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RESUMO

Investigou-se as origens e procedéncias principais de duas can¢fes populares tradicionais brasileiras, a saber:
o canto de Maracatu “Loanda” e a cangdo indigena “Nati6”, dos Paresis. Elas representam um panorama
estilistico da musica popular brasileira, seja ela urbana, rural ou feita pelos proprios nativos. Guardam,
portanto, além de idiossincrasias de ordem estético-musical, caracteristicas proprias de cada regido e grupo
étnico que as produziram. Séo fonte cultural que espelham a enorme profusdo de cantos que o pais
continental produzira até os anos 1930, quando eclodiu no Brasil 0 Movimento Nacionalista, que buscava
unificar as linguagens da Literatura, Mdsica e Artes Plasticas em prol de uma totalidade artistica que
desvelasse os significados de Nacionalidade. As can¢BGes em questdo foram reunidas e harmonizadas pelo
compositor paraibano José Siqueira (1907-1985), e langadas em disco em 1939. Nelas podemos ver retratos
de diversos matizes do colorido nacional: mdsica popular rural percussiva, ritualistica indigena e religiosa
afro-brasileira. Constituem pecas de um quadro maior, onde podem ser observadas as diversas regides
brasileiras, num jogo etnomusicolégico que parece querer traduzir a esséncia folclérica do nosso povo.

Palavras-chave: Popular. Tradicional. Etnomusicologia. Nacionalismo. Esséncia folclérica.

ABSTRACT

We looked for researching the origins and main sources of two popular traditional brazilian songs, that are:
the Maracatu song “Loanda” and the indigenous song “Nati6”, from Paresis natives. They represent a
brazilian popular music stylistic panorama, as urban, rural or made by the natives themselves. They have,
therefore, in addition to aesthetic-musical idiosyncrasies, characteristics specific to each region and ethnic
group that produced them. They are a cultural source that reflect the enormous profusion of songs that the
continental country had produced until the 1930s, when the Nationalist Movement broke out in Brazil, which
sought to unify the languages of Literature, Music and Plastic Arts in favor of an artistic totality that unveiled
the meanings of Nationality. The songs in question were brought together and harmonized by brazilian
northwest composer José Sigqueira 1907-1985), and released on disc in 1939. In them we can see portraits of
different shades of national color: popular music with rural percussion, indigenous ritual and Afro brazilian
religious music. They are pieces of a larger picture, where the different Brazilian regions can be observed,
through an ethnomusicological view that seems to want to translate the folk essence of our people.

Keywords: Popular. Traditional. Ethnomusicology. Nationalism. Folk essence.
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Introducéo

Trata-se de duas can¢Oes com temas tipicamente brasileiros, recolhidas do cancioneiro cotidiano do
povo. Imortalizadas por geracGes, uma delas foi construida a partir de versos do poeta modernista Ascenso
Ferreira (1895-1965) (“Loanda™) que buscam exprimir uma identidade nacional, e um canto recolhido dos
indigenas Paresis (“Nati6”). A irregularidade e a diversidade de estilos presentes nessas can¢@es mostra a
polifonia de modinhas, repentes, maracatus e outras formas de musica de raiz que conviviam lado a lado na
primeira metade do século XX, quando foram harmonizadas pelo paraibano José Siqueira. Elas tentam, de
certa maneira, ilustrar o universo folclérico brasileiro em toda a sua variedade, abundancia e originalidade.
Séo elas:

- “Loanda”, um dos mais antigos registros recolhidos de maracatu, versa sobre uma
mitica terra para onde iriam os escravizados negros ap6s a morte (Ferreira 1999), ao
mesmo tempo em que evoca as saudades da capital angolana, Luanda. Além de ser
gravada pela cantora Alice Ribeiro (1920-1988), na versdo de José Siqueira, foi posta
em arranjo pelo compositor Camargo Guarnieri (1907-1993) e estreada pelo Coral
Paulistano em 1936, sob sua regéncia;

- “Nati6”, canto recolhido dos indios Paresis por Roquette Pinto (1938), por volta de
1912, mostra um modalismo melancolico, colocado em relevancia pelo cromatismo
da linha do acompanhamento composta por Siqueira. Traduz a suposta docilidade da
comunidade indigena em questdo, aparentemente, a principio, avessa a guerras e
conflitos.

1 Maracatu

O maracatu comegou a se formar a partir do principio do trafico de escravizados negros para o Brasil,
no Século XVI, e a palavra, africana, significa “dancga”®. Guerra-Peixe? entendeu, a partir de suas pesquisas
de campo, que a palavra designaria “batuque”, usando um termo popular entre os que executavam o
folguedo?®, discordando de Mério de Andrade®.

O ritmo descenderia particularmente da tribo de Nag6, de onde provinham, predominantemente, 0s
negros que trabalhavam nos engenhos de Pernambuco®, regido em que o maracatu criou raizes e se
desenvolveu, constituindo uma das principais caracteristicas da cultura local. Tornou-se tradigdo que, nos

IMARKMAN, Rejane. Musica e simbolizac&o: manguebeat: contracultura em versdo cabocla. Sdo Paulo: Annablume, 2007.
2 GUERRA-PEIXE, César. Maracatus do Recife. Sdo Paulo; Rio de Janeiro: Irmaos Vitale, 1980.

3 A suposicédo de Mario de Andrade (2002) de que a palavra tem ascendéncia amerindia foi fortemente refutada por autores
posteriores, como Guerra-Peixe (1980). Para Mario, a palavra maracatu derivaria de Maracd, instrumento de percussao das
Américas, conjugado com a palavra tupi Catu, que quer dizer “bom, bonito”. Guerra-Peixe (1980), no entanto, argumenta que
0 Maracéa ndo compde o séquito de instrumentos que acompanham a execucdo do maracatu e que isso 0 descaracterizaria.

4 ANDRADE, Mério de. Dangas dramaticas do Brasil. Belo Horizonte: itatiaia, 2002.

51d., 2007.
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engenhos pernambucanos, os escravizados, com o aval de seus senhores, remontassem os rituais de suas
nacdes de origem, reproduzindo os personagens e suas vestimentas, o rei, a rainha, e os deuses de Aruanda®.

Fonte” esmilca o surgimento do maracatu, enfatizando as relacdes sociais e politicas dentro do
movimento cultural:

Na época colonial, havia um costume chamado “Institui¢do do Rei do Congo”, onde a
escravaria, liberta ou ndo, reunia-se para homenagear o rei dos negros. A solenidade consistia
na eleicdo e coroacao de um rei —escravo liberto — que passava a chefiar a comarca ou o distrito
para o qual havia sido designado. O rei e a rainha eram empossados pelo paroco da Freguesia,
no dia de Nossa Senhora do Rosério. A partir dai, tinham sua corte particular, constituida por
altas patentes, a semelhanca da hierarquia militar. Um dos postos de maior importancia era o
de governador das tribos ou na¢Bes — que eram sub-divisdes dos negros em grupos. No Recife,
as nagBes eram constituidas de varias procedéncias, principalmente de Angola.

Essa instituicdo do Rei do Congo foi gradativamente sendo substituida pelo Auto dos Congos, e em
seguida a parte dramética aos poucos foi sendo suprimida, resultando no folguedo que é o maracatu
atualmente®. Ha hoje dois tipos de maracatu: o de Baque Solto e o de Baque Virado. O Maracatu Elefante
se firmou como um dos principais representantes do género, sendo, até meados do Século XX, a modalidade
que mais conservou a tradigao®.

O poeta Ascenso Ferreira pontua que as primeiras aparices do maracatu remetem a temas como usina,
acUcar, cana, amor, e contestacdo social. Nos cortejos de Recife, entretanto, figuram, predominantemente,

os temas de “Calunga”, “Gongué”, e “Luanda”°.

Semelhante ao coco, portanto, 0 maracatu teve procedéncia principal nas senzalas e engenhos, e hoje
circulaentre as classes mais baixas, e reivindica melhores condigdes para sua representacao e execugdo como
a tradicdo mais remota manda'*.

Incorporado ao Carnaval de Recife!?, o género manteria suas caracteristicas mais marcantes, como
ritmo frenético e hipnotizante, presente no chamado “Maracatu Rural”, e embora despido de suas atribuicdes
dramaéticas originais, conservou o aparato ludico das brincadeiras e da religiosidade inerente a sua
manifestagdo. A historia da danca &, além do mais, simbdlica no que remete & dupla nacionalidade negra: o
hibridismo afro-brasileiro, cujos representantes, os negros, viveram séculos divididos entre Recife, Luanda

e Aruanda.
Quadro 1 — Possivel surgimento do maracatu

®1bid., 2007.

"FONTE Filho, Carlos da. Espetaculos populares de Pernambuco. Recife: Bagaco, 1999, p. 25.
81d., 1999.

°1d., 1980.

101bid., 1980.

1d., 1999.

12 Ibid., 1980.
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Fonte: Guerra-Peixe (1980, p. 162).

No quadro acima Guerra-Peixe nos da um possivel panorama historico do género do maracatu. Repare
na ligacdo forte do maracatu com a tradicdo de instituir e reis e rainhas no seu culto, e como o
desaparecimento de maracatus tradicionais implica, coincidentemente, na utilizacdo erudita desse ritmo, na
década de 1930, no auge do nacionalismo em musica no Brasil.

1.1 O maracatu hoje

LaborHistérico, Rio de Janeiro, 8 (1): 294-324, jan. | abr. 2022. 298



O negro, por sua historia de escraviddo e exploracéo ao longo dos séculos, trouxe a cultura mundial a
contestacdo social, como se observa na musica — seja no Jazz, como salienta Hobsbawn (1996), e,
contemporaneamente, no rap. Observamos na pagina anterior, através de Ascenso Ferreira, o sentido que o
maracatu tinha para os escravizados, de reivindicar espaco ha sociedade. Na atualidade, tendo perdido muito
de seu sentido dramatico inicial, o género se apropriou de novas linguagens, como a do Hip hop, e dessa
conjugacdo de elementos nasceu uma mausica hibrida e multifacetada, como pode ser exemplificado na
propria cidade de Recife, pelo grupo Chico Science e Nagdo Zumbi, da década de 1990.

A aproximacao de “antigo” e “moderno” se apresenta entdo nesse estilo, sendo semelhantes quanto a
tematica social, embora com contextos de épocas distintas. Nas palavras de Vargas: “o que géneros como o
rock e o rap teriam de “moderno” em relagdo a0 maracatu e ao coco? Na verdade, ambos sdo produtos de
tradigBes distintas, de processos historicos e musicais ocorridos em locais diferentes e com sentidos também
diversos.”*® Ou seja, 0 rap ou 0 Mangue-beat néo seriam manifestagdes atuais, herancas do maracatu ou do
€oco, mas géneros contemporaneos gque abordam a mesma verve de reivindicagdo social e ttm o mesmo
papel dentro da sociedade.

1.2 “Loanda”

1.2.1 O poeta -

Ascenso Ferreira (Palmares, 9 de maio de 1895 — Recife, 5 de maio de 1965).

Batizado como Anibal Torres, sua mae lecionava e seu pai era comerciante. Nasceu na época posterior
a Abolicdo da Escraviddo (1888) e, portanto, cresceu nesse ambiente fecundo e propicio as contestagdes
sociais, principalmente pelo fato de sua mée ter sido ardua defensora do abolicionismo*4,

Com deficiéncias na sua educacdo priméria, no entanto ao chegar a capital Recife, em 1919, se torna
escriturario do Tesouro do Estado de Pernambuco, o que lhe possibilitou participar dos periddicos locais e
dessa forma saem do prelo suas primeiras publicacGes, 0 que parece denotar uma aspiracéo inata a literatura
e ao jornalismo. Dessas, cabe destacar o livro Catimbo, de 1927, em que ja esta presente a aparentemente
dialética relacéo entre Modernismo e Regionalismo: o verso livre e o coloquialismo regional, dispostos de
uma forma original e até entéo inédita na literatura brasileira®®.

Sua obra lirica, embora escassa, deu ao poeta a alcunha de

[...] o trovador do Nordeste, o repentista do Modernismo, ao mesmo tempo cantador e criador.
[...] Ascenso néo luta contra o radio e o cinema no que eles tém de social e decisivo, mas é
uma trincheira contra a dissolvéncia e a desmoralizagio que trazem em si 0s barateadores do
sentimento popular e os cultores de sua perverso?®,

BVARGAS, Herom. Hibridismos musicais de Chico Science e Nagdo Zumbi. Cotia: Atelié, 2007, p. 28.

14 SILVA, José Bento Rosa da. RECIFE — LUANDA: reaproximagdes histéricas e culturais.
http://www.slideshare.net/fmoes/recife-luanda-raproximacoes-historicas-e-culturais. Acesso em: 20/09/2021 as 18:00 hrs.

5 TEIXEIRA, Flavio Weinstein. Intelectuais e Modernidade no Recife dos anos 1920. Saeculum, 1, p. 89-98, jul./dez. 1995.
6 ANDRADE, Oswald; CHALMERS, Vera Maria. Telefonema. Rio de Janeiro: Globo, 2007, p.268-9.
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Assim escrevera Oswald de Andrade, um dos principais articuladores e impulsionadores do
Modernismo Brasileiro em Literatura, que arremata o texto nomeando Ferreira como “antrop6fago”. E com
certeza o foi, na medida em que incorporou as correntes da estética europeia entdo em voga com a
especificidade da temética regional e suas idiossincrasias. Sua obra é caracterizada por uma muito particular
viséo, focada no dia-a-dia do povo de sua regido, aliando talvez como ninguém o popular e o erudito?’.

Outra caracteristica marcante e pessoal de seu estilo é a musicalidade, em que através das aliteracOes e
onomatopeias consegue imitar o som de um trem, por exemplo, no poema O trem de Alagoas:

TREM DE ALAGOAS

O sino bate,

0 condutor apita o apito,

solta o trem de ferro um grito,
pbe-se logo a caminhar...

— Vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende
com vontade de chegar...

Mergulham mocambos
nos mangues molhados ,
moleques mulatos,

vem vé-lo passar.

— Adeus!
— Adeus!

Mangueiras, coqueiros,
cajueiros em flor,
cajueiros com frutos

ja bons de chupar...

— Adeus, morena do cabelo cacheado!

— Vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende
com vontade de chegar...

Na boca da mata

ha furnas incriveis

gue em coisas terriveis
nos fazem pensar:

— Ali mora o Pai-da-Mata!
— Ali é a casa das caiporas!

— Vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende,

17 MOISES, Massaud. Histéria da literatura brasileira: Modernismo (1922-atualidade). S&o Paulo: Cultrix, 2004.
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vou danado pra Catende
com vontade de chegar...

Meu Deus! J& deixamos
a praia tdo longe...

No entanto avistamos
bem perto outro mar...

Danou-se! Se move,
parece uma onda...

Que nada! E um partido
jabom de cortar...

— Vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende
com vontade de chegar...

Cana-caiana

cana-roxa

cana-fita

cada qual a mais bonita,
todas boas de chupar...

— Adeus, morena do cabelo cacheado!

— Ali dorme o Pai-da-Mata!
— Ali é a casa das caiporas!

— Vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende,
vou danado pra Catende
com vontade de chegar... '8

Note que ha uma sensivel proximidade com o poeta Manuel Bandeira (1886-1968), particularmente
com os poemas “Trem de Ferro”, em que também ha uma imita¢ao do som do trem sobre os trilhos, e “Vou-
me embora pra Pasargada”, em que Bandeira cria o lugar utdpico Pasérgada onde todos os problemas do
narrador estariam resolvidos. De forma similar Ferreira, embora Catende seja uma cidade existente do
interior de Pernambuco, cria uma ambientagdo da viagem de trem para 0 municipio que tem tanta pressa em
chegar. Mas, ao contrario do poema de Manuel Bandeira, ele parece deixar as coisas boas, como a morena
dos cabelos cacheados, fugindo para Catende.

Além de Catimbd, publicou Cana Caiana (1939), e Xenhenem na coletanea Poemas (1951).

Em principios dos anos 1940, se aposenta como diretor da Receita do Tesouro do Estado de

Pernambuco.

18 FERREIRA, Ascenso et al. Voz poética. Recife: Cepe, 1997, p. 13.
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1.2.2 O poema °

Loanda®

Oh! Zaloanda que tenda tenda,
Que tenda, tenda,que tem tororo
Oh! Zaloanda I&, I&, &

Oh! Zaloanda la 14 la.

Loanda Loanda Loanda.

Loanda é uma variacio de Luanda, que, além de ser capital do pais Angola, na Africa, era o lugar
mitico para o qual os escravizados negros ascendiam apés a morte.?* Ou seja, apds passarem uma vida de
privacles e maus-tratos desumanos, eles tinham direito a um Paraiso talvez semelhante ao cristdo, onde
finalmente alcancavam a liberdade que em vida tanto almejaram e jamais alcancaram.

Em Aruanda, de Pinheiro e Pinheiro (2011), obra de carater espirita, os autores nos ddo uma pista do
significado da palavra para os crentes da Umbanda: “[...] conhega um pouco desse povo de Aruanda®? e
deixe-se envolver com o trabalho no bem.” O “q...] trabalho dos espiritos que se utilizam da roupagem fluidica
de pais-velhos e caboclos, auxiliando a humanidade encarnada e desencarnada.”??

Segundo o dicionério Aurélio®, a palavra Aluanda significa: [...]. Luanda (Angola). [...] Céu onde
vivem os orixas e entidades afins. [por vezes, com cap. var: aruanda, aluangué, aruandé, aruenda, zaluanda.”
(p. 109).%

Veja as inumeras variages do mesmo termo. Elas aparecem copiosamente no decorrer da historia da
musica popular brasileira, e até em cangdes relativamente recentes, de meados do século XX.

Em “Palco”, cangdo langada por Gilberto Gil em 1981, o compositor associa Luanda com o significado
da palavra palco, onde as leis da fantasia e da arte podem imperar sem censura, como no Carnaval, onde 0s
elementos dionisiacos tém preponderancia sobre os apolineos.?®

Subo neste palco, minha alma cheira a talco

Como bumbum de bebé, de bebé

Minha aura clara, s6 quem é clarividente pode ver

Pode ver

Trago a minha banda, sé quem sabe onde é Luanda

Sabera lhe dar valor, dar valor

Vale quanto pesa pra quem preza o louco bumbum do tambor
Do tambor

19 O poema foi imortalizado na masica coral brasileira por Camargo Guarnieri (1907-1993), por volta de 1935. E dele o arranjo
de “Vamos a Luanda”, a primeira peca a ser executada pelo Coral Paulistano, criado por Mario de Andrade em 1936 para
difundir a masica brasileira contemporanea, e que se tornou um cléssico dos concertos corais do pais.

20 Poema copiado da partitura. SIQUEIRA, José. Oito Cancdes Populares Brasileiras. Ed. fac-similar. Moscou: “Musika”
Moskova, 1975.1 partitura (28 p.). Canto e piano.

21 Citado pelo Professor Alberto T. Ikeda, colaborador de etnomusicologia da USP, em comunicacdo pessoal.

22 VVariagdo da palavra “Luanda”.

ZPINHEIRO, Angelo; PINHEIRO, Robson. Aruanda. Contagem: Casa dos Espiritos, 2011, p. 11-12.

2 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Aurélio Século XXI — O dicionario da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1999.

%5 Orixas e voduns sdo entidades que, a semelhanca das Greco- Romanas, governam a vida dos humanos na terra. Entre os
principais orixéas dos Candomblés figuram Oxala, Xangd, Ogum , Exu, lemanja e Oxum (SOUZA, Marina de Mello. Africa
e Brasil africano. S&o Paulo: Atica, 2007).

26 Na Mitologia Greco-Romana, Apolo era o deus da Razdo, enquanto Dioniso (Baco) o deus da Natureza e dos desejos sexuais.
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Fogo eterno pra afugentar
O inferno pra outro lugar
Fogo eterno pra consumir
O inferno, fora daqui (FONTELES et al., 1999)%"

Gilberto Gil parece sugerir que Luanda seria o lugar paradisiaco, antepondo-o ao “inferno”. L& havera
musica, e as auras serdo claras e diafanas, ndo importando a cor da pele.

A mesma ideia foi tratada por Milton Nascimento e Pedro Casaldaliga na Missa dos Quilombos, do
mesmo ano de 1981, onde € criada a “liturgia da cor”, celebrando a morte e posterior ressurreicdo dos negros,
estabelecendo um paralelismo com o cristianismo.?®

Na apresentacao do disco long-play de 1982, Pedro expde o conceito principal da Missa e faz alusdo a
chamada Aruanda:

Em nome de um deus supostamente branco e colonizador, que nacdes cristds tem adorado
como se fosse o Deus e Pai de Nosso Senhor Jesus Cristo, milhGes de Negros vem sendo
submetidos, durante séculos, a escraviddo, ao desespero e a morte. No Brasil, na América, na
Africa méae, ho Mundo.

Deportados, como "pecas”, da ancestral Aruanda, encheram de méo de obra barata os canaviais
e as minas e encheram as senzalas de individuos desaculturados, clandestinos, inviaveis.
(Enchem ainda de sub-gente -para os brancos senhores e as brancas madames e a lei dos
brancos —as cozinhas, os cais, 0s bordéis, as favelas, as baixadas, os xadrezes).

Mas um dia, uma noite, surgiram os Quilombos, e entre todos eles, o Sinai Negro de Palmares,
e nasceu, de Palmares, o Moisés Negro, Zumbi. E a liberdade impossivel e a identidade

proibida floresceram, "em nome do Deus de todos os nomes”, "que fez toda carne, a preta e a

branca, vermelhas no sangue". Vindos "do fundo da terra", "da carne do acoite", "do exilio da
vida", os Negros resolveram forcar "os novos Albores" e reconquistar Palmares e voltar a
Aruanda.?®

Parece ser uma mistura de Luanda, a Capital, com o pais mitico. O Brasil negro “importou” essa relagdo
com Angola, principalmente através da musica de raiz, como o maracatu.

Segundo Tinhordo (2000)*, os versos “[...] Aruenda que tenda, tenda / Aruenda, qui tenda, tenda/
Aruenda de tororo [...]” (p. 272), sdo um dos mais antigos registros de canto de maracatu, e vieram a ser
publicados por Pereira da Costa no ano de 1909. Porém ele afirma ser essa cantiga ja conhecida em fins do
Século XIX, constituindo, portanto, um canto popular-tradicional por exceléncia que Ascenso Ferreira
apenas recolheu e o compositor José Siqueira harmonizou, em 1939.

Cascudo (2002) em Made in Africa, traz uma outra variacdo do mesmo texto:
Nos tempestuosos Maracatus do Recife, sacudindo a multiddo, estrondo de tambores

contagiantes, a grande voz unissona atroa, inesgotavel no solidarismo instintivo e lidico: Rosa
Aluanda, qui tenda, tenda,Qui tenda, tenda qui tem torord! (p. 93)%*

2T FONTELES, Bené. Et al. Giluminosoa po.ética do ser: Gilberto Gil. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 1999, p. 1980.

28 BERND, Zila. A questdo da negritude. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.

29 Milton Nascimento: Missa dos Quilombos. Sdo Paulo: Ariola, 1982.

30 TINHORAO, José Ramos. A musica popular no romance brasileiro. Vol. I: Séculos XVI11 e XIX. Sdo Paulo: 34, 2000.
3L CASCUDO, Luis da Camara. Made in Africa: Pesquisas e notas. S&o Paulo: Global, 2002.
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Em uma edig8o da partitura Trés fragmentos de Hekel Tavares e Ascenso Ferreira pela editora Irm&os
Vitale do ano de 1940 o poema aparece da seguinte forma:

Oh! Zaloanda que tenda
Que tenda, tenda
gue tem tororo
Oh! Zaloanda Ié 1€ &
Oh! Zaloanda 14 14
Oh! Zaloanda que tenda tenda
Que tenda La contenda
que tem torord
(Bis)®

Quem desvendaria 0 enigma desses versos, exatamente 0s mesmos utilizados por Siqueira, foi o
proprio Cascudo (2002) que perguntou diretamente ao escritor angolano Oscar Bento Ribas (1909-2004),
que argumentara:

Tenda tenda é a forma reduplicativa do verbo kutenda, lembrar-se de alguém, pensar em
alguém, sentir saudades. E torord, pelo que me parece, deve constituir um derivado
aportuguesado de kutolola, abater. Portanto, abatimento. Mas apenas em sentido figurado, pois
0 verbo com sentido real é kutoloka, partir-se. Em face disso, alarguemos a traducdo em toda
a sua extensao. Sera: ‘A Rosa de Luanda, que se enche de saudades, que se enche de saudades,
e que tem quebramento.” Em kimbundo, a conjugac@o ‘quando’ corresponde a ki. Se ndo fosse
o ultimo qui, a coisa ficaria: ‘A Rosa de Luanda, quando se enche de saudades, tem
quebramento!” Se eu conhecesse mais alguns versos seguintes, talvez me decidisse por uma
tradugdo mais concreta. Enfim, é o que posso dizer. (p.170).%

No artigo Recife — Luanda: reaproximagdes historicas e culturais José Bento Rosa da Silva traca um
paralelo entre as duas cidades, ressaltando o maracatu como um dos elementos unificadores culturais das
duas regides de distintos continentes, e estabelecendo as semelhancas entre ambas, como o fato de serem
cidades portuarias. Descreve o fluxo imigratério intenso que houve de Luanda para Pernambuco,
particularmente Recife, e as aliancas historicas e sociais que as duas cidades construiram. Nas suas palavras:

Recife tinha uma presenca significativa de africanos nos séculos XVII1 e XIX, pode-se dizer
que, era uma extensdo da Africa, de Angola, de Luanda, separada por um “Rio chamado
Atlantico”, - usando uma expressdo de Alberto da Costa e Silva -; esta presenga foi registrada
ndo apenas pelo nimero de africanos na condicdo de escravos que para cé foram transladados,
na coldnia e no império, mas pelas permanéncias materiais e imateriais constatadas por estudos
posteriores [...]. (p. 3-4). 3

A Africa dentro do Brasil refletiu-se diretamente nas cangdes folcléricas. Cascudo (2002), na mesma
publicacdo, coloca que provavelmente Luanda é a cidade do mundo mais citada no universo do cancioneiro
popular brasileiro, seja nas cantigas, seja nas dancas de maracatu. Nas suas palavras: “Nos habitos, nas frases,

2 TAVARES, Hekel.; FERREIRA, Ascenso. Maracat(s — trés fragmentos. Ed. fac-similar. S&o Paulo: Irméos Vitale, 1940.
1 partitura. (7 p.) Canto e piano.

331d., 2002.

3 SILVA, Jos¢ Bento Rosa da. RECIFE LUANDA: reaproximagBes historicas e  culturais.
http://www.slideshare.net/fmoes/recife-luanda-raproximacoes-historicas-e-culturais. Acesso em: 20/09/2021 as 18:00 hrs.
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na preciosa sinonimia da cachaga, a bebida nacional, vive, confusa e reconhecivel, Luanda, Mamae de
Aruana, de Aluana, de Luana, de Aruanda, de Aluanda” (p. 93)*.

Luanda, dessa forma, se cristalizou poeticamente como um meio de expressao de dor, de busca por
assisténcia divina e a0 mesmo tempo por evocacgdes a terra, ndo apenas a cidade real, como a idilica terra a
qual poderiam os negros ascender apds uma vida toda malograda, explorada e de subjugacéo, e viver, enfim,
na morte, 0s Seus anseios por uma civilizacdo mais livre.

As diversas semelhancas entre Angola e Brasil — ambos os paises col6nias portuguesas — sem duvida
contribuiram para a similaridade também no campo cultural. As exportacdes de escravizados de Angola para
0 Brasil superaram as que eram feitas para a propria metropole, sendo, portanto, inestimével a contribuicao
humana daquele pais ao nosso®.

O Porto de Luanda, pelo qual escoaram talvez milhdes de negros oriundos da regido dos bantos®,
parece fazer uma ponte com os portos brasileiros, ndo apenas no dmbito fisico, porém no processo de
sincretismo que gerou, entre outros géneros, 0 maracatu pernambucano de Luanda, que é nosso objeto de
pesquisa.

Unificador de duas culturas e duas sociedades através do oceano, 0 maracatu representou, com o fim
da escravidao, a intersec¢do afro-brasileira na musica, tanto como o coco ou 0 samba, e seu contemporaneo
talvez seja o préprio rap que, da mesma maneira, uniu os povos dos Estados Unidos da América e do Brasil
em um ideal comum: a contestacdo social através da musica — espécie de recitativo, meio cantado, meio
falado.

1.2.3 A musica

“Loanda” é um maracatu, como esta indicado na prépria partitura de Siqueira, por exemplo. Mesmo
que ndo estivesse, 0 proprio poema 0 aponta — vimos como a palavra Luanda e suas variages (Aruanda,
Ruanda, Loanda), geralmente estdo estreitamente ligadas ao género do maracatu, o que é perfeitamente
natural quando analisada a historia do ritmo brasileiro. Ha, inclusive, um toque peculiar de execucéo do
maracatu chamado “toque de Luanda”, que Guerra-Peixe (1980) classifica como “sagrado”:

% 1bid., 2002.

36 De fato, a maior parte dos escravizados negros brasileiros era proveniente de Angola. Pelo porto de Luanda embarcaram
grandes contingentes, constituindo-se um dos portos mais movimentados em transac@es escravocratas. (Id., 2007).

37 Regido do Rio Congo, onde se falam linguas comuns quanto as origens, e onde estdo situados atualmente diversos paises
africanos, entre eles Angola. (Ibid., 2007)

305
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Quadro 2 — Toque “de Luanda”
M. J. 84
= Toque "DE LUANDA"
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— :g&,.gﬁgﬁd' P
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o f{jﬁrd}uf Fov -

sf

Fonte: Ibid. (1980, p. 76).

Na mesma publicaco o autor nos mostra um excerto musical denominado “Vamo vé Luanda’:
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Quadro 3 — “Vamo vé Luanda”

8 GUERRA-PEIXE

I

[ Y VRV LA,

TOQUE VIRADD 0
.

VAMOD VE LUANDA
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Fonte: Ibid. (1980, p. 78).
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O alto grau de sincopacéo, caracteristico do maracatu, € encontrado nesses exemplos, combinando o
tema de Luanda com o ritmo peculiar. H4 uma abundante quantidade de referéncias ao lugar sagrado para

0s negros, na literatura musical. Abaixo mostro alguns excertos, que sdo maracatus e que abordam o tema
de Luanda:

Quadro 4 — “Quando eu vim 14 de Luanda”

QUANDO EU VIM LA DE LUANDA
TOQUE “DOIS-POR-UM™

=se=s—ie——
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WA L& @
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-nifta) Quem—brin—cgem—Cam—bin—daEs- ~ni(ta)

Baiana Quando eu vim la de Luanda Bis $emn I:'eréi;')l:aombo
Trusse cuica e gongué .
Quem brinca em Cambinda Estrela Gonqué com a_:‘l}::
Este baque é de Guiné. Tenh' rei e rai

E boneca bunita.

Baiana Quem brinca em Cambinda Estrela Bis Eu tenh' bombo
Tem que pisd na pontinha Etc., etc.
Para nao incomoda
Nem o rei nem a rainha.

Fonte: Ibid. (1980, p. 145).
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Quadro 5 - “Vamos pra Loanda”

XVIII
Vamos pra Loanda (21)

Pedro Razzante Vaccari

d =108
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| — T y
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) = _a 1 a 3 s
1 = =
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Oh lia! 6h lia!

Porto Rico na porta chegd!

1

Vamo imbora pra Loanda
Que Loanda ¢ nossa terra,
Defendé nossa bandéra.
Nosso reis que ista im guerra!
(Refrao)

2

Pra fazé nossa viage
Num pércisa vapd bom,
Basta somente o balio.
O balao Santus Dumon!

Fonte: ANDRADE (2002, p. 5043).

% ANDRADE, Mario de. Dangas dramaticas do Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 2002.
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Quadro 6 — “Oh-z-Aloanda”

XIX
Oh-z-Aloanda (22)
J=92
~ F
pA———p
Oh - 2A - lo - an - da qui ten ~ da,
T . ——
1 1
E e
ten-da, Qui ten - da, ten-da, qui teim to-rfo - 1 S Oh- A~ lo -
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N
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Oh-z-Aloanda que tenda tenda,
Que tenda tenda, que tem torord!
Oh-z-Aloanda lélé!
Oh-z-Aloanda lolé!
Fonte: 1d. (2002, p. 505)
Quadro 7 — “Loanda”
XXX
Loanda (25)
ne 4
>
<
Ba - ia - na bo - ni - ta, Va =mos a Lo -
—s— ,
o’
an - da, Que do - na Cla - ra Foi quem man = do -~ 0!
Y |
1 d 1

} Aiﬁ
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Baiana bonita,
Vamos a Loanda,
Que dona Clara
Foi quem mando!
Vamos a Loanda!
Eh-z6! Eh-zo! (26)

Fonte: Ibid. (2002, p. 511).
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O primeiro exemplo (Quadro 4) traz a tonalidade de Mi bemol maior, o ritmo é bastante sincopado e a
letra gira em torno de uma Luanda caracteristica dos maracatus de Recife: faz alusdo a um rei e uma rainha.

O segundo exemplo (Quadro 5) apresenta a tonalidade de Ré Maior, que é a mesma recolhida pelo
compositor Hekel Tavares. Essa melodia parece ter mais uma conotacdo de lamento, em parte pelo Sol
sustenido inserido no final do primeiro compasso, que remete ao acorde de Fa sustenido menor. Além disso,
a escrita extremamente aguda, enfatizando o La agudo, sugere que o andamento ndo seja muito rapido,
embora haja a indicagdo de que a seminima deve valer 108. Novamente uma citagdo aos reis: “Nossos reis

'97

que ista im guerra

O exemplo seguinte (Quadro 6) ¢ a melodia propriamente dita do conhecido maracatu “Vamos
Aloanda”, empregada por Siqueira. Também em Ré Maior, como a de Hekel Tavares (Quadro 7), parece ser
como ela se apresentava em comegos do Século XX, quando dominava a cena nos carnavais e ganhou sua
alta popularidade.

O ultimo exemplo (Quadro 7) traz a melodia empregada por Mozart Camargo Guarnieri como contra-
tema em seu arranjo para coral. Novamente a tonalidade de Ré Maior.

Cascudo nos lembra de como ja era popular o coro de Rosa Luanda, no primeiro carnaval em
Pernambuco que assistiu, no ano de 1909. Grande era a euforia com que o maracatu era cantado, “[...] toada

sacudida em plenos pulmdes pelas ruas, pragas e pontes do Recife [...]” (Ibid., 2002, p. 169).

Logo o compositor Hekel Tavares (1896-1969) fez a primeira harmonizacdo do tema, a partir deste
manuscrito que ele havia esbogado:

Quadro 8 — “Rosa Luanda” por Hekel Tavares — esboco

i : Y ——
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Fonte: Ibid. (2002), p. 170.

A versdo de Siqueira obedece ao eshoco original de Hekel Tavares, embora a tonalidade seja diferente
—La Maior, e esteja escrita para voz aguda (soprano ou tenor).
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Quadro 9 — “Loanda” por José Siqueira

LOANDA

MARACATU
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ASCENSO FERREIRA . J0SE SIQUEIRA
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Fonte: Id. (1975, p. 5).

A vers8o para coro de Mozart Camargo Guarnieri (1907 — 1993), de 1936, apresenta 0 mesmo tema

com deslocamento do tempo forte, ou seja, com maior incidéncia de sincopa.
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Quadro 10 - “Vamus Aloanda”, de Mozart Camargo Guarnieri

Vamus Aloanda

H.CAMARGO GUARNIER|
Comodo (J=88) (4936)
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Fonte: GUARNIERI, 1936%.

Vo

Esta apresenta a mesma tonalidade da versdo de Siqueira, L& Maior, porém o desenho do tema, que
aparece na linha de tenor (compassos 4 a 7), difere do coletado por Hekel Tavares. Camargo Guarnieri, além
de sincopar bastante o ritmo — invés de usar apenas colcheias, como no original recolhido — ndo coloca a
bordadura que esta presente tanto em Hekel como em Siqueira, que seria a nota Mi subindo para Fa sustenido
e retornando ao Mi. Ele prefere manter o Mi (compasso 4), ou seja, aparentemente, mudou a melodia
folclérica inicial ou talvez tivesse outra fonte. 4

3% GUARNIERI, Mozart Camargo. “Vamos Aluanda”. Ed. Fac similar. Sdo Paulo: Theatro Municipal, 1936. 1 partitura (3 p.).
Canto Coral.

40 Nao ha como saber, no entanto, se a melodia original era realmente com ou sem bordadura. O rascunho de Hekel Tavares
constitui, porém, o Unico documento existente do desenho melédico grafado como coleta folclérica. As cangdes populares,
além disso, constantemente apresentam variagdes, ocorridas através dos anos ou dependendo das regides. O improviso e a
falta de notacdo acabam gerando essas diferencas.
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O que distingue e personaliza o ritmo do género maracatu é, dessa forma, além do compasso 2/4, ou
binario simples em geral®!, a alta sincopagdo, ou seja, 0 constante deslocamento do acento do tempo forte
do compasso. Esse carater sincopado é caracteristico da sua instrumentacéo tradicional, especialmente de
um tambor chamado alfaia — ou tambor de maracatu — que dota o maracatu de um ritmo contagiante (Ibid.,
2007).

2 Natib — A cancdo indigena

2.1 Os indigenas Paresis

Parecis é 0 nome empregado por Siqueira na partitura (lbid., 1975). Utilizaremos, no entanto, a
denominacdo indigenas Paresis, que foi a adotada como consenso entre antrépologos.*? Outras grafias
conhecidas para o mesmo grupo indigena sdo: “Paracy, Paracisses Perecises, Paracyzes, Pereci, Paresi.”*
Eles, entretanto, se auto-denominam Haliti ou Ariti, que quer dizer “gente, povo” (Id., 2003, 1d., 2011).
Constituindo um ramo da familia de Lingua Aruak, ou Aruaque**, os Paresis habitam a regido ao Sudoeste
do Mato Grosso, (lbid., 2003), onde hoje estdo situadas as cidades de Tangara da Serra, Pontes e Lacerda,
Campo novo do Paresis e Diamantino. Seu territorio é estimado em aproximadamente um milhdo de

hectares.*

Os Paresis aparecem nos escritos do século XVI1I como sendo “mansos, ddceis, afetivos, fiéis, avessos
aguerra, grandes agricultores e artesaos, de feicoes fisicas bonitas e atributos morais dignos de um néo indio,
e entre os demais indigenas, como os mais sensiveis aos ensinamentos cristdos.” (Ibid., 2003, p. 9). Devido
a essas caracteristicas estavam mais propensos ao aprisionamento e ao servilismo com relagdo aos
portugueses colonizadores, ndo apresentando grande resisténcia & sua dominacéo. (lbid., 2003). Eram, ainda,
0s mais passiveis de se adequar a cultura europeia branca imposta. Ha um relato de um Capitéo-general da
Capitania do Mato Grosso, em 1758, que descreve um indio Paresi vivendo como um portugués,
“civilizado”, inclusive casado e independente de uma comunidade indigena.*® As autoridades portuguesas
procuravam ndo travar conflito com os Paresis, considerados 0s mais propicios a recep¢do da doutrina e fé
catélica. Para eles, esses nativos diferiam dos demais, pois "[..] levavam uma vida exemplar, industriosa e
ndo tinham vicios como comer carne humana ou opor resisténcia armada a conversdo ao Cristianismo e a
expansao portuguesa.” (Id., 2007, p. 578)

41 GIFFONI, Adriano. Musica brasileira para contrabaixo. Sdo Paulo: Irméos Vitale, 1997.

42 GUIMARAES, Heitor Velasco Fernandes. Os indios na historia do Brasil Republicano: o territorio étnicoindigena Paresi
e o territério indigenista Utiarity. [Trabalho apresentado em ANPUH_USP_2011- Simpésio Tematico 111: Os indios e o
Atlantico, Séo Paulo, 17-22 jul. 2011].

43 CANOVA, Loiva. Os doces barbaros: imagens dos indios Paresi no contexto da conquista portuguesa em Mato Grosso
(1719-1757). Cuiaba: Universidade Federal do Mato Grosso, 2003. Dissertacao [Mestrado]. 110 fls.

44 Aruak, ou Aruaque, é a maior familia linguistica indigena sul-americana. HEMMING, J. Ouro vermelho: A conquista dos
indios brasileiros. Traducéo de Carlos Eugénio Marcondes de Moura. S&o Paulo: Edusp, 2007.

45 ALMEIDA, E. B.; SECCHI, N. A educagdo indigena no contexto cultural  Paresi.
http://www.ufmt.br/revista/arquivo/revi2/a_educacao_indigena.html. Acesso em: 23/08/2021, as 17:00 hrs.

4% CANOVA, Loiva. Os indios em Mato Grosso no governo de Anténio Rolim de Moura. Revista Eletrénica do Arquivo
Publico do Estado de Sao Paulo, n. 32, 2008.
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Eles constituiam, dessa forma, potenciais aspirantes de escravizados as minas de Cuiaba: era
dispendioso trazer escravizados do litoral. Essa docilidade e pacificidade, no entanto, quase levou a extingdo
a Nacdo Paresi pelos portugueses. (Ibid., 2007)

Entretanto, apds a Metrépole desfazer seu vinculo com o Brasil através da Independéncia, o
sincrestismo com 0s brancos apenas aumentou; apds terem sido facilmente catequisados pelos portugueses,
0s Paresis viram seu vasto territdrio ser cobi¢ado por um Estado cada vez mais voraz e centralizador. Com
0 advento da Republica, em fins do Século XIX, o governo federal comegou a se interessar por essas amplas
terras gue abrangiam o Mato Grosso, que era entdo maior do que ele se configura hoje (lbid., 2011).
Procurava, sobretudo, ampliar sua influéncia, promover a unificagao territorial dos entio “Estados Unidos
do Brazil”, diretamente inspirados pelos EUA (Ibid., 2011). Foram empreendidas, na primeira quinzena do
Século XX, as “Comissdes Rondon”, cuja segunda investida atuou sobre o noroeste do estado, regido dos
indios Paresis. O objetivo principal dessas Comissdes era um processo de transformacgdo dessas regifes
étnico-indigenas em terras estatais-indigenistas (Ibid., 2011).

Os indios Paresis, no entanto, que habitavam esse local, ndo o consideravam sua propriedade ou
dominio, como tendem a pensar os governantes brancos “civilizados”. Para estes, foi necessaria a formagao
de um “[...] destacamento militar — uma equipe de profissionais selecionados dentre os expedicionarios da
Comisséo — a tarefa de levar a cabo a construcao de estacOes telegraficas naquela area reconhecida como
‘dominada’ por grupos indigenas Paresi.” (Ibid., 2011, p. 6). O Coronel Candido Rondon, comandante
dessas Comissoes, utilizou-se dos servigos de antrop6logos para chegar ao seio da Nag&o Paresi, e mudou
0s nomes dos territorios que ja haviam sido batizados pelos préprios indigenas, inclusive renomeando a
propria comunidade com o termo “Utiarity”. (Ibid., 2011)

Por essa época foram divulgadas fotos dos nativos plenamente “aculturados”, trabalhando, vestidos
com pegas do vestimento branco, em construg@es, ou em formacéo de bandas musicais com instrumentos
europeus. Era nitida a ideia de que a transformagdo constituia um bem para os nativos considerados
“selvagens”, que vinham para a “civilizagdo” e abandonavam a sua antiga posi¢do de inferioridade e

“indecéncia”, sob o ponto de vista do homem branco.*’

De acordo com o Instituto S6cio Ambiental, os indios Paresis eram, em 2008, 2.005 individuos. No
principio do Século XX eram apenas 340. No processo de sincretismo quase tiveram extintos alguns de seus
dialetos, em parte pelo contato com os ndo indigenas e a miscigenagao, incentivada pelos portugueses®.

Em 1999 havia um projeto de construcéo de uma usina hidrelétrica em um lugar denominado Ponte de
Pedra, situado entre Campo Novo do Paresi, Tangara da Serra, S&o José do Rio Claro, entre outros. Uma
ponte natural de pedra, sobre o rio Sucuruina, ¢ um dos simbolos culturais da comunidade Paresi, abrigando,
inclusive, monolitos.*®

Os nativos, entdio, entregaram & FUNAI a “Carta dos {ndios Paresi a0 mundo”, reivindicando esse
monumento histérico como seu patriménio sagrado:

4 MACIEL, L. A. A nagdo por um fio: caminhos, préticas e imagens da “Comissdo Rondon”. Madrid: Universidade
Pontificia Comillas, 1998.

8 Sjtio do Instituto Sécio Ambiental. Disponivel em: <http://pib.socioambiental.org/pt/povo/paresi> online. Acesso em: 24 de
agosto de 2021, as 13h.

49 Disponivel em : <http://www.portalverde.com.br/ecologia/indios/indiosparesi.htm>. Acesso em: 24 de agosto de 2021, as
13:00 hrs.
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Hoje, 0 mundo chora, 0 homem branco com fome de dinheiro, em nome do progresso, agora
n&o respeita mais local sagrado da Terra dos indios Paresi, chamado Ponte de Pedra. Ponte de
Pedra é um lugar histérico de nossa tradicdo. Também faz parte de um lugar sagrado de nossa
histdria. Isto significa que estas historias, ja vém desde a criacdo do mundo. Ponte de Pedra é
a origem de toda a Nag&o Paresi. Lugar onde nasceu todos os homens do mundo.O homem
branco, ja acabou com toda sua tradigdo, ndo respeita nada, constituicdo federal manda
respeitar local tradicional do indio, ninguém respeita, querem construir uma Usina Hidrelétrica
no rio Sucuruina, que vai inundar, arrebentar, destruir o local sagrado dos indios Paresi, ja
fizeram com outros indios, agora querem destruir Nacdo Paresi.O governo federal mente,
constituicdo federal manda cuidar do povo indigena, ndo cuida, empresta dinheiro para cuidar
tradicdo e demarcar terra indigena, ndo faz, sé compra carro, avido, fica rico, enquanto terra
do indio é destruida. Precisa demarcar nossa terra sagrada Ponte de Pedra, urgentemente.
Querem oferecer presente, como antigamente, agora indio ndo é mais bobo, precisa local
sagrado, para Nacgdo Paresi sobreviver. Vocé que esta lendo esta histéria triste, peco ajuda,
socorre povo paresi, se destruir local sagrado, Nacéo Paresi morre. Ajuda esta carta chegar ao
Mundo, precisa denunciar matanca de nosso povo.

Tangara da Serra — MT —Brasil, 21 de outubro de 1.999%

O que a carta mostra, acima de tudo, é que o conceito de “dominio” e “posse”, comuns no vocabulario
do homem branco, ndo permeia as relagdes dos indigenas. A Ponte de Pedra ndo é considerada propriedade
dos Paresis; ela é antes uma entidade divina, da qual acreditam terem sido gerados os primeiros homens do
mundo. Arraigada em sua cultura por diversos séculos, anterior a invasao europeia, constitui um local que
deve ser preservado, respeitando a crenca e a existéncia da Nagdo Paresi ali, como se fossem, indigena e
natureza, um todo insepardvel. Felizmente a constru¢do da usina foi cancelada, e puderam os Paresis
continuar em seu territdrio, intocado pelas maquinas. Um juiz federal anulou o projeto, e obrigou a FUNAI
a delimitar as terras da Pedra da Ponte dentro de um ano. Até 2012, ndo haviam sido demarcadas.>*

Resumindo bem a sua historia, os Paresis foram, portanto, tratados de forma diferenciada em relagao
aos demais nativos — seriam “doceis” e, portanto, mais predispostos a escraviddo. Eram também
considerados os mais semelhantes ao colonizador. Isso, no entanto, ndo os privou do sincretismo e da
miscigenacdo com 0s ndo indigenas, que acarretou uma ameagca a constituicdo de sua lingua natural, 0s
dialetos da familia Aruaque. A campanha de Rondon os aproximou ainda mais dos brancos, colocando-o0s
numa espécie de “importa¢do” dos costumes, vestimentas e usangas do povo dominador. Apesar disso, e de
outras intempéries como a possibilidade de ser construida a usina hidrelétrica no sagrado lugar da Ponte de
Pedra, 0s Paresis aumentaram a sua populacéo, do Século XX até a atualidade, e mantiveram contato com

0s brancos sem renunciar a sua tradi¢do e origem.

2.2 “Nati6”

2.2.1 O poema®?

Natio atid

50 Fonte: <http://terradosparecis.blogspot.com.br/2010/02/carta-dos-indios-paresi-ao-mundo.html.> Disponivel on-line.
Acesso em: 24 de agosto de 2021, as 13:00 hrs.

1 Fonte: http://terradosparecis.blogspot.com.br/2010/02/carta-dos-indios-paresi-ao-mundo.html. Disponivel online. Acesso
em: 24/08/2012, as 13:00 hrs.
52 Poema copiado da partitura (lbid., 1975).
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u a lokoné atio ati6

Nati6
Kamaizokola

Neé ena e ma
makoé eta

Neé é na
Komaizokola

Oné nané
Kotazane za
Neé atio
Kamaizokola

Este canto, como o “Teirt”” das Trés cancdes indigenas, de Villa-Lobos, também dos indios Paresis,
foi recolhido por Roquette Pinto em suas expedi¢des e publicado no livro Rondénia, de 1938. O poema,
entretanto, no documento do historiador, aparece com o titulo latdké. O texto, ressalvadas certas diferencas
de escanséo — separacédo poética — e o mesmo utilizado por Siqueira:

IATOKE (Phonogramma 14.605)
Nati6 ati6 Kamaizokola

Nati6 atidé ualokona atid

Nati6 Kamaizokola

Néé-éna éma makoé eta

Néé-éna Kamaizokola

Oné naué kota zaneza

Née ati6 Kamaizokola 53

Este idioma é o Paresi, da familia das Linguas Aruak, ou Aruaque, talvez com expressdes datadas da
época. Roquette Pinto nos elucida a respeito do contexto do poema e sua traducao:

O iatoké celebra o “salto” do rio Juruena, que os Parecis, numa antiga lucta, conquistaram,
aos Uaikoakoré. Kamaizokola é o nome do referido salto:

Meu nome é Kamaizokola

Eu sou 0 mesmo ualokona

Meu nome é Kamaizokola

Nenhum homem podera banhar-se aqui

Eu sou Kamaizokola

Este rio bom é o maior de todos.

Meu nome é Kamaizokola®

A anotacdo logo apds o titulo, “Phonogramma 14.605”, mostra que havia gravacdes coletadas por
Roguette Pinto. E um desastre histdrico nfo termos acesso a elas hoje. Logo apds a tradugio de “Iatoké”, o
autor ressalta que alguns registros fonograficos haviam se danificado na viagem.>

S3PINTO, E. Roquette. Rondénia. Sdo Paulo: Nacional, 1938, p. 132-3.
%1d., 1938, p. 133.
5 |bid., 1938.
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Por “salto” entendemos como a parte do rio em que ha uma cascata. O “salto”do rio é poeticamente
personificado, e € o narrador do poema. Parece evocar um isolamento da natureza para com o homem, como
se ele fosse impuro, talvez (“Nenhum homem podera banhar-se aqui”). Isto é incoerente com a cultura dos
Paresis, cujas lendas, como a da Origem dos Homens, e a Lenda da Mandioca, sempre mostram o homem
em contato profundo com a biodiversidade®®. Ele parece se consubstanciar com a natureza, e ha uma estreita
ligacdo entre seu corpo e 0s troncos das arvores, ou as raizes por baixo da terra.

Na Lenda da Origem dos Homens®’, por exemplo, En6ré, o Ser Supremo, surgiu na Ponte de Pedra;
com um pedaco de madeira fez uma escultura de um homem, e colocou-a na terra. Com outro pedaco fez a
mulher, e desse casal nasceu Zaluié, que, por fim, foi pai de Kamaikoré. Enoré, entdo, chamou esses dois
homens e perguntou-lhes o que eles queriam da partilha dos bens que ele faria do mundo. “Zaluié ndo quis
espingarda, nem boi, nem cavalo; a primeira por ser pesada, os Ultimos porque sujam o terreiro das casas;
escolheu o arco, a flecha, e as coisas paresis. Kamaikoré ficou possuidor dos outros dons de Endré, e foi

mais feliz; dominou o mundo e seus filhos prosperaram.”

2.2.2 A musica

A musica indigena tem uma fungéo importante dentro das cerimonias tribais; onde ha religiosidade, ha
musica (CAMEU, 1977). Toda mdsica é, invariavelmente, acompanhada de danga — o “[...] gesto se associa
a musica como linguagem complementar: supre a insuficiéncia da palavra e arma a cena, o espetéaculo, que,
com o auxilio das méascaras, deve impressionar visualmente o lado ao qual é enderecado.” (CAM]::U, 1977,
p. 170) A performance, por vezes, acaba se limitando ao agrupamento em rodas ou em filas.

O canto aparece gquase sempre associado a um cunho religioso, ou heroico, sendo o canto coletivo o
mais caracteristico dos indigenas, embora haja os cantos individuais também. E, em suma, um canto
essencialmente social: serve as manifestagdes diversas do cotidiano indigena, como os cantos funebres, 0s
cantos de ninar, os cantos de exorcismo, de trabalho, entre outros (CAMEU, 1977). Ele é, portanto, avesso
ao conceito estético adotado pelo homem ocidental; o canto indigena deve bastar a finalidade para o qual é
executado, e ndo encarado como uma produgdo que visa a acep¢ao de belo. “As técnicas vocais de execugdo
nascem por imposic&o das linguas e se prolongam e se apuram em fun¢&o das mesmas linguas a que servem.
Por isso, é impossivel determinar-se e fixar-se um padréo Unico abrangendo até as culturas primarias. Estas
vivem realmente independentes, seguindo caminhos orientados pela experiéncia adquirida na pratica
constante de particularidades proprias.” (CAMEU, 1977, p. 183)

O motivo musical das frases é curto e conciso. Ha cantos que soam como se fossem infinitos, como
parte ritualistica tribal, como mantras (CAMEU, 1977). “Nati6* é uma melodia assim, conclusiva, uma
espécie de “melodia eterna”, que produz no ouvinte uma sensagao de transe, de torpor, de hipnose.

Além do sentimento de melodia que ndo acaba, ha um cromatismo, que faz variar o que seria 0 segundo

grau dessa escala “modal”, ou seja, ora D6 Sustenido, ora D6 Natural. Isso considerando uma escala que

% 1bid., 1938.

7 A Lenda da Origem dos Homens alude a Ponte de Pedra.

58 COSTA E SILVA, Alberto da. Lendas do indio brasileiro. Rio de Janeiro: Sinergia: Ediouro, 2009, p. 9.
9 A melodia desta cancao esté entre as coletadas por Roquette Pinto em 1912, (CAMEU, 1977)
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comegasse no Si. “Sons cromatizados, observados uma vez no abaixamento de um possivel 2° grau, empresta

a linha geral de um desses niimeros particularidade interessante [...].”%°

Acredito que a autora se refere a melodia de “Nati6™:

80 CAMEU, Helza. Introdugéo ao estudo da musica indigena brasileira. Rio de Janeiro: Conselho Federal de Cultura e
Departamento de Assuntos Culturais, 1977, p. 145.
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A cancéo folclérica em sua esséncia: uma analise etnomusicoldgica de duas candes populares... Pedro Razzante Vaccari

Quadro 11 - “Nati6”, harmonizada por José Siqueira (1939).
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Fonte: Ibid., 1975, p. 18.

Luciano Gallet, ouvindo as gravacdes ja em discos [...], julgou que a escala dos Paresi deveria
ser formada por intervalos diferentes dos comuns ao sistema ocidental: quarto de tom, como

LaborHistérico, Rio de Janeiro, 8 (1): 294-324, jan. | abr. 2022.
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alvitrou [...]. Pelo que foi notado, a escala geral em que se desenvolveram os cantos paresis
recolhidos naquela ocasido compunha-se de 17 graus, os quais acrescido dos 9 encontrados
nas flautas (141 a 142, sem 0 d62 e o fa2) teria, em 1912, 25 sons:

Quadro 12 — Escala dos Paresis
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Fonte: Ibid., 1977, p. 145.

Gallet, realmente, em seu livro Estudos de folclore (1934) fez anotagGes a despeito das estruturas
ritmicas, escalas e outros aspectos da musica desse povo. Ele afirma serem os cantos recolhidos dos Paresis
infiéis a musica original, pelo fato de ndo usarem a escala de doze semi-tons, a escala temperada do sistema
europeu ocidental.

Atravez da audicdo rapida que tive, de alguns discos que Roquette Pinto recolheu (Indios
Parecis), observei que o processo musical do indio, afasta-se do nosso europeu. Nele é
diferente: 1) A escala musical, que me pareceu formada por intervalos diversos dos nossos;
quartos de tom talvez. O que € logico e facil de compreender, dada a sua existencia anterior a
chegada do europeu, e independente portanto de processos civilizados, como a escala
temperada. 2) Como consequencia. diversidade de sistema harmonico. Ouvi cantos a varias
vozes, contrapontados. Bem entendido, com meios que ndo se assemelham nem de longe ao
que podemos imaginar. 3) Quadratura ritmica, sem relacéo alguma com a nossa. Entretanto as
anotacdes escritas dos témas Parecis, foram feitas dos discos, pelo nosso sistema europeu. O
que falseia completamente todo o seu feitio e estrutura.5!

E extremamente controverso, dessa forma, afirmar que a melodia de “Nati6” ¢ a mesma ouvida por
Roquette Pinto entre os indigenas. Adaptada aos moldes tradicionais europeus, com seu diatonismo padrao,
talvez seja uma aproximacao do que seria a original, ou seja, uma musica indigena sob a escuta do homem
branco. Da mesma maneira o ritmo, a harmonia e o que Gallet chama de contraponto — é, provavelmente,
diverso do nosso. Como o sistema de comas — pequenas Vvariagdes de notas dentro de um semitom — néo
pode ser grafado em nossa escrita, restou apenas uma grafia incompleta do que pode ter sido a audicdo dessa
mausica pelo antrop6logo, por volta de 1912,

O canto “Teiru”, utilizado por Villa-Lobos em suas Trés Cangles Indigenas para coro a cappella,
também foi coletado entre os Paresis, por volta dos anos de 1930.

61 GALLET, Luciano. Estudos de folclore. Rio de Janeiro: Carlos Wehrs, 1934, p. 34.
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Quadro 13 — “Teira”
TEIRU’

Moderato expressivo
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Colhido recenpemente entre os indios Parecis.
O canto de Teirw’, é uma invocagéo a um chefe que morreu.

Fonte: I1d., 1934, p. 44.

Repare que a construg@o, como em “Nati6”, € baseada em tercas e intervalos de graus conjuntos — neste
caso, segundas maiores. Sugere uma escala modal, o que no sistema europeu ocidental tradicional talvez se
assemelhasse ao Modo Edlio.

No entanto, € apenas uma aproximagdo. Como vimos, o sistema musical dos Paresis &, provavelmente,
feito de comas — talvez quartos de tons.

Conclusao

As cancoes escolhidas e arregimentadas por José Siqueira em 1939 retratam diversas facetas do Brasil
nacionalista da década de 1930. Procurando unificar sua dimenséo nacional, territorial e cultural abrangente
e plural, os compositores, baseados em pesquisas etnogréficas de entdo, reuniram muitas vezes em um
mesmo ciclo, como este, os diferentes matizes da toada sertaneja, do aboio do vaqueiro, da modinha urbana,
do canto africano reminiscente e da cangdo indigena. Sua busca por uma brasilidade identitaria que
amalgamasse essa heterogeneidade de modos de compor e sentir a mdsica em um pais continental fazia parte
de um projeto maior, em que o Estado Novo assentava as bases da economia industrial e encerrava, talvez
momentaneamente, o predominio dos ciclos agricolas e dos fazendeiros em prol de uma nagdo mais
moderna, ainda que igualmente excludente no que cabe a distribuicdo de riquezas. “Loanda” e “Nati6”
refletem, cada uma a seu modo, as herancas étnicas salutares para a formacao da cultura brasileira, a primeira
como uma cang&o telurica espiritual de cunho negro, a segunda como uma aberta tradugdo poética da tribo
Paresi. Ambas so retratos, ainda que sob uma perspectiva datada, das incipientes investigacdes no campo
da musica folclérica e popular-tradicional.
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