de seus portos. Mas a Africa Centro-
Ocidental, que compreendia as regides do Congo e de Angola, foi a maior exportadora
de escravos de todo o continente. Entre 1660 e 1800, mais de 3,1 milhdes de escravos
sairam dos portos de embarque dessa regido, o que representava um terco de todo o
comeércio de escravos africanos naquele periodo. Somente depois da segunda metade do
século XVII, o interesse pelo comércio de escravos no lado indico da Africa cresceu. A
distancia entre a Africa Oriental e a América tornava o trafico muito custoso ao
aumentar a taxa de mortandade dos africanos durante a longa viagem. No século XIX, a
viagem de Mocambique até o Rio de Janeiro, por exemplo, durava aproximadamente
trés meses. Ja uma embarcacdo vinda da regido ocidental africana levava cerca de 35

dias para chegar ao mesmo destino.

3 ; ; PRINCIPAIS
AREA SUBAREA PERIODO
REINOS E POVOS
Senegambia séculos XVI, XVII Sereres, Jalofos, Fulas
Alta Guing éculos XVII Axantse, Bijag6s, Mandi
séculos , xantse, Bijagds, Mandingas,
Costa do Ouro XVII Beafadas, Cassangas
Golfo do Benin ;
secu)l(o\il)ﬁvu, Benin, Alada, Oid, Daomé
(Costa dos Escravos)
Baixa Guiné
Baia de Biafra séculos XVII, Ibos, 1jos, Ibibios, I,tseqms, lgalas,
XVII lorubés

Centro-Ocidental

Congo

séculos XVII a XIX

Povos do lago Malembo

Andongo (Angola)

séculos XVII a X1X

Lubas, Lundas, Cazembes, Lozis,
Matambas, Cacanjes, Cacondas

Oriental

Vale do Zambeze

século XIX

Niamiezis, Cazembes, Lozis, lads

Sul de Mogambique

século XIX

Ngumis

Quadro 1. TRAFICO DE ESCRAVOS AFRICANOS SEGUNDO PERIODO, LOCAL, REINO E/OQU
POVO DE ORIGEM Fonte: MATTOS. Histéria e cultura afro-brasileira. Sdo Paulo: Contexto, 2016, p.
72
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Os cativos eram negociados e recolhidos de diferentes lugares e de diferentes
povos. Mesgravis (2015) afirma que a politica de trazer escravos de diversas regides
africanas, assim como a de separar parentes, evitando o transporte de familias, atuou
também no sentido de evitar a formacdo de grupos de apoio que pudessem oferecer
resisténcia contra os donos das terras em que eles iriam passar a viver e

consequentemente a trabalhar.

Desde o0s primeiros contatos com a Africa, por volta do século XV, os
europeus tiveram como estratégia para organizar o trafico de escravos a
identificacdo dos africanos. No inicio, utilizaram as expressdes “negro da
Guiné” e “gentio da Guiné” como sindnimo de africano, pois Guiné era 0
nome mais conhecido para a Africa. [...] com a intensificagio do comércio de
escravos, 0s europeus passaram a identificar os diferentes grupos africanos,
que chamaram de “nagdes”, quais sejam, minas, angolas, mogambiques, jejes,
cassanges, cabindas, benguelas, monjolos, entre outras. [...] Na realidade, as
chamadas “na¢des” nada mais eram que os portos de embarque ou dos
principais mercados de escravos no continente africano. Muito raramente a
etnia original do africano era identificada. Portanto, essa prética estava
relacionada diretamente ao trafico atlantico de escravos africanos. Por outro
lado, era muito comum a associa¢do dessas “nacdes” as caracteristicas fisicas
e morais dos africanos, o que ajudou a estabelecer esteredtipos sobre os
diferentes grupos. A construcdo desses esteredtipos, muitas vezes resultado
de preconceitos, estava relacionada aos interesses dos traficantes de escravos
em ganhar a concorréncia no comércio de escravos, pois 0s proprietarios
levavam essas caracteristicas em consideracdo ao adquirir o escravo africano.
(MATTOS, 2016, p. 113-114)

A partir do século XVII, a escravidao se expandiu no continente africano devido a
procura crescente dos europeus por mao de obra como consequéncia da expansdo das
propriedades agricolas na América e pela escassez de escravos em lugares mais
acessiveis. As formas de obtencdo de negros africanos se aprimoraram a medida que o
mercado internacional solicitava uma produgdo mais ampla. Segundo Mesgravis (2015),
além da captura pela forca (sequestro), pela traicdo ou pelo engodo ao atrair 0s negros
com tabaco e aguardente, 0s europeus passaram a obter escravos como consequéncia de
disputas politicas e territoriais entre os povos africanos, estimulados e financiados pelas
metrépoles com o fornecimento direto de armas. Mattos (2016) acrescenta que a
escravizacdo de pessoas em maior escala ocorreu, primeira e fundamentalmente, como
resultado de conflitos como a guerra civil e 0 consequente desmembramento do reino do

Congo, que o transformou em uma das principais fontes de cativos.
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Os africanos eram negociados por mercadorias como armas de fogo, pélvora,

tecidos, vinhos, aguardente e fumo brasileiros, facas, espelhos e tapetes (Tabela 3) em

galpdes e barracdes geralmente localizados na costa.

AREA SUBAREA PRODUTOS
Senegambia cavalos, sal e algod&o
Alta Guiné
Costa do Ouro tecidos indianos e objetos de ferro
Golfo do Benin objetos de cobre, tecidos e contas europeias,
(Costa dos Escravos) armas e municao
Baixa Guiné

Baia de Biafra

tecidos e objetos de ferro

Centro-Ocidental

Congo

tecidos de algodédo e seda, porcelana, contas
de vidro, armas, pdlvora, tabaco e aguardente

Andongo (Angola)

tecidos, contas de vidro, armas, aguardente,
tabaco, trigo, facas, espelhos e tapetes

Oriental

Vale do Zambeze

contas e algoddo de Cambaia

Quadro 2. PRINCIPAIS PRODUTOS OFERECIDOS EM TROCA DE ESCRAVOS AFRICANOS
Fonte: MATTOS. Historia e cultura afro-brasileira. Sdo Paulo: Contexto, 2016, p. 90.

2.3 AVIOLENCIA

Além de serem arrancados de suas familias, casas, culturas, religides, habitos e

costumes para serem tratados como mercadoria, 0s negros africanos sofriam diversas

formas de violéncia, que comecavam ja na Africa com a crueldade da captura, passando

pelos maus tratos no transporte terrestre e finalizando com a espera pelos navios

negreiros, em depasitos apinhados de gente.
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As embarcacdes que faziam o transporte dos escravos da Africa para as Américas
(os tumbeiros) conseguiam embarcar em média quinhentos africanos por viagem, que se
apertavam em pordes superlotados para conseguir sobreviver a duras circunstancias,
como o calor intenso, a extrema falta de higiene e a escassa alimentacdo. “Eles
passavam quase o0 tempo todo acorrentados e, no momento do embarque, ou ainda nos
barracGes, costumavam ter o corpo marcado a ferro com as iniciais ou simbolos dos
proprietarios” (MATTOS, 2016, p.101). Durante a viagem maritima, feita em condigdes
desumanas, muitos morriam de fome ou doengas. A crueldade contra os sobreviventes
que desembarcavam nas Ameéricas prosseguia com trabalhos forgados, castigos fisicos e
psicoldgicos a que eram submetidos.

A principio, os negros africanos eram obrigados a executar, sobretudo, trabalhos
pesados de lavoura e transporte de cargas nas grandes propriedades agricolas para a
exportacdo, como nos engenhos de cana-de-agUcar, fazendas de café e exploracdo de
minas de ouro e pedras preciosas no Brasil, ou nos campos de algoddo no sul dos

Estados Unidos. A rotina de trabalho era ardua, como no caso das fazendas de café:

Logo cedo eles levantavam e, antes do sol nascer, se dirigiam para 0s
cafezais a pé ou em carros de boi. L4 passavam 15 horas por dia
trabalhando, permanecendo na labuta até o anoitecer, quando regressavam
para a sede da fazenda. Ao chegarem, ainda eram obrigados a cortar
lenha, preparar a comida para o outro dia e torrar o café. J4 eram 10 horas
da noite quando se recolhiam nas senzalas, feitas de pau a pique e sapé,
sem janelas. (MATTOQOS, 2016 p.109)

A escraviddo se estendeu até 1863 nos Estados Unidos, quando entrou em vigor,
no dia primeiro de janeiro, 0 Ato de Emancipacao assinado pelo presidente Abraham
Lincoln. No Brasil, a Lei Aurea, que aboliu oficialmente a escraviddo, foi assinada em
13 de maio de 1888.

Durante o longo periodo escravista, a violéncia foi uma das caracteristicas mais
marcantes desse sistema socioecondémico, independentemente do pais. Segundo o

historiador Vilson Pereira dos Santos:

Na violéncia implicita na escraviddo aponta-se uma parcela importante e
imprescindivel da dominagdo dos senhores sobre seus escravos das diversas
unidades produtivas existentes no decorrer da sociedade escravista. [...]
Acredita-se que a pratica da violéncia foi imposta com o intuito de submeter
e controlar as acdes de negacdo dos cativos frente a sociedade que 0s oprimia
e 0s dominava. (SANTOS, 2013, p. 2)
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O autor também cita a doutora em historia Sylvia Hunold Lara, quando atesta que:

O reconhecimento social da pratica dos castigos de escravos, no entanto,
esbarrava na questdo da justica e da moderacdo, pois somente aplicado nessas
condicOes corresponderia as que dele se esperava: a disciplina e a educacéo.
A punicdo injusta e excessiva provocava, por seu turno, descontentamento e
revolta. Punir o escravo que houvesse cometido uma falta, ndo s6 era um
direito, reconhecido pelos proprios escravos, mas nao quer dizer que 0s
castigos eram aceitos, ou seja, por intermédio dos castigos, caberia a tarefa de
educar seus cativos para o trabalho e para a sociedade. (LARA apud
SANTOS, 2013, p. 2-3)

A violéncia exagerada dos senhores, feitores ou capatazes contra oS escravos
se dava, na maioria das vezes, por julgarem necessaria uma punicdo exemplar, quase
como um espetaculo, visivel aos outros cativos para inibir provaveis crimes e

rebeldias. Santos afirma que:

Como espetaculo de horrores publicos, o castigo fazia parte de um ritual e
era um elemento de liturgia punitiva que deixava a vitima infame diante
de si e ostentava a todos o triunfo do poder senhorial visando simbolizar,
no momento de sua execucdo, a lembranca da natureza do crime
estabelecendo, entre o suplicio e o crime, relagbes decifraveis na certeza
de anular o crime junto com o culpado. [...] Nesse sentido, o escravo
poderia ser considerado uma “coisa”, uma propriedade de seu senhor, o
que evidentemente ndo o despojaria de sua condicdo humana e muito
menos o impediria de reagir e resistir a condicdo de escravizado e de
atuar enquanto um sujeito histérico. (SANTQOS, 2013, p. 4)

As técnicas e instrumentos de tortura para castigar os escravos foram muitas e néo
se tornaram excepcionalidades, mas direitos e praticas habituais. Entre os recursos mais

utilizados estava a mascara, como a da Figura 6.

/Figura 6. Mascara de Flandres (ARAGO, 1839).
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A mascara era usada geralmente para punir escravos que furtavam cana ou
rapadura para se alimentar, ou até mesmo para 0s que se utilizavam da geofagia, ou seja,
a ingestdo de terra ou barro. A méascara era um artefato de ferro atrelado a cabeca e ao
pescoco do individuo, impedindo que ele se alimentasse. Normalmente, o escravo ficava

dias com a méscara.

Um dos mais famosos e cruéis castigos era o acoite (Figuras 7 e 8), no qual se
manuseava um chicote feito de cinco tiras de couro retorcido com nds, usado para

castigar o escravo por alguma falta e também acelerar o ritmo do trabalho.

O escravo era preso por correntes ou cordas, em uma coluna de madeira ou pedra de
aproximadamente 2 metros de altura chamada pelourinho, e recebia de 20 a 200 acoitadas.
A tortura era realizada geralmente pelo feitor ou o capataz. Muitos ndo resistiam e morriam
no decorrer do castigo. Os que sobreviviam eram obrigados a se banhar em salmoura (uma
solucdo de agua e sal), que ajudava na cicatrizacdo dos ferimentos mas causava dores

imensas.

Figura 7. Execucdo do Acoite (DEBRET, séc XIXa)®.

8 O pintor francés Jean-Baptiste Debret, que fazia parte do Neoclassicismo francés, foi um dos principais
artista///////l//s que integraram a denominada Missdo Artistica Francesa que veio para o Brasil em 1817,
amparada por D. Jodo VI. Ele contribuiu para o desenvolvimento das belas-artes no pais, retratando
também a vida do escravo negro. Disponivel em <www.mundoeducacao.bol.uol.br/historiadobrasil/o-
brasil-segundo-jeanbaptiste-debret-htm>. Acessado em 19 de maio de 2017.
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Figura 8. Marcas das agoitadas em escravo de Louisiana, EUA.

O vira-mundo era um instrumento de ferro que se abria em duas metades e se
fechava por intermédio de um parafuso (Figura 9). Nele, havia buracos grandes e
pequenos para por 0s pés e as maos inversamente, ou seja, a mdo direita com o pé
esquerdo e a mao esquerda com o pé direito. Com se ndo bastasse a posi¢do incbmoda,
0 sofrimento para quem era submetido ao vira-mundo podia vir acompanhado de

chibatadas e chutes.

Figura 9. O vira-mundo.
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Mesmo depois da aboli¢do da escravidao no Brasil, o tronco (Figura 10) ainda foi
utilizado em diversos lugares, inclusive na Africa. Era um instrumento formado por
duas pecas retangulares de madeira, com buracos onde eram colocados 0s pés, as maos
e até mesmo 0s pescocos dos escravos. As pecas eram fechadas por um cadeado. Os
cativos podiam permanecer presos por dias, indefesos aos ataques de insetos e ratos e

em contato com suas fezes e urinas, aumentando a degradac&o fisica e moral.

Figura 10. Escravos no tronco (DEBRET, séc XI1Xb).

Além dos ja citados, inimeros outros instrumentos de repressao e tortura foram
utilizados naquela época. A criatividade em prol da violéncia era bastante fértil.
Segundo Santos (2013), “os castigos fisicos [...] eram um exercicio do poder senhorial e
da reafirmacdo de sua dominacéo, sendo que eles estavam ligados a reproducéo de uma

relag@o de exploragdo direta do trabalho”. O mesmo autor ainda afirma que:

A imposicdo senhorial ndo s6 tentava marcar no corpo dos cativos a sua
submisséo, a sua condi¢do de escravos, como também reafirmava o poder e a
lei dos senhores reativando e dando condi¢cBes de continuidade ao poder
senhoarial, disciplinando e produzindo um trabalhador particular, num local de
producdo também particular.

Sua acdo era disciplinadora, ndo s6 porque se constituia em um meio para
ordenar o trabalho, dividi-lo e regula-lo, mas também tentava marcar, nos
escravos e escravas negras, as regras de sua submissdo, de sua condigdo de
seres submetidos a uma dominagdo e exploracdo. Neste sentido, as marcas
fisicas nos corpos dos escravos constituiam-se em suportes concretos da
violéncia senhorial, servindo de instrumentos para a perpétua continuidade de
exploracgdo escravista. (SANTOS, 2013 p. 15)
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3 NEGRO SPIRITUALS

O trafico negreiro colocou em contato africanos vindos de diferentes lugares,
pertencentes a numerosas e distintas sociedades, crencas, culturas e que, apesar dos
horrores que sofriam, tinham que de alguma maneira tentar sobreviver e se adaptar as
duras condicdes de vida, como as longas jornadas de trabalho forgado, a alimentagéo

precéria e 0s maus tratos a que eram submetidos. Martin afirma que:

Os sistemas sociais, as religides, as linguas, os habitos alimentares e as
musicas de seus lugares de origem eram, portanto, extremamente diferentes.
Além disso, os escravos eram dispersados sistematicamente desde sua
chegada, para que ndo pudessem se recompor em grupos originarios. [...]
dispersos e sem grandes meios de comunicagdo uns com os outros, foi
necessario que eles inventassem meios para entender juntos sua condic¢éo e 0s
ambientes fisico e social nos quais teriam de viver. Eles tiveram, portanto, de
ultrapassar suas diferencas para reconstruir instrumentos para pensar,
comunicar e agir em conjunto. Lingua, religido e masica foram algumas das
areas privilegiadas nas quais se exerceu sua vontade de criar para sobreviver.
[...] Eles reagiram esfor¢ando-se para devolver a si mesmos o sentimento de
sua propria humanidade para melhor proclamé-la diante daqueles que a
recusavam [...] pela necessidade de dar algum sentido ao absurdo da vida de
escravo e pela necessidade de manter ainda alguma esperanga. (MARTIN,
2009, p. 20 - 21)

Na Africa, a musica e a danca ao som de tambores eram usadas para marcar e
celebrar quase todo evento da vida tribal, como nascimentos, casamentos, cerimonias,
religiosas, preparacfes para guerras, trabalhos diversos e funerais. Esse costume foi
trazido pelos negros para as Américas, como pode ser atestado através dos vissungos®

no Brasil e das work songs™ nos Estados Unidos.

A partir da primeira metade do século XVII, o Cristianismo passa a ser imposto
aos escravos, que relutavam em se converter a uma religido praticada por seus donos,

e que eles consideravam hipdocrita, pois pregava amor e fraternidade ao proximo,

% Vissungo, em etnografia, se refere & masica de caréter responsorial praticada por escravos africanos n&o
sO nas lavras de diamantes e ouro em Minas Gerais, mas também em todas as outras praticas do cotidiano
dessas pessoas. Havia vissungos para o amanhecer, para a hora de comer, para 0 momento de desejo, para
0s enterros, entre outras atividades cotidianas. Disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/Vissungo>.
Acessado em 20 de maio de 2017.

19 A maior parte das work songs, ou can¢Bes de trabalho, vinha dos campos agricolas, com o intuito de
sincronizar o movimento fisico em grupos, coordenando a semeadura e a colheita. O uso de versos em
cangdes de trabalho as vezes eram improvisados e cantados de forma diferente. A improvisacao
proporcionou aos cantores uma forma subversiva de expressdo. Escravos cantavam versos improvisados
para zombar de seus superintendentes, expressar frustracdes, compartilhar sonhos de escapar, ou somente
descrever os cotidianos das atividades no campo. Muitas canc¢Bes serviram para criar conexdo e
familiaridade entre os trabalhadores. Disponivel em <https://em.wikipedia.org/wiki/Work_song>.
Acessado em 20 de maio de 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Vissungo
https://em.wikipedia.org/wiki/Work_song
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entretanto ndo era exatamente isso que eles presenciavam em seu cotidiano. Mas o
fascinio pelas historias biblicas, que podiam ser comparadas as suas proprias
experiéncias de sofrimento, luta e perseveranca, e a esperanca nas mensagens de um
futuro libertador pregadas pelo Novo Testamento, acabaram ganhando a simpatia das

massas afro-americanas.

Por volta de 1730, o movimento revivalista chegou na Geé6rgia com o0s
irmdos John e Charles Wesley, fundadores do Metodismo, se alastrando com
rapidez pela América do Norte. [...] A insercdo do escravo na religido da
inicio, ainda que de forma muito primaria, a capacidade de o senhor dialogar
com o mesmo, ja que agora dividiam uma mesma crenga e freqiientavam a
mesma congregac¢do. (COLETTO, s.d., p. 1-2)

E importante ressaltar que essa imposicao religiosa fez parte da desafricanizacéo
dos escravos, como sendo um processo pelo qual se tirou ou procurou tirar dos cativos
0s contetidos que o identificavam como de origem africana, como escreveu Nei Lopes
(2005). A estratégia era fazer com que 0 escravo esquecesse 0 mais brevemente sua
condigdo de africano e assumisse a de “negro” enquanto marca de sua subalternidade.
Outro ponto fundamental a destacar € o fato de essa imposicgdo religiosa ter acontecido
de maneira muito mais enfatica nos Estados Unidos do que no Brasil, onde foram
permitidos os batuques nos terreiros e senzalas, além da adocdo de religides de origem

ou de influéncia africana.

As primeiras manifestacfes unindo a nova concepcao religiosa e a heranca
cultural africana foram os shouts™, que eram trechos musicais responsérios, baseados
nos ensinamentos biblicos. Como eram proibidos de utilizar instrumentos musicais, 0s
cativos afro-americanos se valiam da voz, acompanhados por palmas e batidas com 0s

pés no chao para dar vazdo aos seus sentimentos.

! Depois de um regular culto de adoragio, as congregagdes costumavam permanecer para um “grito no
circulo”. Era uma sobrevivéncia de uma danga africana primitiva. Entdo, ministros educados e membros
colocaram uma proibicdo sobre ele. Os homens e mulheres se posicionavam em um circulo. A mdsica
comecava talvez com um Spiritual, e o circulo comegava a se mover, primeiro lentamente, depois com
um ritmo mais acelerado. A mesma frase musical era repetida durante horas, produzindo um estado de
éxtase. As mulheres gritavam e caiam. Os homens, exaustos, caiam fora do circulo. Disponivel em
<www.negrospirituals.com/ index.html>. Acessado em 22 de marco de 2017.

Traducdo livre do autor para: After regular a worship service, congregations used to stay for a “ring
shout”. It was a survival of primitive African dance. So, educated ministers and members placed a ban on
it. The men and women arranged themselves in a ring. The music started, perhaps with a Spiritual, and
the ring began to move, at first slowly, then quickening pace. The same musical phrase was repeated over
and over for hours. This produced as ecstatic state. Women screamed and fell. Men, exhausted, dripped
out the ring.


http://www.negrospirituals.com/index.html
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A pesquisadora Randye Jones (2007) informa que, assim como 0s shouts, 0s
Spirituals sdo cancdes criadas pelos africanos que foram capturados, aprisionados e
levados para os Estados Unidos para serem negociados como mercadoria e surgiram a
partir da ansia e da necessidade de 0s escravos se expressarem engquanto seres humanos,
retratando ndo sé a dor, a desesperanca e a ardua labuta do dia a dia nos campos de
algod&o no Sul, mas também os anseios e desejos de uma vida melhor baseada na fé em
uma crenca que prometia a libertacdo da alma, aprendendo e memorizando as passagens

biblicas e as transformando em cancdes.

Segundo Jones (2007), ha registros de aproximadamente 6000 Negro Spirituals,
que foram passados de geracao para geracao através da tradicdo oral. Entretanto, muito
do que se produziu musicalmente pelos negros afro-americanos foi perdido ou
modificado por conta dessa oralidade, pois era proibido ao escravo aprender a ler e
escrever. A respeito da tradicdo oral, Mattos afirma que:

Até os dias atuais, a maior parte das sociedades africanas subsaarianas da
grande importancia a oralidade, ao conhecimento transmitido de geracéo
para geragdo por meio das palavras proferidas com cuidado pelos
tradicionalistas — os guardides da tradicdo oral, que conhecem e
transmitem as ideias, sobre a origem do mundo, as ciéncias da natureza, a
astronomia e os fatos historicos.

Nessas sociedades de tradi¢do oral, a relagdo entre 0 homem e a palavra é
mais intensa. A palavra tem um valor sagrado, sua origem é divina. A fala
é um dom, ndo podendo ser utilizada de forma imprudente, leviana. Ela
tem o poder de criar, mas também o de conservar e destruir. Uma Unica
palavra pode causar uma guerra ou proporcionar a paz.

Os griots ou animadores publicos sdo tradicionalistas responséaveis pela
histéria, mulsica, poesia e contos. Existem griots musicos, tocadores de
instrumentos, compositores e cantores, 0s griots embaixadores,
mediadores em caso de desentendimentos entre as familias, e os griots
historiadores, poetas e genealogistas, estes sdo 0s contadores de histéria.
Nem todos os griots tém o comprometimento com a verdade como 0s
demais tradicionalistas. A eles é permitido inventar e embelezar as
histérias. (MATTOS, 2016, p. 19)

As melodias das cancbGes eram simples, derivadas basicamente da escala
pentatbnica, como as da cancdo Roll, Jordan, Roll (Exemplo musical 1, disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=mAZhQQN758g>), apresentada no filme 12 Anos
de Escravidao (2013), de Steve Mcqueen.


https://www.youtube.com/watch?v=mAZhQQN758g
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Roll, Jordan, Roll

eSS ST ES =SS ES S =SS

‘entdown to the Ri ver Jor - dan. Where John bap tised three.

SSSE S SSEes === === si—

Well 1 woke he De vil in Hell sayin John ain't baptsed me.

Exemplo musical 1. Escala pentatnica de Si bemol maior.

Segundo Martin:

Elas evidenciavam a utilizagdo sistemética de progressbes baseadas na
sucessao tbnica, subdominante, dominante (I, IV, V), que, com varia¢des
diversas, permanecerd na maior parte das musicas americanas do século
XX, comecando pelo blues. No entanto, os espectadores brancos dos
servigos religiosos negros insistem na dificuldade de discernir se 0 modo
utilizado estda em modo maior ou menor, pois lhes parece as vezes que 0s
cantores passam de um ao outro. Essa impressdo, completada pela
mencdo de ornamentagdes melismaticas, glissandos e  trinos
improvisados, nos faz concluir que as alterac6es eram freqientes durante
0 canto e que poderiam abolir a diferenca européia entre 0 modo maior e

0 menor e ja anunciava o que mais tarde se chamaria de “blue notes”.
(MARTIN, 2009).

A tematica dos Spirituals vai além de temas meramente religiosos, podendo
abranger, ainda que sob uma “roupagem” religiosa, temas como a dura jornada de
trabalho, a opressdo vivida, as dores, a tristeza, os anseios de liberdade, a
esperanga em um lugar mais justo e a morte. E ao falarem sobre a morte, os
escravos estavam tratando de um tema que era tdo presente em suas vidas, como o
proprio trabalho. “O negro mostrava pouco medo da morte, falando dela com

naturalidade e até mesmo afeto, como se fosse uma simples travessia das aguas”

(DUBOIS apud COLETTO, s.d., p. 5).

Os cativos também cantavam sobre o paraiso, ndo somente em um plano
transcendental, mas também como um lugar onde eles ndo estariam mais
submetidos ao sistema escravista e onde encontrariam finalmente o Salvador e seus

entes queridos.

|
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As cancgoes refletiam também profundos desejos de liberdade, sob codigos
disfarcados em suas letras. Spirituals como Wade in the Water, The Gospel Train e
Swing Low, Sweet Charriot se referiam diretamente a uma organizacdo que ajudava 0s
escravos a fugirem, a UGRR™ (The Underground Railroad), assim denominada por
causa dos termos ferroviarios utilizados. As rotas de fuga eram chamadas de linhas, o0s
locais de parada eram as estacOes e aqueles que ajudavam ao longo do caminho eram 0s
condutores. A rede de rotas clandestinas levava os escravos para os estados do norte dos

Estados Unidos ou para o Canada, locais livres da escravidao.

Wade in the Water (Exemplo musical 2) era uma cancdo que falava da
necessidade de fugir andando pelas margens dos rios, ou seja, pela agua para que 0s

cdes usados para a captura dos fugitivos ndo farejassem suas pegadas

Wade in The Water

e s Eee e ==
t' : o —¢ R o'j__a Loz } ! 11 i 3 1 0‘__0' s !
Wade m  de  water Wade m de wa ter, chil dren Wade in the
D3 2 o *¥ . 4 N—igg 5"
L2 o > L4
wa lor God's a going to trou ble de wa ter

Exemplo musical 2. Wade in the Water.

Por meio dos Spirituals, é possivel perceber que os escravos, apesar do desumano
sistema ao qual se viam confinados, eram capazes, ainda que minimamente, de serem
criticos, pensantes, dialogarem e principalmente de se articularem na sociedade.
(COLETTO, s.d., p. 7)

Talvez o essencial para se entender os Negro Spirituals, ndo seja entender de

musica, mas, sim, de seres humanos.

12 Com ajuda de abolicionistas, o Underground Railroad era uma rede de rotas clandestinas existente nos
Estados Unidos durante o século XVIII, era usada para a fuga de escravos africanos para os estados do
norte ou para o Canada, que eram livres da escraviddo. Outras rotas os levaram para o México. E
estimado que, de 1810 a 1850, mais ou menos 30.000 a 100.000 negros escravizados fugiram com a ajuda
do Underground Railroad, mas o censo estadunidense calcula somente 6.000. O Underground Railroad se
transformou em um simbolo de liberdade. Disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/
Underground_railroad>. Acessado em 22 de margo de 2017.
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4 COMPOSITORES BRASILEIROS

Direta ou indiretamente, inUmeros compositores brasileiros se valeram da cultura
africana e afro-brasileira, como fonte de inspiracdo para suas pecas. E possivel notar
essa influéncia em autores como Francisco Mignone, Heitor Villa-Lobos, Ernani Braga
e Marlos Nobre. A escolha por Hekel Tavares e Waldemar Henrique para a pesquisa se
deu primeiramente por gosto estético pessoal, pois suas can¢des ja eram por mim
conhecidas, apreciadas e interpretadas, e segundo pela importancia que ambos tiveram

ao retratarem o cotidiano dos africanos negros no Brasil.

4.1 HEKEL TAVARES

Figura 11. Hekel Tavares.

Leopoldo Hekel Tavares da Costa (Figura 11), compositor, regente, pianista,
arranjador e folclorista, nasceu em 16 de setembro de 1896, em Satuba®®, no estado de
Alagoas, filho do comendador Jodo Tavares da Costa e de Elisa Cardoso Tavares da

Costa.

Segundo o que relatam os musicos Samuel Silva e Heloisa Barra (2009) e o filho
Alberto Tavares, Hekel foi criado em ambiente musical, onde o pai era flautista e mée e

tia pianistas, o que fez despertar nele o interesse e habilidade para musica desde crianca.

3 H4 certa dlvida em relagdo a cidade natal de Hekel Tavares. Algumas fontes indicam que seu local de
nascimento é Satuba-AL; porém, seu filho, Alberto Hekel Tavares, informa que o compositor nasceu em
Maceio-AL.
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Com apenas cinco anos de idade, comegou a escrever cangdes e a improvisar em um
harmonio®*, presente do governo austriaco na época em que o pai era consul. Alberto

Tavares acrescenta:

[...] E ai descobriram essa historia dele [Hekel] e comecaram a incentivar.

[...] Porque vové patrocinava aquelas festas todas, “Nau Catarineta™ em que

ele tomava parte... Enfim, todas essas manifestacfes, vovd ajudava que
fossem feitas e ele participava disso tudo. Entdo ele [Hekel] nasceu no meio
dessa historia. Entdo ele nunca utilizou o tema folclore. Ele criava dentro
daquele espirito que ele bebeu. (TAVARES apud SILVA & BARRA, 2009,
p. 16)

A convivéncia desde pequeno com a masica, tanto no ambiente familiar quanto com a
cultura popular da cidade natal, possibilitou a vivéncia da musicalidade em dois universos
distintos. Um ligado a musica erudita, influenciado pelas musicas tocadas em casa, e outro
relacionado a musica folcldrica, pelos repentes, reisados, maracatus e congadas que ouvia
enquanto crianga em Alagoas. Talvez a escolha por trabalhar com diversos estilos tenha
contribuido para uma falta de interesse sobre 0 compositor, pois ndo ha uma literatura vasta
sobre sua obra e vida. As poucas existentes, muitas vezes, sao contraditorias. Assim como ndo
hé& uma precisio sobre o total exato de cancdes compostas™®. Mas é possivel perceber e
afirmar que o ponto fundamental de seu cancioneiro ¢ o costume, a vida e o espirito da “gente

brasileira”.

Em 1921, Hekel mudou-se para o Rio de Janeiro, onde estudou composicao,
harmonia, contraponto, fuga e instrumentacdo com Jodo Otaviano e Francisco Braga.
Iniciou a carreira como compositor e pianista do teatro musicado em 1926, com a musica
Esta4 na hora, de Goulart de Andrade, encenada no Teatro Gldria. No teatro de revista,
orquestrou pecas ligeiras para um publico sofisticado, ndo obtendo o éxito esperado. O
reconhecimento veio com 0 sucesso da toada sertaneja Sussuarana, com letra de Luiz
Peixoto e interpretada por Gastdo Formenti em 1928. Muitas outras foram produzidas em

parcerias. Ainda com Peixoto, compds Tenho uma raiva de vance, Nosso tempo de

¥ Harmoénio (portugués brasileiro) ou harménio (portugués europeu) é um instrumento musical de teclas,
cujo funcionamento é muito similar ao de um 6rgéo e parecido com o do acordedo.

15" A nau-catarineta é uma danca draméatica com enredo tragicomico de uma nau sem rumo. Os
personagens sdo o tenente-general, o capitdo-patrdo, o imediato, o piloto, o capitdo-de-artilharia, o
médico, o capeldo, o contramestre, 0 gajeiro, 0 vassoura e 0 racdo — 0s dois Ultimos, personagens
comicos. Disponivel em  <https://dancasfolcloricas.blogspot.com.br/2011/07/nau-catarineta.html>.
Acessado em 04 de junho de 2017.

16 H4 contradicBes com relagéo & quantidade de composicdes de autoria de Hekel Tavares. A maioria das
publicacdes, artigos e teses encontrados registra mais de cem. Vasco Mariz, em A cancdo brasileira de
camara (2002, p. 118), descreve que sdo 103, total listado também por Hekel, embora o filho Alberto
Tavares lembre que, nesse total, ndo estariam inclusas pecas que o proprio Hekel desconsiderava.
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colégio e Era aquilo sé... também em 1928; Casa de caboclo e Saudade em 1929; Pra
sinhozinho drumi, No Pegi de Oxossi, Na minha terra tem, Azuldo e Maria Rosa em
1930. A parceria com Olegario Mariano rendeu Sapo cururu e O Boiadeiro de 1928; Meu
barco é veleiro, Benedito Pretinho e Vadeia caboclinho em 1929; O carreiro e
Lavandeirinha em 1930. Com Lamartine Babo, comp0s em 1929 o catereté Cariocadas e
com Joracy Camargo as cangles Preto velho Cambinda também em 1929 e O pequeno

vendedor de amendoim em 1931.

Famosos cantores da época, como Patricio Teixeira, Elsie Houston, Inesita
Barroso e Clara Petraglia interpretaram e gravaram suas cangfes. No exterior, Phyllis
Curtin (Figura 12) gravou Benedito Pretinho®’, e o soprano Sarita Gloria, a cancdo
Danca de caboclo®® (Figura 13). Em 1932, Raul Roulien gravou, pela RCA Victor
acompanhado do préprio compositor ao piano, duas de suas can¢Ges mais famosas,
Favela e Guacira. Em 1933, as canc¢des O que eu queria dizer ao seu ouvido, parceria
com Mendonga Jr., Banzo, com Murilo Aradjo e Leildo com Joracy Camargo, foram
gravadas e interpretadas por Jorge Fernandes. A famosa cancdo Casa de caboclo foi
regravada em 1934 na Odeon por Gastdo Formenti. Ainda nesse ano, Elisinha Coelho
gravou a delicada Bia-t4-t4, composi¢do em parceria com Jaime d’Altavitta, além de

Danca Negra com os Irmaos Tapajos.

1YLLIS CURTIN ==
CANTIGAS Y CANCIONES

LATIN
AMERICA

Figura 12. Disco de Phyllis Curtin Cantigas y Figura 13. Disco Music of the Bonampak
Canciones of Latin America. Mexican Ballet.

7 phyllis Curtin Sings Cantigas y Canciones of Latin America, Vanguarda. LP, Listen 11 — Hekel
Tavares: Benedicto Pretinho (Benedicto, Little Black Boy). Billboard, p. 65, mar 13, 1965.

'8 Music Of The Bonampak Mexican Ballet / Brazilian Songs, RCA Victor. LP, Side B, Listen 4 — Hekel
Tavares: Dansa de Cabéclo (Frog Dance), 1954.
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As cancgOes singelas, romanticas e populares encantavam o publico, e Hekel
emplacava um sucesso atrds do outro. Entretanto, as manifestacGes negativas surgiram
qguando comecou a compor musica de concerto. A partir dai, passou a conviver com as
duas faces do sucesso: o “amor” do publico e o “6dio” de alguns musicos e da critica
especializada. A intelectualidade académica questionava a falta do estudo formal. O
atrito cultural € perceptivel no livro de recortes de jornais feito pela esposa e grande
influenciadora em sua carreira de compositor erudito, Martha Dutra, e doado ao
Instituto Moreira Sales, com reportagens e criticas as suas obras e concertos, como no

trecho sem data, escrito pelo critico Carlos Alberto, Macei6:

Ninguém pode tirar da memdria auditiva aquela (me déem licenca o0s
senhores modernistas!) gostosura de rythmos que tanto nos delicia em “Casa
de Caboclo”. E verdade que muitos srs. finos preferem Villalobos a Hekel.
Ora, ndo sei porque. Eu acho o Sr. Villalobos um homem complicadissimo.
(ALBERTO apud SILVA & BARRA, 2009, p. 12)

Hekel compds sua primeira peca para orquestra sinfénica em 1935, intitulada
André de Ledo e o demdnio de cabelo encarnado (Figura 14), baseada no poema de
Cassiano Ricardo. Um poema sinfGnico em seis partes que narra a saga do encontro do
bandeirante André de Ledo com o Curupira.

Figura 14. Ilustracdo para o album André de
Le&o e 0 Demdnio de Cabelo Encarnado®.

Em 1941, utilizou movimentos ritmicos do folclore brasileiro, como o tempo de

batuque da modinha, o ponteio e 0 maracatu, na composicdo de sua obra mais difundida

19 Oswaldo Goeldi produziu xilografias para o primeiro 4lbum de musica erudita de Hekel Tavares.
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e conhecida, o Concerto para Piano e Orquestra em Formas Brasileiras (incluido no

disco da Figura 15), interpretado pela consagrada pianista Antonieta Rudge.

Com o apoio do Ministério da Educacdo e Saude Publica, percorreu o Brasil
pesquisando e recolhendo material folclorico entre 1949 e 1953. A viagem acabou
influenciando em diversas obras, como 0 poema sinfénico para orquestra, solistas e coro
misto e infantil Anhanguera (Figura 16), baseado nos indios do Alto Solimdes, e a
cancdo Funeral d’'um Rei Nago, uma de suas composi¢@es mais conhecidas, que evoca
sentimentos de dor e sofrimento, originalmente composta para voz de baixo, mas

curiosamente gravada pela primeira vez por Inezita Barroso em 1951.

HEKELTAVARES === '

2 CONCERTOS

FORMAS BRASILEIRAS

\NHANGUERA

OSCAR BORGER TH
IR

s

Figura 15. Disco Hekel Tavares — 2 Concertos Figura 16. Anhangliera, de Hekel Tavares.
Em Formas Brasileiras. %

No livro Hekel Tavares e o mais lindo concerto para piano e orguestra, Fernando
de Bortoli (1996) exemplifica o carater folclorico em sua obra: “Hekel considerava Casa
de caboclo, Sussuarana, Funeral d’'um rei Nagd e Banzo como demonstrativas de sua

evolucéo, sendo Oracéo do Guerreiro representativa de sua ultima fase”.

Apesar de ndo trazer novidades estéticas, Concerto para Violino e Orquestra em
Formas Brasileiras (que também compde o disco da Figura 15) confirma o grande

20 Hekel Tavares — 2 Concertos Em Formas Brasileiras. 1. Concerto para Violino e Orquestra (em formas
brasileiras) — Ops. 107 N°4. Solista: Oscar Borgeth; 2. Concerto para Piano e Orquestra (em formas
brasileiras) — Ops. 105 N°2. Solista: Souza Lima. Orquestra Sinfénica Nacional sob a regéncia do
compositor.
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talento enquanto compositor. Hekel escreveu sua Ultima obra sinfénica Rapsddia para
Violoncelo e Orquestra em 1968.

“Schubert brasileiro”?

, como era chamado pelo maestro Eleazar de Carvalho,
Hekel Tavares faleceu aos 72 anos no Rio de Janeiro em 1969, deixando inacabado o

drama folcloérico Palmares.

Recentemente, em 1999, a composicdo Vocé, de Hekel e Nair Mesquita, datada de
1928, tornou-se conhecida da grande midia, ndo como uma composi¢do importante para
a histdria da masica popular brasileira, mas sim por um processo judicial de plagio. No
disco Manera Frufru Manera, de 1973, do cantor e compositor cearense Raimundo
Fagner, o sucesso Penas do Tié é, na verdade, uma regravacdo da musica de Hekel
Tavares e ndo uma adaptacdo de cangdo folclérica de dominio publico, como afirmado

pelo cantor, segundo o artigo do jornalista Jotabé Medeiros:

O 'deslize' de Fagner, apontado inicialmente pelo jornalista Tarik de Souza,
do ‘Jornal do Brasil', demorou 26 anos para ser descoberto (de 1973 até hoje).
E s6 o foi porque o filho do compositor Hekel Tavares, Alberto Hekel
Tavares, ouviu uma gravacao recente da Orquestra Pré-Mdsica do Rio de
Janeiro, tendo como solista a cantora Ithamara Koorax, e p6de comparar com
as gravacdes anteriores de Fagner. (MEDEIROS, 1999)

Em 2006, a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (Sbat) cedeu ao Instituto
Moreira Salles (IMS) parte do acervo sobre o compositor. O acervo possui uma pequena
colecdo de partituras produzidas por copistas e encadernadas, 13 discos de 78rpm, além
de um album com 65 imagens fotograficas e um livro, com aproximadamente 100

recortes de jornais, colecionado pela esposa e doado pelo filho ao Instituto.

A verdade ¢é que Hekel Tavares talvez tenha sido o grande responsavel pelo Brasil
cantar musicas brasileiras fora do carnaval. O mercado fonografico passou a prestar
mais atencdo ao produto nacional, e as musicas estrangeiras foram dando lugar as

brasileiras nas vitrolas, nas radios e no cinema.

21 Em vérias publicages, foi encontrada mencio ao “Schubert brasileiro”, referindo-se ao apelido dado
pelo Maestro Eleazar de Carvalho (1912-1996) a Hekel Tavares, comparando-0 ao compositor austriaco
Franz Schubert, que também fazia uso de motivos folcloricos em seus lieder.
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4.2 WALDEMAR HENRIQUE

“Eu tinha necessidade de estudar 0
folclore baiano, aquelas coisas de
xangd, de candomblés, porque conheci
um senhor que me tinha alertado que era
uma coisa maravilhosa, mas que tinha
que passar um tempo la”.

(Waldemar Henrique)

Figura 17. Waldemar Henrique.

Waldemar Henrique da Costa Pereira, compositor e pianista, nasceu em 15 de
fevereiro de 1905, em Belém, no estado do Para, filho de Thiago Joaquim Pereira, de
origem portuguesa, e Joana da Costa Pereira, de origem indigena, que faleceu um ano
apos seu nascimento. Waldemar nasceu em um momento de transicdo da economia
paraense, que sofria com o declinio do ciclo da borracha; assim sendo, ndo péde
desfrutar dos tempos aureos e prosperos que ocorreram ndo SO na economia, mas
também na musica, ja que, naquele periodo, importantes companhias de Operas vindas

da Europa se apresentaram no Theatro da Paz?.

220 Theatro da Paz, com projeto arquitetdnico inspirado do Teatro Scalla de Mildo (ltalia), foi fundado
em 15 de fevereiro de 1878, durante o periodo do crescimento econdmico na regido amazoénica. Belém
era considerada “A Capital da Borracha”. Com o progresso econdmico e buscando satisfazer o anseio da
sociedade da época por ter um espaco capaz de receber grandes espetaculos do género lirico, 0 governo
da provincia contratou o engenheiro militar José Tiburcio de Magalhdes para a execucdo do projeto
(Disponivel em <http://theatrodapaz.com.br/>, acessado em 28 de maio de 2017).
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Mudou-se aos 6 anos de idade para a cidade de Porto (Portugal), onde passou
quase toda a infancia, retornando a cidade natal somente em 1917, ja com 13 anos. O
despertar musical ocorreu durante essa viagem, conforme relata em uma entrevista

concedida ao jornalista Jodo Carlos Pereira:

Foi nessa minha ida a Portugal que eu conheci a musica verdadeiramente [...]
Eu ficava ouvindo a mUsica |4 no camarote, com uma tristeza e a0 mesmo
tempo embevecido, a viagem toda; eu ndo queria dormir, eu queria ouvir essa
masica; toda noite eu queria ouvir essa musica. Depois, eu fiquei
compreendendo que desde essa época a musica ja tinha uma forte agdo sobre
minha sensibilidade. (SILVA, 2016, p. 20)

Em 1918, comecou a estudar solfejos e piano com a professora Nicota de
Andrade, apesar da insatisfacdo de seu pai, pois achava que piano “era coisa para
mogas”. Em seguida, fez cursos de violino, harmonia, composi¢do e canto. Nessa
época, comecou a frequentar a casa de personalidades da musica paraense, como Helena
Nobre? (1888-1965).

Muitas de suas musicas catalogadas tém como tema os motivos folcldricos.
Waldemar tinha tios e parentes em diversas regides do Para e Amazonas, sendo comum
passar as férias em Tocantins, Manaus, Ilha do Marajé e llha do Mosqueiro, sempre se
enriquecendo com o folclore, as lendas, os mitos e as cantigas regionais. Poucos
souberam expressar e traduzir, com tamanha sensibilidade em cancBes, o
multiculturalismo da regido do Para e o espirito amaz6nico, integrando cultura branca,

indigena e negra.

Apesar de haver divergéncias quanto ao niimero exato®, Waldemar Henrique foi
autor de extenso cancioneiro. As primeiras composi¢cdes remontam ao inicio da década
de 1920 com Olhos Verdes (1922), resultado das andancas de férias por Soure, no
Marajo, composicdo de grande sucesso, que depois foi transcrita para piano solo sob o
titulo de Valsinha do Marajd. Destacou-se como compositor divulgando obras como
Minha Terra, gravada por Jorge Fernandes em 1935, tornando-se sucesso somente 11
anos depois, em 1946 na voz de Francisco Alves, e Felicidade, ambas compostas em

% Helena do Couto Nobre faz parte da terceira geracdo da Familia Nobre, que, assim como seus
ancestrais e irmdos, influenciados pela musica erudita europeia, destacou-se na arte do canto lirico,
interpretando, compondo e dando aulas particulares, mantendo-se no cenario da musica paraense até seu
falecimento em 1965 (MAIA, 2011).

% Ronaldo Miranda catalogou 136 obras do compositor na publicagdo Waldemar Henrique: compositor
brasileiro (Belém, Falangoga, 1978). José Claver Filho (1978, p. 105-115) catalogou 195, um nimero
mais significativo de obras.
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1923 para canto e piano. Nesse mesmo periodo, estudou com o compositor italiano
Ettore Bosio® (1862-1936), que, assim como Waldemar, frequentava bairros da
periferia de Belém sempre atento aos motivos populares e as dancgas regionais, que eram
usadas como inspiracdo nas composi¢des. Um dos locais preferidos como fonte
enriquecedora de busca e pesquisa in loco era o bairro do Umarizal, que, no inicio do

século XX, era predominantemente habitado por negros.

A carreira de compositor foi interrompida temporariamente em 1924, quando se
alistou no exército, tendo que servir como recruta da Companhia de Metralhadora Mista do
26° Batalhdo de Cacadores, onde foi preso e quase morreu durante a Revolucéo de 1924.
(CLAVER FILHO, apud SILVA, 2016). Apos sair do exército, trabalhou no Banco
Moreira Gomes & Cia, em uma jornada cansativa, de segunda a sabado, das 7 as 22h, ndo
dispondo de muito tempo para os estudos de musica. Essa interrupcao de Waldemar com a
musica durou somente até 1929, ano em que entregou 0 cargo no Banco e retomou seus
estudos ingressando no Conservatorio Carlos Gomes, que, naquele ano, estava sob a direcdo
de Ettore.

Em 1930, viajou para o Rio de Janeiro, retornando a sua cidade natal com mais
prestigio, apds a aceitacdo de seu trabalho na capital carioca. E de 1931 a 1932, assumiu
a direcdo artistica da Radio Clube Para — PRC-5.

Em 15 de agosto de 1933, estreou no Palace Teatro o espetaculo Noite da Cangéo
Paraense, com obras para canto, piano e orquestra, tendo recebido elogios dos criticos e
cronistas da época. Com o objetivo de aprofundar os estudos e desenvolver a carreira,
entusiasmado com o grande sucesso do espetaculo e da critica, Waldemar, acompanhado de
sua irma Mara (Figura 18), mudou-se para 0 Rio de Janeiro no final de 1933, onde estudou
piano, composi¢do, orquestracdo e regéncia com Barroso Neto, Newton P&dua, Arthur
Bosmans e Lorenzo Fernandez. No mesmo ano, compds Tem pena da negra em parceira com

Antdnio Tavernard.

% Ettore Bosio, italiano, maestro e compositor, radicado no Par4, assumiu, em 1903, o cargo de dirigente
das bandas de musica do Regimento Estadual do Para e exerceu, no periodo de 1929 a 1936, a funcéo de
diretor do Instituto Estadual Carlos Gomes.
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Figura 18. Mara e Waldemar Henrique.

No inicio de 1934, trabalhou na Companhia Nestlé, somente até assinar um
contrato exclusivo com a Radio Philips, e, na voz de Gastdo Formenti, teve uma

composicao sua executada em uma radio carioca pela primeira vez.

As cangdes com temas folcléricos chamaram a atengdo de varios intérpretes da
época, como Gastao, que gravou pela Victor Cabocla Malvada, Foi Boto Sinha!, Meu
ualtimo luar e o batuque amazénico Tem pena negra, e Alda Verona que gravou Meu
amor e Exaltacdo. Ainda em 1934, assinou contrato com os Irméos Vitale e Vicente
Mangione para editar suas composicOes. As cangdes Cobra-Grande, Uirapuru e
Tamba-taja sdo datadas de 1934 (Figura 19).

Como consequéncia do grande sucesso de suas obras, a partir de 1935, Waldemar
comecou a excursionar pelo Brasil, sempre acompanhado pela irmd, que se tornou a

maior intérprete de suas cancdes. Nesse ano, compds Manha-Nungara.

Na temporada que passou em Sdo Paulo, conheceu Mério de Andrade, grande
influenciador em sua obra, pois, a partir desse encontro, intensificou a producdo de

ecas com tematica afro-brasileira, perpetuando os ideais da “cancio nacional”.
G

Em 1936, Waldemar apresentou suas cangdes, com a interpretacdo impecavel de
Mara e ele préprio ao piano, no cassino do Copacabana Palace, com grande sucesso de
publico e critica. E ainda em 1936, compds mais uma pe¢a com o tema folclorico

amazonico, Curupira.

No fim da década de 1930, foi contratado como artista exclusivo da Radio Tupi.

Na década seguinte, realiza as primeiras excursdes internacionais: para Argentina e
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Uruguai. E em 1949, comissionado pelo Itamaraty, viaja a Franga, Espanha e Portugal,

com a misséo de divulgar a musica brasileira em terras europeias.

Com canc0es interpretadas pelo cantor Jorge Fernando, grava o primeiro LP em 1956
(Figura 20). Dois anos mais tarde, apresenta a versao musicada da obra de Jodo Cabral de
Melo Neto Morte e Vida Severina, sendo eleito para a Academia de Musica do Rio de

Janeiro.

ProjetoUirapuru

ANTOD DA AMAJ

WALDEMAR HENRIQUE

Figura 19. Projeto Uirapuru - O Canto Figura 20. Capa do primeiro LP com
da Amazonia. musicas de Waldemar Henrique.

Retornou a terra natal em 1960 e, cinco anos mais tarde, foi nomeado diretor do
Departamento de Cultura da Secretaria de Estado de Educacdo e Cultura do Para e
também do Theatro da Paz (Figura 21), em Belém, assumindo em seguida a direcdo do

Conservatoério Carlos Gomes.

ot B T YT

Figura 21. Waldemar Henrique e o Theatro da Paz.
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No ano de 1978, a cantora Fafa de Belém regravou a musica Tamba-taja, e o
escritor José Claver Filho publicou pela Funarte a biografia Waldemar Henrique: O
Canto da Amazdnia (CLAVER FILHO, 1978). Segundo Silva (2016), Claver tentou
dividir e classificar as obras do compositor em séries: Lendas Amazonicas, Cancdes
Amazobnicas, Dancas Draméticas Regionais, Cenas Amazonicas, Temas Indigenas,
Motivos Infantis, Folclore Nordestino, Folclore Negro, Motivos Folcloricos de Sao
Paulo, Motivos Folcloricos do Rio Grande do Sul, Motivos Folcloricos do Mato Grosso

e Motivos Folcloricos de Portugal.
Em 1981, foi eleito para a Academia Brasileira de Musica.

Com a saude bem debilitada, Waldemar Henrique faleceu em 27 de marco de
1995, em Belém — Para.

Numa longa entrevista cedida aos jornalistas Marton Maués e Sénia Zaghetto, as
vésperas de completar 87 anos, Waldemar discorre sobre a preferéncia de ser
classificado como compositor popular e sobre o significado da mdsica em sua vida:

A musica representa para mim o meu alimento espiritual, de alegria. De todo
alimento que eu precisava para minha vivéncia, a misica era a que me trazia
mais forga. Eu precisava da musica. Ela me trazia alegria. Toda a minha vida
passei ouvindo masica. Desde os classicos - Bach, Haendel, Mozart - até os
populares e modernos. E optei por ser exclusivamente compositor popular.
(HENRIQUE apud HORTENCIO, 2014)



5 COMPOSICOES

5.1 CANCOES NORTE-AMERICANAS

STAN’ STILL JORDAN

Stan still, Jordan
Lord, I can’t stan still
I got a mother in heaven
Lord, I can’t stan still
When | get up in glory
Lord, I can’t stan still
Jordan River is chilly and cold
It will chill-a my body, but not my soul
Stan still, Jordan
Lord, | can’t stan still

Fique parado, Jord&o
Senhor, eu ndo posso ficar parado
Eu tenho uma mée no céu
Senhor, eu ndo posso ficar parado
Quando eu me levanto na Gléria
Senhor, eu ndo posso ficar parado
O Rio Jordéo é frio e gelado

Ele pode gelar meu corpo, mas ndo minha alma

Fique parado, Jorddo
Senhor, eu ndo posso ficar parado
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Este Spiritual cita a travessia do Rio Jorddo para se chegar a terra prometida,

mostrando que o0 escravo é resistente e perseverante. A liberdade de sua alma é mais

importante que os sofrimentos do corpo. Mostra também que ele acredita nessa

“terra prometida” como sendo o paraiso, e que seus entes queridos, que partiram

antes dele, 14 o estdo esperando.
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NOBODY KNOWS THE TROUBLE I’'VE SEEN

Nobody knows the trouble I’ve seen
Nobody knows but Jesus
Nobody knows the trouble I’ve seen
Glory Hallelujah
Sometimes I’'m up, sometimes I’'m down
Oh yes, Lord
Sometimes I’'m almost to the ground
Oh yes, Lord.

Nobody knows the trouble I’ve seen
Nobody knows but Jesus
Nobody knows the trouble I’ve seen
Glory Hallelujah
I never shall forget that day,

Oh yes, Lord
When Jesus washed my sins away
Oh yes, Lord.

Nobody knows the trouble I’ve seen
Nobody knows but Jesus
Nobody knows the trouble I’ve seen
Glory Hallelujah

Ninguém sabe pelos problemas que tenho passado
Ninguém além de Jesus
Gléria, Aleluia.
Por vezes estou para cima
Por vezes estou para baixo
Oh sim, Senhor
Por vezes estou quase no chao
Oh sim, Senhor
Nunca me esquecerei daquele dia
Em que Jesus lavou meus pecados.
Ninguém sabe pelos problemas que tenho passado
Ninguém além de Jesus
Gléria, Aleluia.

A onisciéncia e onipoténcia divinas ficam claras nesta composicdo. SO Jesus
pode me erguer, pois sO ele sabe dos meus problemas. A cancdo deixa explicita,
mais uma vez, a aceitacdo do cristianismo enquanto valvula de escape e alento para

lidar com a escravidao.
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JOSHUA FIT THE BATTLE OF JERICHO

Joshua fit the battle of Jericho
And the walls come tumblin’down
You may talk about yo’ king of Gideon
You may talk about yo’ man of Saul
There’s none like good old Joshua
At the battle of Jericho
Up to the walls of Jericho
He marched with spear in hand
“Go blow dem ramhorns!”, Joshua cried
Kaze the battle am im my hands
Den the lam ram sheep horns begin to blow
The trumpets begin to sound
Ols Joshua commanded the chillun to shout
And the walls come tumblin’ down

Josué venceu a batalha de Jericd
E as paredes desmoronaram
Vocé pode falar sobre o seu Rei de Gidedo
Vocé pode falar sobre seus homens de Saul
N&o ha ninguém como o bom e velho Josué
Na batalha de Jericd
Até as muralhas de Jerico
Ele marchou com a langa na méo
Vo soprar os chifres de carneiro
Porque a batalha estd em minhas maos
Entdo chifres de cordeiros e carneiros comecaram a tocar
As trombetas comegaram a soar
O velho Josué ordenou para as criangas gritarem
E as paredes comegaram a cair.

Esta cancdo narra uma das mais gloriosas vitorias israelitas, quando estes
conquistaram a cidade de Jerusalém as margens do Rio Jorddo, sob o comando de
Josué. Ela mostra a apropriagdo de personagens do Antigo Testamento pelos
escravos africanos, transformando-os em herdis. Essas narrativas épicas muito
contribuiam para a identificacdo dos negros com os israelitas, uma vez que foram

também escravizados e conquistaram sua liberdade pela luta e pela crenca.
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SOMETIMES | FEEL LIKE A MOTHERLES CHILD

Sometimes | feel like a motherless child
Along way from home.
Sometimes I feel like I’'m almost gone
Along way from home.

As vezes me sinto como uma crianga sem mée,
Muito longe de casa.
As vezes me sinto como se jé estivesse quase partido
Muito longe de casa.

Esse era o sentimento de tristeza, desamparo e agonia dos negros escravos Nnos
campos de algodao no sul dos Estados Unidos. A cangdo mostra também a saudade que
sentiam da familia e de suas terras de origem, semelhante ao banzo®® dos escravos
brasileiros, que podia inclusive leva-los a morte, o que é explicitado quando ele fala que
se sente como ja tivesse quase partido, ou seja, estivesse quase morto. Essa falta de

expectativa em uma vida mais humana se contrastava com momentos de fé e esperancga.

% Banzo (do quimbundo mbanza, "aldeia") era como se chamava o sentimento de melancolia em relagdo
a terra natal e de averséo a privagdo da liberdade praticada contra a populagdo negra no Brasil na época da
escravidao. Foi também uma pratica comum de resisténcia aos maus tratos e ao trabalho forcado. Pode-se
falar que banzo é um sindénimo de depressdo. Disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/Banzo>.
Acessado em 15 de maio de 2017.
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GO DOWN, MOSES

When Israel was in Egypt land
Let my people go
Oppressed so hard they could not stand
Let my people go
Go down, Moses
Way down in Egypt’s land
Tell ole, Pharaoh
To let my people go
Thus saith the Lord, bold Moses said,
Let my people go,

If not I’ll smite your first born dead,
Let my people go.

Go down, Moses
Way down in Egypt’s land
Tell ole, Pharaoh
To let my people go.

Quando Israel estava na terra do Egito
Deixe meu povo ir

Tao oprimidos que era dificil suportar
Deixe meu povo ir

Desca Moisés, até a terra do Egito
Diga ao Farad para deixar meu povo ir
Assim falou o Senhor
Brandando Moisés disse
Deixe meu povo ir.
Se ndo, ferirei de morte seu primeiro filho

Deixe meu povo ir

Mais uma citacdo do Antigo Testamento, desta vez colocando Moisés como um
icone perante aos opressores egipcios. Se os israelitas conseguiram escapar da tirania e
da escraviddo, confiando em Deus e sem perder a esperanga, 0S escravos negros

africanos também poderiam conquistar a liberdade.
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5.2 CANCOES BRASILEIRAS

O PRETO VELHO CAMBINDA

Musica de Hekel Tavares e letra de Joracy Camargo

Pae Jodo ta muito veio, ja ndo pode trabaié
Ta duente, pede esmola, bandonado de Sinha
Muita vez j& chorou, vendo Sinha doecé
Noite inteira vigiando te o dia amanhacé
Hoje em dia Sinhazinha quando vé& o Négo véio
Vae simbora, foge dele
Tem vregonha de para
Preto véio ta chorando se alembrando de Sinha.

Esta cancdo fala a respeito diretamente da vida do escravo no Brasil. A palavra
Cambinda esta relacionada a uma provincia de Angola. Uma infinidade de escravos no
Brasil era chamada de negros cambindas, o que ocasionou 0 emprego deste termo na
Umbanda, para designacao de algumas entidades como Preto Velho Cambinda e Vové
Cambinda. O termo também representa um apanhado de negros e negras que

trabalhavam nas casas de engenho cuidando e tomando conta da criancada.
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O LEILAO

Musica de Hekel Tavares e letra de Joracy Camargo

De manhé cedo, num luga todo enfeitado
Nois ficava amuntuado p’ra espera os cumprado
Depois passava pela frente do palanque
Afincado o’pé do tanque, que chamava bebedo
E nesse dia minha véia foi cumprada
Numa leva separada, de um Sinhé mocinho ainda
Minha veinha era a fr6 dos captiveiro
Foi inté mae do terreiro da famia dos Cambinda.

No mesmo dia que levaro a minha preta
Me botaro nas grieta
Que ¢ p’ru mdde eu ndo fugi
E desde entdo p preto veio apercurou
Ficou veio cumo to
Mas como é grande este Brasil.
E quando veio de Izabé as alforria
Percurei mais quinze dia
Mas a vista me fartou
SO peco agora que me leve Sinha 1zabé
Quero vé se tano ce
Minha véia, meu amo.

Esta letra de Joracy Camargo retrata o dia a dia do escravo brasileiro, colocando-o
claramente como mercadoria. Cita a abolicdo da escravatura e fala sobre a heranca
religiosa africana, ao afirmar que a “veinha” tinha sido mae de terreiro. Assim como nos
Negro Spiritual, narra a esperanca de encontrar os entes queridos que ja partiram e a
percepcdo de que a morte é o caminho para uma vida melhor, chegando até a pedir por
ela.
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BOI-BUMBA
Modsica e letra de Waldemar Henrique

Ele ndo sabe que seu dia é hoje.
Ele ndo sabe que seu dia é hoje.

O céu forrado de veludo azul marinho
Veio ver devagarinho
onde o Boi ia dansar
Ele pediu para ndo fazer muito ruido
Que o santinho distraido foi dormir sem se lembrar

E vem de longe o eco surdo do bumba
Sambando a noite inteira, encurralado, batucando.
Bumba meu Pai do Campo 6000
Bumba meu Boi Bumba

Ele ndo sabe que seu dia é hoje.
Estrela d’alva 1a no céu ja vem surgindo
Acordou quem esta dormindo
Para ouvir galo cantar
Na minha rua resta a cinza da fogueira
Que levou a noite inteira
Fagulhando para o ar

Boi-Bumba é um folguedo popular ou uma danca de origem afro-brasileira
implantada nos tradicionais festejos juninos de Belém, no estado do Pard, por ocasido
das comemoracgdes dedicadas a Sdo Jodo. O Boi-Bumba ou Bumba-meu-boi surgiu
ainda no periodo da escraviddo no Brasil. Sua faixa de maior incidéncia se estende do
Amazonas a Bahia. Até o Maranhdo, onde esse folguedo € muito presente, conserva o
nome de Bumba-meu-boi e, ao transpor as fronteiras do Pard, recebe o nome de Boi-
Bumba (SILVA, 2016, p.64). Esta can¢do mostra de forma clara a influéncia da heranga

africana atraves das sincopes nos ritmos brasileiros, como nos batuques.
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ABALUAIE

Musica e letra de Waldemar Henrique

Perddo Abaluaié,
Perddo
Perddo a Orixala
Perddo
Perddo, ah! meu Deus do céu
Perddo
Abaluaié
Perdao.
O, rei do mundo
Perddo, Abaluaié
Ele veio do mar
Abaliaié, ele é forte, ele veio

Abaluaié, salvar.

Atot6 lu abaluaié
Canbone, sala na muxiba, goloé
Cambone, sala ha muxiba, golod

Benca, meu Pai.

Abaluaié ou Obaluaié é o grande orixa mestre das almas. Médico, por exceléncia,
ele detém os segredos da vida e da morte. Representa a manifestacdo de Deus entre o
mundo terrestre e o espiritual. O texto cita também Orixald, ou Oxald, que tem
sincretismo com Jesus Cristo, por ser o maior dos orixas, assim como Jesus esta acima

de todos os santos. Simboliza a paz, e sua cor € o branco.
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NO JARDIM DE OIERA

Melodia recolhida por Waldemar Henrique

No jardim de Oeira,
Onde eu me criei
La tinh’uma rosa
Nel’eu m’encantei
Arué de minha Sdo Benedito?’
Na coroa de anjo tem conga
Aué, aué, aua
Na coroa de anjo tem conga.

Esta cancdo € um ponto ritual de Umbanda, recolhido por Waldemar Henrique e
rearranjado e re-harmonizado por Marco Campos.

A cidade de Oeiras, no Piaui, tem uma forte heranca africana no que diz respeito a
religiosidade e apresenta uma cultura de resisténcia contra a opresséo e a persegui¢cdo. O
nome da cancdo pode estar relacionado a este fato.

Segundo o Terreiro de Umbanda do Pai Maneco, Arué ou Laroié é uma
saudacdo a Exu. O termo também é usado para espiritos desencarnados. A palavra
conga ou gonga € de origem banto e é utilizada no ritual de Umbanda para denominar o
“altar sagrado” existente dentro do terreiro. Esse altar € composto de imagens de santos

catolicos, caboclos, pretos velhos e outras figuras.

2 S&0 Benedito é um santo catélico que, segundo algumas versdes de sua histéria, nasceu na Sicilia, sul
da Italia, em 1524, no seio de familia pobre e era descendente de africanos oriundos da Etidpia. Outras
versdes dizem que ele era um escravo capturado no norte da Africa, o que era muito comum no sul da
Italia naquela época... No Brasil, o santo € tradicionalmente venerado pelos negros, que relacionam o
periodo de escravidao e a origem africana do santo com seu proprio passado de escraviddo e suas raizes
africanas. Disponivel em <https://pt.wikipedia.org/wiki/Benedito,_o_Mouro>. Acessado em 16 de maio
de 2017.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Benedito,_o_Mouro
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60CD

A elaboracdo do CD teve inicio com a escolha do repertdrio através de pesquisas
de composicbes pertinentes ao tema, seja por meio de partituras ou de registros
fonogréficos. Esse trabalho se tornou bastante arduo devido & imensa quantidade de
material encontrado. Para se ter uma ideia, segundo artigo do soprano e pesquisadora
Randye Jones (2007), existem registros de aproximadamente 6.000 Negro Spirituals.
Tanto nas cancBGes americanas quanto nas brasileiras, o critério utilizado para a selecéo
das musicas foi completamente calcado no gosto pessoal. Por uma questdo de
familiaridade e afinidade, com excecdo de No Jardim de Oeira, que era novidade para
mim, escolhi pecas que ja havia cantado anteriormente ou que, pelo menos, ja tivesse
conhecimento através de gravacdes ou apresentacGes ao vivo. Inumeros foram os
intérpretes pesquisados, como Paul Robeson, Kevin Maynor, Tennessee Ernie Ford,
Jessye Norman, José Tobias, Alexandre Trick e Carol Mcdavit, que influenciaram direta
ou indiretamente na maneira como construi minha concepcdo interpretativa.
Juntamente com a triagem das composicOes, preparei a fundamentacdo teorica para

embasar as interpretagoes.

Uma vez escolhidas as composi¢des, fiz rascunhos somente com voz e violdo
para comecar a conceber as formas e entender os andamentos e tonalidades das cancdes.

Esses esbocgos serviram também como base para a criagdao dos futuros arranjos.

A etapa seguinte foi a de definir quais musicos fariam parte do projeto. Depois de
algumas reunides e conversas, devido ao seu amplo conhecimento do Blues e do
Country americanos, dois estilos influenciados diretamente pela masica dos escravos
africanos, o multi-instrumentista e produtor Pedro Braga (Figura 22) ficou encarregado
de arranjar e gravar os Spirituals. A partir dai, foram escolhidos quais instrumentos
seriam tocados em cada faixa. A op¢do por uma linguagem mais ligada as raizes norte-
americanas, apesar de ter sido sugerida por mim, surgiu de maneira espontanea, atraves
de instrumentos como o violao de aco e o dobro resonator executado com o slide, dando
um carater menos formal e mais “Blues” as cangdes, como por exemplo, em Nobody

Knows The Trouble I"ve Seen e Sometimes | Feel Like a Motherless Child.
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Figura 22. Pedro Braga.

Utilizando o primeiro rascunho como guia, foram feitas as bases definitivas e,
posteriormente, os solos, que tiveram a participacdo do saxofonista e flautista Marcelo
Martins (Figura 23). A voz definitiva foi gravada por altimo, concluindo a etapa do
repertdrio dos Negro Spirituals.

Figura 23. Marcelo Martins.

Para a criacdo dos arranjos e gravacdo das composic¢des brasileiras, convidei o

violonista, compositor e arranjador Marco Campos (Figura 24), com quem ja havia
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trabalhado em outros projetos. Durante os inumeros ensaios, fomos definindo as formas,
0s andamentos e os tons das cancOes, sempre utilizando registros caseiros para posterior
analise e sugestdes. Algumas faixas tiveram um enfoque mais intimista: optamos pela
formacéo de voz e violdo, como em Preto Velho Cambinda, de Hekel Tavares. J& em
composi¢fes como Boi Bumba, de Waldemar Henrique, a propria cangdo me sugeriu
uma instrumentacdo diferente, e a presenca da percussdo se fez fundamental. Assim
sendo, depois de organizar as mausicas, colocar a voz guia, definir e gravar as bases de
violdo, me reuni com o musico Gabriel Policarpo (Figura 25) para a construcdo das
partes percussivas, 0 que resultou na utilizacdo de tambores, reco-reco, chocalhos e até
pratos de louca, buscando sempre a identidade com o estilo de cada cancdo e com a
concepcao geral da gravacdo. Assim como nos Spirituals, a voz definitiva foi a Gltima a

ser registrada.

Figura 24. Marco Campos.
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Figura 25. Gabriel Policarpo.

As facilidades tecnoldgicas permitiram que cada musico gravasse suas partes em
seus proprios home studios, com exce¢cdo do violdo de néilon nas composicdes
brasileiras, que foi gravado no Estiidio Omega, operado pelo engenheiro de som Junior
Castanheira (Figura 26), que também foi o responsavel pela masterizacdo do CD. As
mixagens ficaram a meu cargo, de Pedro Braga e do proprio Junior.

Figura 26. Junior Castanheira.
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Ao optar por arranjos inéeditos, procurei a0 mesmo tempo me afastar das
gravagOes e interpretacdes ja existentes e criar uma personalidade propria para o CD,

com a preocupacdo de ndo perder a esséncia de cada composicdo (Figura 27).

A fase final foi a elaboracdo da parte grafica. A intencédo foi a de me afastar de
solucdes previsiveis como a utilizacdo de imagens que remetessem a escraviddo ou
ao sofrimento dos negros africanos. Queria uma capa simples, enxuta, que
despertasse a curiosidade e, ao mesmo tempo, fosse forte graficamente. Optei, entéo,
pela utilizacdo do preto e branco como forma de explicitar os contrastes que o
assunto sugere, como, por exemplo, a grande massa de escravos negros sendo
dominada por uma minoria branca. Dai a predominancia da cor preta na capa diante

de um unico nome em branco (Figuras 28 e 29).

Pensei em usar uma palavra africana, cujo significado abrangesse o maior nimero
possivel de facetas implicitas no tema. Depois de muita procura, escolhi a palavra
origem por varias razdes. A primeira, por remeter ao passado e aos ritmos africanos
executados em suas tribos. Segunda, por se referir ao nascimento da didspora negra, de
que lugares e povos vieram 0s negros. E por altimo, por sugerir que diversos ritmos
musicais, ja citados neste trabalho, tiveram uma mesma raiz, € que novos estilos

continuam a surgir tendo a heranga africana como influéncia.
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Faltava, entfio, encontrar a tradugéo da palavra escolhida. Encontrei dimaketenu?®®

e ibere?, em banto e em iorub4, respectivamente.

A opcdo por dimaketenu foi por considerar uma palavra mais forte grafica e

sonoramente.

1. Stan Still Jordan
2. Somatimes | Feel Like A Motherless Child
Go Down. Moses
y Knows The Trouble

9. No Jardim de Oeira
10. Abalualé (wademar Hanngue

e

dimaketenu

Figura 28. Capa e contracapa do CD Dimaketenu.

8 Dimaketenu significa inicio, principio, origem, conforme dicionario disponivel em:  <http:/
inzonkongombila.no.comunidades.net/bantu-dicionario-kibundu>. Acessado em 17 de outubro de 2017.
2 Ibere - Inicio, principio, origem. Disponivel em: <http://ubanda-
candomble.comunidades.net/dicionario-yoruba-p/ortugues>. Acessado em 17 de outubro de 2017.
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dimaketenu

Jorge Mathias Marco Campos

(Voz e Baixo Violao de Nylon)

Pedro Braga Gabriel Policarpo

Violdo de Aco Percussao

Junior Castanheira

Mastenzacao

*A INFLUENCIA DA CULTURA AFRICANA NA MUSICA
VOCAL BRASILEIRA E NORTE AMERICANA"

Figura 29. Foto do CD Dimaketenu®

%0 O registro fonogréfico do CD pode ser acessado pelo codigo QR abaixo, ou em
http://promus.musica.ufrj.br/index.php/estrutura-curricular/pesquisas-encerradas/? &pesquisa=4#produto-
artistico-ou-pedagogico



http://promus.musica.ufrj.br/index.php/estrutura-curricular/pesquisas-encerradas/?&pesquisa=4#produto-artistico-ou-pedagogico
http://promus.musica.ufrj.br/index.php/estrutura-curricular/pesquisas-encerradas/?&pesquisa=4#produto-artistico-ou-pedagogico
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho surgiu da vontade de se gravar um CD com cancdes que abordassem
a tematica africana, particularmente os Negro Spirituals e composi¢cbes de Hekel
Tavares e Waldemar Henrique. Mdusicas que falassem a respeito da vida dos escravos
negros nas coldnias, mostrando o cotidiano, o trabalho for¢ado, o sofrimento, as

esperancas e tudo mais relacionado a escravidao.

O primeiro passo foi entender qual a relevancia dessa gravacao e como ela e todos
0s processos nela embutidos poderiam contribuir para o aprimoramento artistico de
outros musicos. Ficou bastante evidente que esses pProcessos necessarios para o
embasamento tedrico, como, por exemplo, as pesquisas bibliograficas e de repertorio,
sdo tdo importantes quanto o produto final em si. Um ndo deveria existir sem o outro. O
trabalho explicitou que é muito importante a construcdo de interpretacdes, com base no
entendimento da devida contextualizacdo historica do repertério escolhido, incluindo
Obvia e consequentemente 0s aspectos sociais, politicos, econémicos e religiosos. Uma
vez que as cangdes por mim selecionadas retratavam fatos ocorridos em outras épocas, a
compreensdo histdrica desses momentos foi extremamente relevante para a elaboracéo
do processo interpretativo. Através dessa investigacdo literaria, foi possivel alcancar
interpretacdes mais verdadeiras e persuasivas. O CD, que a principio foi o embrido do
trabalho, acabou aparecendo ndo s6 como um produto final, mas também como a

ilustracéo de toda a pesquisa.

A etapa seguinte foi a selecdo das musicas por meio da pesquisa de repertorio,
que acarretou dois tipos distintos de sentimentos. O primeiro foi de alegria, por haver
um enorme material a ser explorado e estudado. E o segundo, de tristeza, pela falta de
divulgacdo de obras fundamentais para a consciéncia historica de um momento téo
importante, como o da escraviddo dos negros nas Américas. A partir dai, surgiu outra
relevante conclusdo do trabalho: a mdsica serviu como ferramenta essencial para
aprofundar e entender as sociedades e a historia, pois, através do estudo das
composicdes, obteve-se uma percepgdo mais rica e minuciosa das escravaturas
brasileira e norte-americana. Respaldado pelas leis que tornam obrigat6rio o ensino da
historia e da cultura afro-brasileira e africana em todas as escolas, publicas e
particulares do ensino fundamental ao ensino médio no Brasil, e também o ensino da

mausica, ouso sugerir que as duas disciplinas, por seus caracteres didaticos e ilustrativos,
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em algum momento possam caminhar juntas, contribuindo para um aprendizado mais
eficiente e completo, ndo s6 em escolas brasileiras, mas também em colégios e

universidades pelo mundo afora.

Outro entendimento que ficou patente é quanto ao carater de resisténcia cultural
do trabalho. A globalizacdo, cujos tentaculos extrapolam as relacdes comerciais e
financeiras, abre portas para que informacdes sejam colocadas na internet e alcancem
todos os cantos do planeta, promovendo um intercdmbio entre povos, sociedades e
culturas, formando uma grande aldeia global, o que é muito interessante. Entretanto,
através da absorcao de modismos ditados pela midia, o que se nota é que, tanto a masica
brasileira, quanto a norte-americana, ambas de raizes tdo acentuadamente africanas,
sofrem um processo de desafricanizacdo através da globalizacdo do gosto (LOPES,
2005). Assim sendo, ao dar énfase as herancas negras, o trabalho assume o cunho de
relutancia contra um sistema globalizado e uniformizante, ao propor o resgate cultural
da influéncia africana na madsica vocal do Brasil e dos Estados Unidos, através de
cancdes importantes para o entendimento social, politico, econdmico e religioso dos

paises em questao.

Finalizando, este trabalho se mostrou com potencial para além de uma dissertacao
e a gravacdo de um CD, apesar de terem sido fundamentais. Entretanto, as pesquisas, as
gravacOes de mais musicas e a divulgacdo deste material devem continuar. A intencéao €
vincula-lo a projetos educacionais ndo s6 nos formatos de shows e apresentagdes, mas
também enquanto palestras e recitais-conferéncia, principalmente em paises afetados
direta ou indiretamente pelas coloniza¢bes portuguesa e inglesa, ou que viveram oS
horrores da escravidao. A influéncia africana continua presente nas culturas brasileira e
norte-americana, e é necessario utilizar a musica como fonte de conhecimento e
instrumento para uma melhor compreensdo dos homens, das sociedades e da histéria

gue ainda esta por vir.
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ANEXOS — Partituras do CD Dimaketenu

Stan’ Still Jordan
Negro Spintual
arranged by
H. T. BURLEIGH
Lento '
Voice ﬁ — , gﬁ 1 z —— :
— = 7
Stan' still ____ Jor - dan,_ stan'_ still __
ﬁ e e e
: ﬁ_ 4 Ty —
Piano y; %Zj gzv F>_ f F ¥ tg{é
| | | | | | ;
S eSS =

l
;l' A
LT
i
o el
)
Ll

still 1 got & moth-er In heav - en, —
When 1 get wp___ In glo - BY e
5

- mm— .
1

g
%

Er= ? l : e x

Comvright ©1626 BELWIN MILLS PUBLISHING CORF. (Renewnd) c/o WARNER BROS PUBLICATIONS INC., Mans; FL 33014

EL 3150 Intsrnational Copyright Sacured Mads in US.A Al Rights 8




80

35

P
==

e
still
still.

==+ =
stan'
(7 e
——

ﬁ}— '_
’:.'_ =
stan'__ still _  Jor

IRE i

eant
cant
ot

e el
en, Lord
ry, Lord

4 moth-er In
get up_—_ in

I got
When 1




81

Jor

stan'_ still ___

er,

riv

qU

cresc,

EL 3150




82

37

P+
TR W 3 T wme— WY L w _sem—
I e L

It will chill - a my bod - Y it will chill - a my




83

EL 3150




4

84

Nobody Knows De Trouble I See
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Johu - 3 cried, . “Kazethe bat-te am in my hand” Denthe  lam' ram shecphorns be -
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"Sometimesl Feel Like A Motherless Child

ted and arranged by
J RO&\MOND JOHNSON

Mournf ully . 1 ncap

Some-times 1 feel like 2
Some-times 1 feel like I'm
Somt-rin?« J fcltl like 3

= x SR Ty
moth -er - fess child , Sometimes 1 feel like a moth -er - kss  chid ,
al - mostgone, Some-times I feel like I'm al - most  gonc,
maeh_-er - less child, Some -times 1 feel like a moth -¢r - less  child,
| T 4 ! }E - — T
\./r
’-;\ = >l—-

t 4  E
Some-times | feel like 2 moth-er - fess child, A long ways — from

Some~times 1 feel like I'm  al mosz gone ,  Way up in the heav-en~ ly
Som:-timal fecl like 3 moth- er - less child, A long Wway$ — from
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omE, A long ways —  from home, True
hand, Way wp in  the heav-en - Iy land, True
ROOK e A long ways —  from home, Toae——
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Go Down, Moses
(Let My People Go!)

Negro Spiritual
arranged by
H, T. BURLEIGH

Exodus Vil

Voice

Piano

Copyrignt ©1817 SELWIN MILLS PUB LISHING CORP, {Renvwnd) clo WARNER BROS. FUBLICATIONS INC., Miami, £L 33012
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Thus  saith the Lord, bold Mo - ses  maid,
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2
Ureaceo de Sergio da Rocha Miranda
O PRETO VELHO CAMBINDA
FOLK — LoRE
0 preto vello cembinds viv nescer o sinboeimbo gue doge gritave com eife, rulbsve gvendn elle dormin,
nimands @5 suay mefinday.
Toda cguelia Zenle finba xido vwbslady woy Jn‘cu s preto vello. Bracor gue erew yma rede evrinke
5@ fa0 gurntinda.
Sixdazenbo, o menina dos olbos do prefo cambinda, dormia com elle, crm ofle ecrardare, brincarn o P
-{ava nos contes do veldo.
O velbo pegava o §iabe ne cocunde ¢ Seria o gyerica brevin do matto. O Predv. CRECEdD e fant priar
Sr rra conlenls, kem denie menbray, ’ :
De noite, mnana, contandgo canlspas gue o Sinbaznda o35 pemsareom oo olboy Sickenne, ote gp op trrgar
a0 Somro Loslose gue-o collo do prelo fizie dormir. i
Uw dia, com fedre, Sivha sermelbinde, pegio a0 combrnds p'ra elle centor..
0 preto soffnss. charuva axturtado na betra dn come, nlbando com os nlhos La broncas, o brawen . q
ROfTe inteirinfa. ale clarear. O proto conteva ¢ chorare lombem,
Sinhatinka era delle, p'ro elle muter ov savdades dx fiiha, gve ficow 1o na eoxta.
Mag, 0 tempn passou.” O sembor se mudoy, Vendes 8o gue itnia e o preo temben. Preto velby Jaary.
Foi atroz o Sinka Mey, v tem 0 Passon... ASIaky fi erorcen. Hoge em e 0 preso velbo J€ nao pode
irobalkar. Peds esmojoy ne cidade, edandonado da sinha .
Simhazinke guando passa, Soge delle, var-ze embora... Tem versonhe de perer,
FPreto velho cambinie CEPLECEY 8 M0 exlendide & Tive o tida orando, 5o lembrando de Sinae.
~Joracy Camargo .
Palovras d¢ JORACY CAMARGO Myssee o
HEXEL Tavanes
5 i) Ly
CA” 7'0 . = It ; : : ) =S T t $ 1 -
A i 8 L I - 2
0 Al 1 1 2
PaeJo. in T3 muitg
L fEiffes Sty
| i ] 3 4 h | < 3 L 3 ) 4 13 - ) 4
| o > E I b 1 ) S 1 3 1 L 3
3
-
PIANO. FIM.
—L b 1 # |
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-
T = ZF £/
Prop. excivsiva de Casa Arthur Nepoleao
de Sampaio Araujo « Comp. f:m:‘f EDITORA ASTHUR NAPOLEAO LYDA i
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vo_io Janao pode trabaica Ta du - en_te Pede ¢s_mo_la Bando - na do de Si-nhi Muita
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(Scenas Coloniaes 1870)
Pulavras de Musica de
Joracy Camargo HEKEL TAVARES
LENTO
CANTO. |
PIANO,

ﬁ = m
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- a-doPraesperd Os cumpra . do Depois pas - sa.va Pe.la frente Do ga.
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SEE=S====== ====|
-lanque Afin-cadoQ'pé do tanque Quechama.va Be_be . do Enesse di.
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No mes-mo -da

b=
N~/
No mesmo dia E quando veio
Que levaro De Izabe ’
A minha préta As alforria
Me botaro Percarei
Nas gricta Mais quinze dia
Que € p'ru mdde Mas a vista
Eu nao fugi Me farton
E desde entao So peco agora
O preto veio apercurou Que me leve
Ficou véio cumo t0 Sia Izabe
Mas cumo € grande Quero vé
Este Brazi... Se tano ce
Minha véia
Meu amo.
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Do reperterio folklorico de
MARA COSTA PEREIRA

Boi - Bumba

BATUQUE- AMAZONLCO

Bol-Bumba- dansa de ovigem afro-
brasiisira smplaniada nos fradicecio-

nie teyui nninos de
E;!m{ do h{bﬂ

Belem

Letra e Musica dv
VALDEMAR HENRIQUE

Allegro BTG L) 1
ﬁ__ L - I ~ 1 —— I vf s
cuvro (RIS =]
Allegro El_le nio
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(3 veses)

Elle pio sabe que o sen dia o hoje

0 céu forrando de velludo azul-marinho
velo vir devagarinho

onde o Bol is dansar.

elle pedlo pré nao fazer multo ruido
que o Santinho distrahido

fol dormir sem se lembrar

e vom de longe o deo surdo do bumbi sambando
a ooite Intelrs, sncusralado, batucanda...

Bumba meu “Fal do Campo" &-6
Bumba meu Boi-Bumba

Bumba meu Bol-Bumbi..,
Bumba meu Bol-Bumba,.

)u.

‘t:b"r =+ ql l‘L - P S .
b S ey S+
dinrinuindo & Do Fen
5 a > - l A I i i
- 3 | f 3i ’i;
. &/
Elle nio sabs que o seu dis e hoje (4veses) . c
Estrelln dalva 14 no céu ji vem surglndo...
acordou quem ‘sta dormindo
por ouvir gallo cantar.,
Ns minha rua rosta a cinza da gndlrp- 2
que lovou s nolte Inteira
fagulhando psra o ar..
) i e vem do longe o éco sardo do bumbs nmﬁfndo) e
& nolte lutelra, encurralado, batucando..
Bumba meu “Prl do Campo” 6-0 ) bis
Bumba meu Bol-Bumbi
Bumba meu Bol-Bumbi...
Bumba meu Bol-Bumba.,.
L8745V, Copyright 1332 by Irmios Vitale - Sraris
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Abaluaié

Wildemar Henrique

com ritmo marcado
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No Jardim de Oeira

Pasto-ritual de Umbands.

Arranjo e barmonizacie de
VALDEMAR HENRIQUE
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