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RESUMO

A proposta dessa dissertagdo apresenta um estudo critico cujo teor se funda sobre a
cultura de Canto-fabula visto no contexto das sociedades tradicionais de um lado e no contexto
da criagao musical contemporanea de outro. Entre esses dois polos de abordagem, ela situa, em
primeiro lugar, o envolvimento dessa cultura da oralidade no espago ambiente do saber
arqueolégico e sociocultural das cidades-Estados da regido da Africa negra ao Sul do Saara. A
seguir, ela aborda o estudo de fenomenologia - hermenéutica de Cantos-fabula na perspectiva
de uma experiéncia de manifestagdo antropoldgica dos povos e ao mesmo tempo do ponto de
vista das indagagdes criticas da arte e cultura contemporénea (Merleau Ponty, Gadamer). De
outro lado, ela pretende abordar também o entrelagamento de relagédo que os Cantos-fabula
articulam entre o som, a fala e 0 modo de vida partindo sobre bases de estudo musical de
Blacking. Por ultimo, a tematica dessa dissertagao abre uma reflexéo critica sobre o leitmotiv do
pensamento que anima certas maneiras de criar obras musicais e, entretanto, analisa a
problematica do famoso “eterno retorno” aos temas musicais de raiz evidenciados em algumas

praticas criativas (interpretativas) da musica popular contemporanea.

Palavras-chave: Canto-fabula - Valor socioetnomusicolégico - Criagdo musical contemporanea -
Musica de raiz e Abordagem transcultural - Fenomenologia - Hermenéutica.
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RESUME

Le propos de cette dissertation présente une étude critique dont I'argumentation se fonde
sur la culture de chantefable vue dans le contexte des sociétés traditionnelles d’'une part et
d’autre part dans le contexte de la création musical contemporaine. Entre ceux deux pdles de
abordage, elle situe en premier lieux I'évolution de cette culture de l'oralité dans I'espace ambiant
du savoir arqueologique et socio culturel des cités-Etats de la région de I'Afrique noir au Sud du
Sahara. Elle aborde par la suite I'étude de la phénoménologie herméneutique de chantefables
dans la perspective d'une expérience de manifestation anthropologique de peuples et
simultanément du point de vue de réflexions critiques d’art et culture contemporaine. (Merleau
Ponty, Gadamer). D’autre part, elle prétend aborder également I'entrelacement de relation que
les chantefables articulent entre le son, la parole et le mode de vie partant sur base d'étude
musical de Blacking. En dernier lieux, la thématique de cette dissertation ouvre une réflexion
critique sur le leitmotiv de la pensée qui anime certaines manieres de créer les ceuvres musicaux
et dans l'entretemps analyse la problématique de fameux « éternel recours » aux thémes
musicaux de référence qui apparaissent évident dans les pratiques créatives et interprétatives de

la musique populaire contemporaine.

Mots — clefs : Chantefable — Valeur socio ethnomusicologique — Création musical contemporaine

— Musique de référence et Abordage transculturel — Phénoménologie Herméneutique.
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INTRODUGAO

O Canto-fabula como tematica dessa dissertagdo surge na sequéncia de uma experiéncia
docente que da continuidade ao trabalho de pesquisa iniciada na graduagdo. Nessa sua fase
experimental e didatico-pedagdgica, ele objetivou articular uma interligacdo de aprendizagem musical
entre 0 ensino do canto na sala de aula e a apresentagdo dos mesmos no palco, sem esquecer as
transcrigdes, arranjos e apropriagdes resultantes. Trata-se de uma pesquisa cuja complexidade se da
pelo fato do pesquisador ser atuante e testemunha viva da cultura em causa e na base da qual resgata
e ressignifica 0 passado de uma infancia afetiva. Acrescenta-se nessa abordagem como cenario de
fundo a prépria cultura contemporanea e os impactos da globalizagdo. Dessa forma, este trabalho
constitui o orgulho do candidato e efetiva a contribuicdo do seu aporte fenomenoldgico-hermenéutico e
cientifico musical, considerando os desafios que envolvem a preservagao e a valorizagao do patriménio

musical angolano.

A experiéncia autobiografica aqui referenciada foi construida numa base de educagao familiar
empirica e poética que norteou uma aproximagao afetiva de onde nos foram narrados alguns Cantos-
fabula. As transcri¢des e apropriagdes resultantes dessa tematica justificam a bagagem musical a que
fomos sujeitos durante o estudo de graduagédo. No entanto, o enfoque dessa dissertagéo parte da
conscientizagdo do ambiente sociocultural das sociedades étnicas onde o Canto-fabula tira a sua
esséncia, estreia 0 seu caminho e 0 seu envolvimento. No quadro do comparativismo cultural, os
aspectos conceituais do seu género assemelham-no as baladas musicais da Europa. Além do
simbolismo da sua linguagem, do entrelagamento das suas mensagens musicais visto no contexto
socioetnomusicoldgico dos nativos (Blacking); a beleza sensorial e o valor da celebragéo do Canto-
fabula também foram julgados numa perspectiva fenomenologica bifaciada e no contexto socio-
histérico das sociedades que viram-no nascer. Essa fenomenologia bifaciada considera o Canto-fabula
de um lado como uma experiéncia de manifestagcdo antropologica de povo e de outro lado uma
representacgéo artistica com conotagao ético-estética alinhada a abordagem de Gadamer (1991) para a
cultura contemporanea. Para dar énfase a esse quadro de experiéncia antropologica, foi analisado
também o papel do Canto-fabula no seio da estrutura metodoldgica de educagéo tradicional e do seu

sistema de ensino.

As maneiras de apropriagdo da cultura contemporénea (globalizada) que evidenciam a
presenca de temas musicais do passado e o uso da musica no ambito de fator social destinado aos fins
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humanistas e multiculturais abrem o diélogo critico que finaliza a reda¢do dessa dissertagéo. Acontece
que esse dialogo visa a analisar o leitimotiv que suscita a efetividade desse pensar criativo e articula
um entrelagamento de relagéo entre essas maneiras como formas de visibilidades das comunidades, o
que reportamos a Ranciere (2005) e as teorias criticas da produgédo artistica ligada a cultura
contemporanea. Além da efetividade do pensamento criativo, 0 que mais predomina nesse dialogo € o
questionamento do eterno retorno a tematica do passado que estd evidenciada nessas maneiras
especificas de fazer musica, visando a busca de originalidade e de vontade de surpreender. Numa
perspectiva nacionalista musical, a troca de uso auténtico da musica para fins de carater social e
humanitario foi classificada como pertencente a duas vertentes, que sdo: o ativismo cultural e a
interveng&o social, a preservagao e a valorizagdo de identidade cultural. De outro lado, foi assinalado o
fato de que quando se trata da obra musical destinada a suprir necessidade social, a musica, a primeira
vista, deixa de parecer como performance especifica de arte e passa a ter uma dimensdo ampliada
como competéncia e poténcia ética especifica de arte que se alinha aos debates tedricos
contemporaneos da virada social em contraponto com as abordagens defensoras da arte pela arte.
Desse modo, nas experiéncias dos Cantos-fabula em sua raiz e tradigao, os espectadores deixam de
ser simples espectadores, tornam-se participantes efetivos do compromisso social para além do
compromisso estético musical. Na mesma senda, os fundos arrecadados ndo se destinam ao elenco
artistico musical, mas sim a sustentabilidade das comunidades visadas. Micro e Macrocosmo da
genealogia dos Cantos-fabula na cultura ocidental: raizes transculturais em resgate ético-estético que
além de remeter a formagdo musical europeia com base na experiéncia compartilhada do sagrado, nas
partilhas cantadas — orais, herdadas dos povos primitivos desde a Grécia —, projeta também os dilemas
e debates sobre o0 acontecimento artistico contemporaneo, seu embate com a globalizagéo e a cultura

visual.

E bem verdade que os tempos mudam, a cada dia que passa a realidade da vida e as
necessidades do ser humano sdo outras e impulsionam a tomada de uma postura adequada que
interage com o pensar do momento. Tudo o0 que 0 homem sente, faz, vé e julga se enquadra dentro da
sua peregrinagdo antropica. As marcas da sua evolugdo social e humana estdo estreitamente
conectadas e registradas no bindmio tempo — espago. Esses dois fatores sdo capitais para sua vivéncia
e sobrevivéncia. Eles se inscrevem dentro da matriz esférica resultante da gravitagdo material-espiritual
e social que retne a energia cultural, dando-lhe sua forma relacional, a0 mesmo tempo que cria a
densidade que nos conhecemos como o mundo fisico. O planeta terra é o lugar apropriado do ser
humano onde se registra toda sua atividade social, artistica, religiosa, cultural e cientifica etc.; onde a
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exceléncia da sua natureza existencial em constante ascensdo se move flutuando em diregdo de um

evoluir infinito.

Através da linha das transformagdes histdricas do tempo, podemos reconhecer como cada
época é tributaria de um conjunto de pensamentos filoséficos que orientam, como forgas binarias de
evolucao transformadoras e de harmonizagao, as atividades do homem, caracterizando o seu modo e
sentido de vida. Nos primérdios do passado musical mais préximo, passado relatado na base da cultura
ocidental, os musicélogos provam que o0s primeiros passos dados no mundo da musica eram
reverenciados e voltados ao sagrado, ou seja, tinham inclinagdo na veneragéo do ser supremo e na
ordenacao da missa. Durante a época medieval na Europa ocidental, foi notavel a hegemonia de estilo
musical cantochdo em representagcdo do género gregoriano que se destinava especificamente a
celebragéo da liturgia. Destacando esse aspecto, o trecho do livro de musica classica da cole¢do Guia

ilustrado Zahar afirma:

A musica que subsistiu (até o fim do renascimento no século XVII) tendeu
fortemente para o sagrado. O cantochao foi de longe o tipo mais comum de musica
sacra durante esse periodo, sendo entoado em todas as igrejas, mosteiros,
catedrais e capelas. (BURROWS, 2010)

Na mesma otica, John Burrows (2010) explicita a caracteristica musical de cantochdo da

seguinte forma:

O cantochao era a parte musical da liturgia na igreja cristd. Era monofénico, com
uma Unica linha melédica assentada em um dos oitos modos eclesiasticos (escalas
baseadas numa combinagao especifica de intervalos). Essas melodias poderiam ser
curtas, regulares e simples, ou mais longas, elaboradas e complexas. Os textos
cantados eram religiosos, em latim ou grego. As melodias foram escritas desde o
século IX, havendo variagdes regionais entre os cantos. Houve tentativas para que
as igrejas europeias executassem 0s mesmos cantos da mesma maneira, mas
nenhuma foi particularmente bem-sucedida.

Embora essas tentativas uniformistas tenham fracassado, pelo menos deixam perceber —
nesse cenario de aprendizagem musical — o0 aspecto dindmico da circulagéo da palavra. Até entdo os
canticos da liturgia eram ensinados empiricamente, isto é, sem escrita e na base da audigéo (de boca
ao ouvido). A insatisfacdo registrada nesse periodo sem escrita musical testifica o envolvimento
dindmico da fala em oposicéo ao carater estatico da escrita. Portanto, nesse trecho que segue, da para
entender o raciocinio de Ranciére (2005) quando relaciona a escrita e a cena do teatro, dizendo: “a
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escrita destréi todo fundamento legitimo da circulagdo da palavra, da relagdo entre os efeitos da

palavra e as posi¢cdes dos corpos no espago comum”.

A partir dessa época medieval musical, pode-se notar de certa forma o entrelagamento entre
o ritual do narrativo (a voz / som, a fala e o gesto) e a liturgia da missa. Em contrapartida, essa relagao
entre o narrativo e o0 sagrado subentende de forma analoga uma articulagéo que opde a escrita a da
fala. Nessa base, evocamos o conceito escritural da origem mitolégica grega que estipula que “todas as
lendas mitoldgicas procedem de relatos dos textos sagrados, no qual os feitos reais foram disfargados
e, posteriormente, alterados” (MITOLOGIA GREGA, 2011). Isso faz pensar a esséncia universal das
mitologias (grega, romana, asiatica, indio, egipcia, maia, asteca etc.) que de fato ndo deixa de ser uma
auténtica representagao antropomorfica. E 6bvio que aquilo foi a “era da teogonia em que os homens e
os deuses se mesclam livremente; histérias das primeiras interagdes entre deuses, semideuses e

mortais juntos” (ibid.).

A hegemonia do estilo monédico influenciou também a musica profana de modo que:

Criada ao longo desse periodo, a musica secular monofénica sé foi julgada digna de
ser preservada em compilagdes escritas a partir do século 12. Os compositores
seculares mais famosos eram trovadores, trobairitz (travadores mulheres) e bardos
da franga medieval, cuja musica e poesia em geral expressavam as ideias do amor
cortés. (BURROWS, op. cit.)

A era medieval foi fundamentalmente sustentada pelas “rigidas concepgdes de mundo
baseadas numa ordenagao religiosa e sobrenatural” (MOTA, 1986). E de salientar que a predominancia

desse pensamento abrangeu também as outras artes:

em toda a Europa, aproximadamente de 1400 a 1600. Os tragos principais da arte
renascentista foram as imitacdes das formas classicas da antiguidade greco-romana
e a preocupagdo com a vida profana, o humanismo e o individuo. (...) Embora o
refrato se consolidasse como género especifico em meados do século XV, os
pintores do renascimento alcangaram o auge com a pintura histérica ou narrativa.
(MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: RENASCIMENTO, ARTE E ARQUITETURA)

De qualquer forma, o elemento do renascimento que justifica a presenca dessas formas
classicas da antiguidade greco-romana € a religiosidade e a vida secular tendo em conta que “a

principal fungdo da arquitetura, pintura e escultura de monumentos até aproximadamente o ano 320
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a.C. era de carater publico, ocupando-se de assuntos religiosos e dos acontecimentos civis mais

importantes” (ibid.)

O renascimento tinha por ideal restaurar a tradi¢do da antiguidade classica para
chegar a uma renovacao da vida individual, cultural e politica. (...) O novo ideal é 0
homem pleno retomando-se o conceito classico do filésofo grego Protagoras: “O
homem é a medida de todas as coisas”. (MOTA, op. cit.)

A ideia de imitacdo, que se tornou um aspecto tipico da musica sacra e secular da idade
média tardia e do renascimento, “talvez seja mais identificavel na musica coral de Palestina e nas
fantasias instrumentais musicais do consorte inglés no final do periodo” (BURROWS, op. cit.), consistia
fundamentalmente numa “textura musical em que vozes imitavam umas as outras em contraponto”
(ibid.). Alias, Dafne, sendo a primeira dpera auténtica da era barroca, foi criada através da atividade
colaborativa do grupo de musicos florentinos e poetas conhecidos como Camerata quando tentavam
recriar o estilo cantado do drama grego antigo (ibid.). Portanto, € com esse pensar de restaurar e
recriar os estilos e formas artisticos de antiguidade cléssica greco-romana que o renascimento tardio
vai marcar de um lado o fim da época medieval e de outro lado, com as descobertas da ciéncia da
natureza, o inicio da época moderna que abre “novas perspectivas ao pensamento leigo e secular e ao

desenvolvimento das ciéncias” (MOTA, op. cit.).
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DELIMITAGAO DO TEMA

A delimitagdo da tematica dessa dissertagcdo parte da base analitica de Cantos-fabula
angolanos e da experiéncia musical singular do autor. Em termos de educagéo tradicional africana
forjada na base da narrativa, ela abrange a regido da savana ao Sul do Saara e a parte ocidental da
Africa, reconhecidas ambas como a regido da Africa negra. Numa visdo transcultural e numa
abordagem musical de caréater internacional e de intercdmbio afro-brasileiro, o enfoque dessa redagéo
procura justificar os objetivos da sua aposta, citando algumas obras musicais relacionadas a esse
quadro. Portanto, € de salientar que a énfase em obras a serem evocadas se relaciona com a
especificidade da sua criagdo, com o carater transcultural ou humanista do seu conceito tematico
musical e a efetividade do seu pensamento estético e cognitivo. Essas obras musicais a serem
referenciadas e outras eventuais das praticas contemporaneas viabilizam o sustento as diversas teorias
estéticas concretizando a reflexdo preconizada nesse trabalho. Com relagéo aos textos orais, nés
priorizamos 0s aspectos do discurso narrativo cantado em que se percebe a presenga de histérias e do
discurso narrativo de falas e cantados, onde o real, a poesia € as agdes se acasalam harmoniosamente

as maravilhas, aos textos e as palavras.



17

OBJETIVOS

Perante a impossibilidade e ambiguidade de reviver o passado, esse estudo se propde como
principal tarefa levar a cabo um trabalho de pesquisa e resgate de valores estéticos e éticos presentes
na tradicdo do Canto-fabula angolano, propondo, ao mesmo tempo, sua importancia junto a criagéo
musical contemporanea com bases em suas praticas interpretativas. Essa pesquisa busca dar conta do
legado da importancia do Canto-fabula ndo somente enquanto patriménio imaterial da tradicdo
angolana, mas também como potencial legado multissensorial para as perspectivas da criagédo musical
contemporanea. Pretende também analisar o leitmotiv que suscita a efetividade do pensamento criativo
que envolve certas maneiras de fazer masica com a pensabilidade interativa de suas relagdes. Essa
abordagem se desenvolve a luz do entrelagamento das bases tedricas da produgdo musical com os
debates e dilemas da critica cultural e filoséfica contemporanea. Na mesma 6tica, ela busca elementos
de resposta que justificam o fato fenomenoldgico-hermenéutico do “eterno retorno” aos temas do
passado, avaliando o impacto ou o potencial do Canto-fabula no contexto da criagdo musical
contemporanea como acontecimento estético e existencial de resisténcia poética relacional. Nesse
processo, a experiéncia do ensino de canto integrado ao programa da educagdo fundamental formal
contribui também como laboratério pedagogico e ético para ressignificar o uso da musica como fator de

virada social aos fins de carater humanitario.
De uma maneira especifica, a elaboragéo dessa dissertagdo pretende:

a) Pontualizar de certo modo o impacto dos Cantos-fabula, como fonte de inspiragéo € como
criador de ambientes interativos estéticos, através do entrelagamento de mdusicas
populares contemporaneas ou eruditas, Operas principalmente, que simplesmente se
adaptam e apropriam as suas tematicas;

b) abordar o potencial ético, etnogréafico e fenomenoldgico inerente a experiéncia cotidiana de
Canto-fabula no seio da sociedade tradicional' e na produgdo musical contemporanea
como microgeografias de resisténcia poética diante do impacto da globalizagao;

c) exemplificar alguns entrelagamentos polissémicos na relagao entre a enunciagéo encarnada

e temporal da linguagem musical e a experiéncia semantica da linguagem oral que embasa

! Sociedade tradicional: conjunto de cidades-Estados formado pela aglomeragéo de grupos étnicos e que povoava a regiéo
da Africa negra antes da chegada do europeu.
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o proprio modo de ser e de vida de quem canta, ouve e executa o Canto-fabula; dai se
propde através de uma abordagem fenomenolégica-hermenéutica relacional a experiéncia
dos sentidos (multissensorial) com “o sentido da experiéncia”.

d) identificar algumas obras musicais de relevancia social e de carater humanista internacional
e multicultural que se distinguem pela particularidade da sua criag&o;

e) ilustrar alguns trechos musicais e ritmicos inerentes a alguns topicos desse estudo;

f) determinar a efetividade do pensamento que inspira a criatividade dessas obras especificas
e estabelecer um quadro de relagdo entre a musica como fator social e algumas
circunstancias que servem de leitmotiv; e

g) realizar uma leitura critica dessas praticas com as suas obras numa tentativa classificatéria

nas varias tendéncias estéticas do pensamento contemporaneo.

2 da conjugagdo entre o pragmatismo de Dewey e a fenomenologia existencial de Ponty (VERGARA, 2011) que sdo
abordados também os desafios da vida publica das obras que justapdem sua abertura corporal como estruturas vivas e
tocante a sua dimensdo histérica, ou seja, é dessa acessibilidade sensorial que projetam-se horizontes provaveis de
reversibilidade entre experiéncias de sentidos e os sentidos das experiéncias da arte no mundo.
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PROBLEMATICA

O foco dessa dissertagéo se situa em torno do estado de extingdo em que se encontram as
formas de expressdo oral, também abordadas como patrimbnio intangivel de uma cultura, que
envolvem a tradigdo dos Cantos-fabula e a complexidade de sua emergéncia contemporanea
globalizada como world music. Atendendo ao fato de que ndo se pode reviver o passado, surge no
ambito de salvaguarda da identidade cultural e da partilha transcultural a necessidade de adaptar,
reapropriar, reterritorializar e disponibilizar nas paginas sociais da internet um inventario que da acesso
a diaspora sobre essa cultura intangivel e as amostras de realizagGes criticas, musicais e cénicas

correspondentes.

No contexto da critica musicoldgica, a problematica desse trabalho se relaciona com a
questdo do dilema congénito socioetnomusicoldgico que estipula que “a musica se constitui de dois
planos distintos, o dos sons e o dos comportamentos” (PIEDADE., op. cit.), ao invés de contemplar
simplesmente a parte estrutural baseada na relagdo musica / cultura como estipula a dicotomia

sociomusicoldgica.

O segundo aspecto dessa problematica tem a ver com a particularidade da produgao artistica
contemporanea numa dimensao do regime de identificagdo e do pensamento das artes. Ele busca
apurar a ideia da efetividade do pensamento que inspira essas maneiras de sentir, de criar, de fazer
musica e a pensabilidade de suas relagbes. Perante as mudangas de paradigmas culturais que
envolvem a pos-modernidade, mudangas que deixam para tras tragos marcantes da modernidade pela
sua estrutura mecanica e que faz notar um rapido progresso das novas tecnologias e o crescimento
globalizado de acesso em massa as redes de comunicagdo — que “operam modificagdo, ndo s6 no
cotidiano, como também na maneira como o homem percebe 0 mundo e o seu semelhante”
(QUARESMA, 2005) —; podem ai se reconhecer os desafios e a complexidade a que se depara esse
trabalho. Cabe salientar, nessa linha de ideia, o impacto da interferéncia multicultural exercido sobre o
tecido original da cultura angolana e africana em geral, por ser, no quadro da diaspora angolana

(africana) espalhada no mundo, uma cultura viva em deslocamento.

Os meios de expressd@o instrumental em uso sdo, na maioria, de procedéncia externa
(estrangeira) a cultura genuina (angolana), assim como, a partilha da experiéncia sociocultural vivida
nesses novos locais e contextos constituem de certa forma um conjunto de elementos complexos,

inovadores que ao mesmo tempo transformam, colocam em risco e enriquecem a singularidade desse
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legado cultural. Esses aspectos transculturais e inovadores abrem novos horizontes e perspectivas a

ter em conta nessa pesquisa.
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JUSTIFICATIVA: RECONFIGURAS}AO
CONTEMPORANEA DE UMA TRADICAO ORAL

Tendo como argumento inicial o pleno dominio globalizado da cultura visual, essa pesquisa
investe na importéncia dos Cantos-fabula como legado de uma estética dos encontros, inauguradora
de territbrios existenciais artisticos comunitarios. Além da suspensdo das relagdes do passado —
presente e futuro, a prdpria conjugagédo de temporalidades e narrativas cantadas chamam a atengéo
para a sua relevancia ética como parte de microgeografias de resisténcia poética diante do dominio da
cultura visual globalizada. Se, em um primeiro momento, a razao europeia € fundada como cultura do
livro, a partir dai, exclui dos valores civilizatérios os outros povos centrados na cultura oral. Com a pds-
modernidade e a globalizagdo, as novas tecnologias e redes sociais fundaram um eixo dominante
transcultural, cuja forga de dominagéo € a producao e circulagdo de imagens €, com elas, valores,
controle e alienacéo. E nesse cenario globalizado e dominado pela cultura visual que essa pesquisa
mergulha sobre uma tradigéo local de encontros e performances musicais intergeracional e transmodal
— passados sdo revividos pelo presente, futuros séo antecipados pela enunciagdo - do canto das

fabulas.

Como se diz na giria ndo ha efeito sem causa. De fato, se hoje as praticas narrativas em
geral e o Canto-fabula em particular séo julgados em via de extingdo ou transformacédo globalizada é
porque estdo submetidas a fatos concretos® que interferiram no progresso das sociedades tradicionais
africanas ou seu tecido cultural original. Esses fatos sustentados de certa forma pela consciéncia
modernista e alicercada no pensar racionalista cartesiano, objetivavam o projeto progressista e
emancipador da sociedade moderna. A consciéncia modernista € a suposta ruptura que vai encadear
todo aparato de acontecimentos menos agradaveis com relagdo ao nao reconhecimento da historia e
da civilizagdo africana. Falando dessa consciéncia modernista, Subirats (1991) aborda a sua atuagéo

mais patente e trés pressupostos fundamentais do seu projeto dizendo:

O modernismo designa um fato especifico e pontual: significa, concretamente, o
mais recente, o Ultimo, o novo. Esta dimensdo do moderno como novo ndo é
sustentada apenas pelo significado etimologico da palavra, mas também pela

3 Fatos concretos aqui referidos s@o basicamente a colonizagdo com a sua cristianizagdo, o comércio de escravos e 0
fundamentalismo modernista.
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consciéncia da modernidade tal como se desenvolveu ao longo de seus expoentes
filosoficos mais significados (ou significativos). (...) A consciéncia moderna do
comego do século partia de trés pressupostos que o mundo de hoje ndo pode
subscrever de maneira alguma: a ideia de uma ruptura radical com a histéria e 0
comeco de uma nova era; a concepgao racionalista de historia como triunfo absoluto
da raz&o no tempo e no espacgo e, com ela, das ideias de justica social e de paz; e,
por ultimo, a fé em um progresso indefinido fundado no desenvolvimento cumulativo
e linear da industria, da tecnologia e dos conhecimentos cientificos.

E bem provavel que essa ideia da ruptura radical com a histéria e o comego de uma era nova
justifique a atitude tomada pelo europeu logo no principio da convivéncia entre as duas culturas. A
propria histéria da Africa foi ignorada pelos historiadores e outros estudiosos europeus convencidos de
que a Africa nunca teve histria. Nesse ponto de vista, consideramos a declaragdo recente de

Olderogge (2010) que afirma o seguinte:

Durante muito tempo, os historiadores acreditaram que os povos da Africa nao
haviam desenvolvido uma historia autbnoma, no quadro de uma evolugdo que lhes
fosse peculiar. Tudo 0 que representava uma aquisi¢do cultural parecia ter sido
levado até eles do exterior por vagas migratorias vindas da Asia. Essas teses sdo
encontradas com frequéncia nos trabalhos de muitos pesquisadores europeus do
século XIX. Elas serdo sistematizadas e cristalizadas sob forma de doutrina por
estudiosos alemaes, etnografos e linguistas, nos primeiros decénios do século XIX.
(...) A Alemanha ocupava, portanto, um lugar de destaque nos estudos histéricos,
etnogréficos e linguisticos africanos, no periodo que precedeu imediatamente a
Primeira Guerra Mundial; os trabalhos publicados na Inglaterra, Franca e Bélgica
baseavam-se nas teorias dos estudiosos alemaes. Assim, os etndgrafos da Europa
ocidental, no inicio do século XX, permaneceram apegados a ideia difundida pelos
alemaes de que os povos da Africa nunca tinham tido histéria propria. Com base
nesse ponto de vista, os linguistas formularam a teoria conhecida como Camitica,
segundo a qual o desenvolvimento da civilizagdo na Africa foi devido & influéncia de
povos camiticos provenientes da Asia, Um estudo dessas ideias mostra uma forte
influéncia de Hegel, que dividiu os povos do mundo em dois tipos: povos historicos,
que contribuiram no desenvolvimento da humanidade, e povos néo-historicos, que
se coloca a margem do desenvolvimento espiritual universal.

Dessa forma, o europeu considerou a sua cultura, a sua maneira de conceber e projetar o
mundo como padrdo de civilizagéo a ser levado em conta no desenvolvimento dos, entao, paises de
terceiro mundo. Nessa dtica, o europeu foi radical em confirmar que o africano era sem histéria e

incapaz de ter uma civilizag&o.

De fato, esse diagndstico abre caminho a uma série de ocorréncias radicais que de uma
maneira ou de outra vao levar o africano ao abandono de certas praticas culturais, religiosas e

ontoldgicas de varias ordens a favor de valores padrées do ocidente. As ocorréncias referidas aqui séo
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principalmente a colonizagdo com a sua cristianizagao e o comércio de escravos, junto com as lutas de
varios tipos que de fato conduziram passo a passo a Africa a perda de seu potencial cultural,
originando em simultaneo o despovoamento das suas comunidades tradicionais e 0 empobrecimento
econémico da regido, dado o desmoronamento do sonho dos Estados tradicionais africanos. Nao
obstante o carater promissor do projeto, infelizmente, conforme declara Bourriaud (2009) a seguir, “o

projeto (...) foi substituido por iniumeras formas de melancolia™:

A modernidade politica, nascida com a filosofia das luzes, baseava-se na vontade
de emancipagdo dos individuos e dos povos; o progresso das técnicas e das
liberdades, o recuo da ignoréncia e a melhoria nas condigdes de trabalho deveriam
liberar a humanidade e permitir a instaura¢do de uma sociedade melhor. (...) Em
vez de levar a desejada emancipagdo 0 progresso das técnicas e da “Razdo”
permite através de uma racionalizagdo geral do progresso de produgdo, a
exploragdo do hemisfério Sul, (...) Assim, o projeto emancipador moderno foi
substituido por inimeras formas de melancolia.

Tal é o quadro sintese daquilo que pode ser visto como causas eventuais da ruptura e
extingdo de formas de expresséo oral. Agora, resta saber, dentro do nimero reduzido de povos, 0s
que, apesar da influéncia urbana, ainda conservam as suas tradi¢des — caso por exemplo dos Hereros
de Angola “que sdo contemporaneos de um mundo que ja ndo existe, um mundo de novidade antiga

que desafia 0 nosso tempo e a nossa légica” (GUERRA, 2010) —, se a prética da narrativa continua de

pé.

Figura 1 - Sérgio Guerra com mulheres Hereros

Todavia, nos parece que ainda praticam um tipo especifico de jogo chamado “Sona” em que

0 que joga pode contar através de desenho feito na areia uma historia qualquer:
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Figura 2 - Hereros jogando sona

Os sona (singular lusona) s&o desenhos feitos na areia pelo povo Tschokwé que
habitam o Nordeste e Leste de Angola e paises limitrofes (Rep. Democréatica do
Congo e Zambia). Outrora, os sona eram comuns a outras areas geograficas de
Angola mas foram desaparecendo e também hoje os desenhos na areia dos
Tchokwé correm 0 mesmo destino. (...) Os sona sdo uma forma de escrita. Nele o
desenhador pode contar uma histéria ou uma outra realidade da vida. (FERREIRA,
2012)

A titulo ilustrativo, para deixar apreciar a dindmica da sua linguagem simbdlica e a sua
importancia cultural, Jodo J. Ferreira escreve na internet um mito Tchokwé que ele vai publicar mais
tarde em desenhos sona. Tratou-se duma lenda cosmoldgica que explica o porqué do sol e da lua
aparecerem sempre e ndo morrerem enquanto 0 homem esta sujeito a morrer um dia e voltar ter com

Deus.

Figura 3 - Ferreira contando uma historia com desenhos sona



25

HIPOTESES

Ciente do estado critico em que se encontram as praticas das narrativas, a elaboragdo dessa
dissertagdo nao pretende de forma alguma propor uma féormula magica para reverter essa situagao,
nem tampouco prestar qualquer garantia de reviver a causa primeira da sua funcionalidade. No
entanto, ela aponta para o serenamento dos animos, assegurando o veridico de fatos sociomusicais

ilustrados e que comprovam os objetivos sustentados nessa redagéo.

No6s acreditamos, sem sombra de duavida, que, se hoje € impossivel vivenciar a
funcionalidade do ambiente narrativo, pelo menos é possivel reviver o potencial da sua dialética lirica
nas emogdes estéticas de préaticas interpretativas inerentes ao contemporaneo ou, ainda, apontar para
0 desgaste da cultura visual e as apropriages de imagens circulando nas redes sem promover um
campo simbdlico de aprofundamentos relacionais; dai, o resgate das narrativas como parte de uma

estética relacional, de acontecimentos e de reterritorializagdes existenciais.

Mesmo que o pensar artistico do fim e do retorno, julgado por Ranciére (op. cit.) como pobre
dramaturgia “que ndo cessa de ocupar o terreno da arte, da politica e de todo objeto de pensamento”,
nds achamos que a efetividade do pensamento artistico contemporéneo ndo escapa de se inscrever no
quadro do espirito que animou a arte moderna. Nessa base, Bourriaud (2009) defendeu que em “um
certo aspecto o programa da modernidade ja estd totalmente encerrado (mas néo o espirito que o
animava - insistamos nesse ponto em nossos tempos pequeno-burgueses)’. Isso, de certa forma,
corresponde também a afirmacdo de Giorgio Agamben (2009), segundo a qual “somos todos

devorados pela febre da historia e deveremos ao menos disso nos dar conta”.

O Canto-fabula, além do seu papel musical no contexto das histérias populares do passado,
nao deixa de ser uma experiéncia antropolégica e um fenédmeno sociocultural da comunidade que
articula uma estreita relagdo entre o som, a fala e o0 gesto com um coletivo agenciamento simboélico —
dai sua relevancia para um pensar critico contemporaneo que envolve a crise da arte contemporanea —

na sua relagdo entre autonomia e eficiéncia social.
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METODOLOGIA

O entendimento da musica enquanto experiéncia, enquanto fendmeno possibilita uma
compreensdo muito mais ampla do dominio musical e constitui o fato mais essencial de qualquer
musicologia. Esse raciocinio, fruto de ideias destacadas no Quarto Simpdsio de Cogni¢do e Artes
Musicais, explicita o entendimento fenomenoldgico da musica “como um processo interativo entre os
varios elementos que constituem um sistema musical’ (OLIVEIRA; OLIVEIRA; TOFFOLO. 2008).

Baseando-se nessa percepgao cognitiva, esse trabalho — sendo um estudo musicoldgico
alicergado na base da experiéncia afetiva-musical do pesquisador — apresenta no seu percurso um
quadro metodoldgico que pode ser resumido em trés fases, isto €, a fase de conhecimento empirico (ou
poético), a fase de conhecimento cientifico e experimental musical e a fase de fundamentagao tedrica e

analise critica.

Numa perspectiva do senso comum, a primeira fase, considerada como a que marca uma
etapa de aprendizagem natural e infanto-juvenil, foi caracterizada por uma educagao estética com base
nos afetos da narrativa empirica em familia e em comunidade. Uma fase crucial e memorial da infancia,
onde através das historias populares contadas pelo pai e pela mae adquirimos de forma espontanea e
quotidiana um conjunto de principios e conhecimentos do saber narrativo, saber produzido pela
interacdo com o mundo e intercambiavel no convivio com os outros. A essa recordagdo, se junta a
alegria da criangada que num ambiente de lua cheia preenchia as tardinhas com seu repertorio variado
de cangdes de danga e de brincadeira, de contos e enigmas, de jogos de esconderijo e outros tipos
mais que caracterizavam a vida dessa faixa etaria. Nessa mesma fase, cabe salientar os encontros
fortuitos em familia em que cantavamos de forma espontanea as cangdes populares da nossa cultura
musical e ensejavam a oportunidade de assistir ao vivo a atuagéo de conjuntos musicais tradicionais,
principalmente o Konono e o Masikilo. Falando do conjunto tradicional, temos a lembranca da
celebragéo funebre que finalizou a semana da realizagéo do velorio da avd do pesquisador, na qual o
pai dele (in memaériam) convidou o conjunto especializado em musica tradicional finebre chamado

Masikilu* para os ultimos obséquios homenageando a sua mae. Portanto, € nesse contexto familiar que

4 Masikilu: substantivo que se utiliza na cultura bakongo / Zombo para indicar o género da musica flinebre e seu conjunto
constituido fundamentalmente por instrumentos de sopro feito a base de cornos de animais, membranofones (tam-tam) e
percussdo (reco-reco e chocalhos). E um género de musica tradicional instrumental que honra no seio da comunidade a
classe social a que pertencia o falecido e 0 bom nome da familia.
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vamos ter 0 nosso primeiro contato com Cantos-fabula e outras cangbes populares da cultura musical

Zombo, principalmente o Konono®

A segunda fase da nossa experiéncia caracterizou-se pelo processo de aprendizagem
cientifico musical, onde usufruimos uma bagagem técnica musical baseada essencialmente no estudo
musicoldgico estruturalista eurocéntrico com énfase na teoria, histéria, anélise semantica e sintatica
musical. Ao finalizar esse aprendizado, foram recolhidos os Cantos-fabula e, posteriormente,
submetidos a um tratamento de analise musical, a qual resultou na sele¢do e apresenta¢do de um
estudo de 22 Cantos-fabula. Metodologicamente, nessa fase ja era possivel realizar um ensino de
canto na base de andlise musical, cujo aprendizado enaltece a percepgao auditiva, o significado da
letra (articulagdo e pronlncia) e a cognigdo técnica (a boa postura, a pratica da respiracédo e a

impostacao da voz).

Em termos de estrutura sonora fomos capacitados para realizar o ensino de canto mediante o
método pautado, 0 método de transcrigdo musical, de analise melddica e ritmica, sem esquecer o
método de audicdo musical e, como € ébvio, todo aparato de métodos e técnicas (entrevistas e uso de

formularios) necessarios na elaboragéo de um trabalho de pesquisa cientifica.

Dando sequéncia a essa etapa, a nossa experiéncia docente na educagdo musical abriu
novos horizontes na base de pragmatismo experimental do orfedo da Escola Nacional de Musica do
Ministério da Cultura de Angola. Nesse contexto, alguns desses Cantos-fabula foram apropriados e
ensinados mediante a metodologia pautada e a de anédlise musical, com finalidade de serem
apresentados no palco em estilo coral. Essa experiéncia didatico-pedagdgica gerou a tematica dessa

dissertagéo ja no contexto da fundamentagao teérica.

Essa ultima fase de fundamento teérico e analise critica enriqueceu a caminhada do autor no
sentido de buscar elementos que justificam e provam a veracidade dessa tematica em conformidade as
teorias criticas e estéticas de certos pensadores de arte. Esse fundamento articulou, num ambito
comparativo, a relacdo fenomenolégica musical de Canto-fabula sendo uma experiéncia de
manifestagédo antropoldgica e a0 mesmo tempo uma representacgéo artistica nos moldes de maneiras e
formas de visibilidade da cultura musical contemporanea. No contexto dessa elaboragéo, além de
métodos especificos, tais como o de analise musical e musicologica, da fenomenologia musical, ndo se
pode esquecer de mencionar outros métodos de carater geral, tais como o método de consulta

bibliografica e cibernética, método indutivo e dedutivo, método de anélise critica; na base dos quais foi

5 Konono: conjunto e género musical de etnia bakongo do Nordeste de Angola.
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fundamentado o teor dessa dissertagcdo. Todos esses métodos em conjunto contribuiram de forma

eficaz na elaboragéo dessa obra de estudo musicoldgico.

Certamente, cabe observar as fronteiras e desafios que se ddo na passagem entre a vivéncia
familiar e afetiva dos Cantos-fabula como parte das tradi¢des vivas para os estudos pedagdgicos com
base nas analises estruturalistas da linguagem musical aplicados no ensino e nas escolas. Quais
impossibilidades de afetos ou mudangas poéticas e simbdlicas estdo em jogo nesses deslocamentos
entre cultura viva e educagéo formal? Essas limitagdes apontam para um dos importantes topicos que
fundamentam essa abordagem critica fenomenoldgica-hermenéutica seja no nivel transcultural diante

da globalizagao, seja da pedagogia formal aplicada aos Cantos-fabula.



29

DIFICULDADES

Na elaboragao dessa dissertacéo, a principal dificuldade encontrada foi 0 enquadramento da
sua abordagem numa das areas de pesquisas que envolvem o programa de pos-graduagao em estudo.
O outro aspecto de dificuldade se relacionou com a formulagdo do questionamento capaz de
substanciar uma reflexdo no contexto da efetividade do pensamento musical no mundo contemporaneo
que incentiva certas maneiras de fazer arte musical. Em conformidade com as disciplinas do curriculo
adotado nesse programa de pds-graduagao e atendendo a resolugao dessas dificuldades, foi possivel
determinar o campo de fundamentagéo tedrica dessa tematica em reviravolta a proje¢éo inicial que se
limitava apenas a partilhar a experiéncia didatico-pedagdgica musical do pesquisador. Considerando o
que precede e as orientagdes da banca de qualificagdo, o teor dessa temética tomou o rumo de uma
abordagem fenomenoldgica a linguagem e acontecimento musical, dai podendo convergir com 0s
debates de Ranciere (2005), Bourriaud (2009) e Agamben (2009) que lidam com a interface entre arte
e sociedade no mundo contemporaneo, tais como a estética relacional e a de analise
socioetnomusicoldgica. Complementa-se a esse contorno teorico, o enfoque hermenéutico de Gadamer
(1991) como instrumental para abordar a préatica do Canto-fabula como uma unidade tripartida cultural
de jogos (performance criativa); festa e rituais (a partilha comunitaria e familiar que revitaliza as
sementes de futuro com o afeto da memoria cantada); e finalmente, o simbdlico, que justamente
estabelece o horizonte do indizivel e da totalidade (enquanto processos de pertencimento e
totalizagdes). As relagdes de pertencimento do pesquisador ao objeto e campo pesquisados permitem,
com propriedade, compor essa hermenéutica com a fenomenologia da experiéncia estética, como parte

de dentro do pensamento e praxis do Canto-fabula.
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ESTRUTURAGAO DO TRABALHO

A estruturagédo desse trabalho se articula em trés capitulos. A ideia essencial que sustenta o
teor desses capitulos parte na base de um estudo de fenomenologia musical que busca entender a
musica “como um processo interativo entre os varios elementos que constituem um sistema musical”
(OLIVEIRA; OLIVEIRA; TOFFOLO, op. cit.). De outro lado, ela pretende explicitar o impacto do Canto-
fabula, tanto no contexto social das sociedades tradicionais, quanto no contexto da criagdo musical

contemporanea (globalizada).

Especificamente, o primeiro capitulo apresenta de forma sucinta a arqueologia do saber
sociocultural que explana as circunstancias de vida e as condi¢des geoclimaticas em que foram
formadas as castas de grupos étnicos que mais tarde se transformam em cidades-Estados. Ele aborda
0 surgimento dos primeiros Estados tradicionais, o aspecto de poder implementado e o sistema de
governanga. Dessa forma, o primeiro capitulo terraplena o contexto sociopolitico onde o Canto-fabula

busca a sua esséncia, estreia o seu caminho e o seu envolvimento.

Além dos aspectos conceituais relacionados ao Canto-fabula, o segundo capitulo aborda o
impacto desse género da oralidade no contexto social dessas sociedades tradicionais e o seu lugar na
estrutura metodoldgica do sistema de ensino da sua educacao. Por ultimo, analisa o potencial interativo
do Canto-fabula na perspectiva de ser uma experiéncia de manifestagcdo antropolégica, a partir de
Merleau Ponty (1996) e Blacking (1976), estabelecendo uma articulagdo de relagdo entre musica,
cultura e comportamento. De outro lado, analisa também, a partir de Gadamer (1991), os aspectos
fenomenolégicos dessa manifestacdo do povo na perspectiva de uma representacdo de arte

contemporanea.

O dltimo capitulo, fala sobre o papel de Canto-fabula no contexto social da cultura
contemporanea. Ele abre uma analise critica onde trata, na base das caracteristicas da arte
contemporanea, do impacto de Canto-fabula na criagdo musical e no processo pedagdgico do ensino
fundamental. Ele pontualiza a efetividade do pensamento que justifica certas maneiras de fazer musica,
enaltecendo a vertente nacionalista desde o ponto de vista do ativismo cultural e das emergéncias da

cultura de globalizagao.
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1 DA ORGANIZAGAO TERRITORIAL E FORMAGAO DE ESTADOS

Esse capitulo pretende enunciar as circunsténcias que caracterizaram a realizagdo das
primeiras organizagoes territoriais. O relato que segue se fundamenta exclusivamente na dedugéo de
alguns capitulos extraidos dos volumes | a IV da colegdo Histéria Geral de Africa. Ele se enquadra no
espago de tempo que vai de 622 até 1055 da Era crista, periodo que corresponde a primeira fase da
Idade Islémica no continente africano. Durante esse espago de tempo, o continente vai acarretar uma
transformacdo profunda de carater geo-historico, encadeando uma revolugdo de mentalidade, uma
evolugéo lenta e complexa cujo climax foi 0 auge de um conjunto de Estados tradicionais africanos. A

esse respeito, os historiadores Jean Devisse e Jan Vansina (2010) declaram que:

Contudo permanece a impresséo de que ap6s 1100 um novo mundo criou vida em
algumas partes do continente, com a florescéncia das cidades iorubas, das cidades
da costa da Africa oriental ou ainda com o surgimento do império Mali, por exemplo.
Os séculos seguintes assistiram & consolidacéo de reinos novos na Africa ocidental
e a expanséo de pastores como os Khoi, os fulbes e os Bakkara.

Em termos de datagéo, a passagem de antiguidade para o periodo medieval no ocidente nao
se compara com a realidade africana. Para o ocidente, o fim da antiguidade foi marcado de forma nitida
pela desintegragao do império romano, que se dividiu no século IV d.C. entre o império do ocidente e 0
império romano do oriente. Nesse contexto, a cidade de Constantinopla foi convertida em capital
“depois que (no ano 330) Constantino |, o Grande, fundou-a no lugar da antiga cidade de Bizancio,
dando-lhe seu préprio nome” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: EUROPA/IDADE MEDIA). O Norte
da Europa, conhecia a dominagdo das tribos germanicas identificadas, como os francos, que vao a
partir de 496 abragar o ritual cristdo criando suas primeiras dinastias, conhecidas como a dinastia

merovingia e a dinastia carolingia. Nessa 6tica afirma Djait (2010):

a nocao de antiguidade certamente ndo se compara a que vigora na historia de
ocidente, na medida em que s6 se identifica parciaimente com a antiguidade
‘classica”; o periodo ndo se encerra com as invasdes barbaras, mas com subito
aparecimento do Isla.
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De fato, a realidade africana misturou muito o periodo antigo e a época medieval. Essa antiguidade que
se delimita provavelmente entre 1000 a.C. e 1000 d.C. ndo conheceu um evento especifico que possa
ser julgado marco histérico delimitador, mas simplesmente sofreu uma ruptura que foi assinalada pelo
surgimento do Isla, a qual se identificou na datag&o europeia como a passagem da antiguidade a idade

medieval.

Fundamentalmente, o periodo que vai do século VIl ao XI marca uma etapa singular no
continente africano. O século VII, por causa do aparecimento do Isld e das fontes Arabes, é
considerado como o inicio de uma nova era porque de fato a natureza vai providenciar uma
transformacdo geoclimatica radical que vai impulsionar a organizagao dos povos e posteriormente a
criagdo de cidades e Estados. A partir dai, comega um longo periodo de progresso socioecondmico e
de transformagédo radiante ao nivel da regido tanto do ponto de vista de condigdes climaticas e
ambientais, da produgdo alimenticia e da organizagdo dos espagos em territorios. Foi uma fase de
transformacgao crucial que revolucionou o aparato de um modo de vida vigente dos antigos cagadores e
coletores da regido negra africana. Entretanto, na Africa do Norte o momento foi indicado como era de
organizagdo regional segundo o modelo islamico e a sua ligagdo com o Império multicontinental
(Califados, omiada, abassida, fatimida). Portanto, a regido ao Sul do Saara vai aguardar a segunda
fase desse periodo islamico que se estende de meados do século Xl até o século XV para registrar o
principio da “organizacdo autéctone, ao mesmo tempo que, do ponto de vista da civilizagéo, se opera
uma profunda transformagéo” (DJAIT, op. cit.). De fato, essa organizagdo autoctone condiz com o
apogeu de certas cidades-Estados que, no caso, por exemplo, do reino do Kongo, o Mpangu e o Mbata
viriam a ser provincias integrantes do reino no século XV. Todavia, esses Estados ja existiam como

reinos autdnomos antes mesmo da criagéo do reino do Kongo, como afirma Jan Vansina8:

O Mpangu e o Mbata foram juntados ao reino; o Mpangu na sequéncia de uma
conquista realizada pelo governador de Nsundi, 0 Mbata por reconhecimento da
soberania do mani (chefe) Kongo pelo mani Mbata. (...) Todos esses Estados
existiam no fim do século XV e alguns como o Mpangu ou o Mbata parecem ser
anteriores a criagao do reino do Kongo.

6 VANSINA, 1965 apud NZONKANU, Sisuama. Les Chantefables Mbata. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagéo em
Arte) - Curso de Musica - Institut Nacional des Arts. Kinshasa, R.D.C, 1989.
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Completando essa afirmagéo, o Paratiando’ (2009), no artigo sobre “o rosario e o santo

negro: negro reino,” comprova que:

Desde o século VI, o Reino do Kongo era habitado pela desenvolvida etnia banto,
que havia trazido conhecimentos em agricultura, cerédmica e artefatos de metal. Ao
final do século 15, explorava recursos naturais e marfim e comerciava ceramica,
tecidos, réfia e manufaturados de cobre e metais ferrosos.

Alias, em 1483, quando chegou a expedicao portuguesa na foz do rio Zaire, o reino do Kongo

ja gozava da sua expansdo hegemdnica a nivel de Africa centro-ocidental.
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Figura 4 - Mapa do reino do Kongo antes da chegada dos portugueses

Portanto, a unidade do reinado contava com seis provincias e quatro reinos tributarios. As
provincias eram Mbamba, Mpemba, Mbata, Mpangu, Soyo e Nsundi. E os reinos tributarios eram
Loango, Kakongo, Ngoyo e Ndongo. O seu territério “espalhava, em sentido horario, pelos territdrios
atuais do Noroeste de Angola, Oeste da Republica Democratica do Congo, Cabinda, Republica do

Congo e centro-Sul do Gab&o” (ibid.).

Enquanto o Norte se organizava em territérios sob influéncia islamica, o Sul do Saara com
suas populagdes negras e sua cultura oral caracterizava-se por uma organizagdo social e politica
fragmentada em pequenas unidades. No decorrer do século XI, essa regido da Africa vai desenvolver

especialmente no plano comercial e religioso relagdes permanentes com o Isla. De outro lado, €

7 Paratando é o nome da pagina eletrdnica da Associacdo Paraty. Artigo disponivel em
<http://www.paratiando.com/negroreino> em novembro de 2009.
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durante a primeira fase desse periodo islamico que a regido subsaariana conhecera uma mudanga
climatica repentina que favorecera “a organizagdo de espacgos de sedentarizagdo onde a producao
agricola se tornou dominante” (DEVISSE; VANSINA, op. cit.). Desta feita, “o desenvolvimento da
tecnologia constitui um segundo fato de maior destaque: ele acarretou uma exploragdo aprimorada dos
recursos, a divisao do trabalho e o crescimento das trocas” (ibid.) Portanto, & nessa época que a regido
vai implementar melhor estratégia de produgdo e por via de consequéncia conhecera um boom
alimentar, uma explosao demografica, impulsionando a necessidade de uma organizagdo sociopolitica

coerente. Isso justificou o fato que fez com que:

A complexidade dos poderes torna-se legivel (...) a0 mesmo tempo em que se
eshbogam as representagdes coletivas, as religiées, as ideologias € o conjunto dos
meios de expressdo cultural que delas garantiriam a reprodugéo e a fransmisséo
para as geragdes seguintes. (ibid.)

Falando ainda da organizagéo sedentaria do espago, € de salientar que o boom alimentar
provocado pela sedentarizagcdo de espagos vai, por sua vez, avivar a progressdo demografica e o
progresso da agricultura. Essas novas dindmicas de produgdo levaram obviamente as mudancas
sociais e € certo que o tempo foi de uma evolugdo complexa, lenta e varidvel em diversas partes da
regido. Ele estruturou novas relagoes de contatos entre as populagdes e o espago habitado, inaugurou
melhor estratégia da producéo alimentar, acentuou a transacao de troca, providenciando a necessidade
de coabitagdo de povos de diferentes categorias e também a necessidade de chefia para a

organizagao sociopolitica das aglomeragdes resultantes. Nesta ética, convém assinalar que:

Na floresta da Africa Central, a especializagdo de cacador-coletor subsistiu e os
cagadores mantiveram seu tipo fisico pigmeu. Porém, eles viveram em estreita
simbiose com os agricultores, adotaram suas linguas e foram absorvidos social e
culturalmente para se tornarem uma “casta” dentro de conjuntos mais amplos. (...)
Na Africa do Oeste, comunidades ja complexas instalaram-se na borda das florestas
e nas zonas florestais. A organizagéo de seu territdrio associou cagadores, coletores
e agricultores em sociedades mais complexas, onde se elaboraram redes internas
de parentescos ficticios e redes externas de aliangas espaciais, destinadas a
garantir a sobrevivéncia do grupo gragas a um equilibrio regional das forcas.
(DEVISSE; VANSINA, op. cit.)
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1.1 Organizagao Territorial

Embora seja um fendmeno esporédico e espontaneo que de certa forma apresentou
complexidade em termos dos espagos culturais e sociais, esse principio de organizagéo territorial
consistia essencialmente no reagrupamento de castas ou pequenos grupos étnicos. O critério mais
predominante na formagao dessas aldeias foi a homogeneidade étnica, linguistica e cultural, além das
eventuais misturas. A maneira como surgiram essas castas que véo formar as aldeias e mais tarde
pequenas chefias governadas pelos chefes de regido ao mando do rei ndo oferece possibilidade de
uma caracterizagdo que seja comum a todos. Essa divergéncia distingue a organizagdo sociopolitica
absorvida em cada localidade numa tipologia especifica. Por exemplo, no caso da Africa ocidental, os
historiadores Jean Devisse e Jan Vansina (2010) no seu capitulo sobre Africa do século VIl ao XI, sdo

unanimes ao afirmar que:

Africa ocidental ndo era uma justaposicdo de aldeias reunidas em etnias, cujas
culturas e linguas distintas e rurais se beirariam sem se influenciar. As cidades, a
partir do momento em que surgiram, tornaram-se centros culturais irradiando vastas
areas em torno delas. (...) E o que explicita a difusdo de linguas como o manden, o
ioruba e o0 haussa.

E de salientar que “a insuficiéncia de informagdes conduziu a considerar que os poderes
africanos apenas eram chefias sem grande consisténcia territorial” (ibid.). Perante a historia de
surgimento dos poderes na Africa, percebe-se que esses ndo foram impulsionados pelo sentimento
ideoldgico, mas sim por uma necessidade de organizacdo sociopolitica correlata a transformagéo
socioecondmica do momento. “A organizagao espacial dos sitios de habitagao indicaria um governo
coletivo exercido por chefes de grandes grupos e fundado em uma ideologia do parentesco” (ibid.). De
outro lado, essa linha de pensamento ganha forca na medida em que a presenca dos sitios
aglomerados apresentaram também uma probabilidade da existéncia de um governo coletivo e que “o
territdrio assim controlado seria exiguo, talvez limitado a um territorio correspondendo a aldeia” (ibid.).
Essa probabilidade justifica o fato de que durante muito tempo “a escala dessas sociedades, seu
dinamismo interno e sua evolugdo permaneceram, portanto, desconhecidos” (ibid.). Todavia, nesse
sistema de governanga historica, a aldeia constituia a unidade politica onde era exercido o poder
central junto com regides lideradas pelos chefes ao mando do rei. As suas fronteiras eram bastante
fluidas por serem estabelecidas em funcdo da disperséo dos clas e subgrupos da etnia considerada.
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1.2  Aspectos do Poder

Em conformidade com o que antecede, é Obvio que a formagdo de aglomeragOes
populacionais identificadas em aldeias suscitou ndo somente a necessidade de poder, mas apresentou
também, ao mesmo tempo, a complexidade do mesmo e pressionou a existéncia de um sistema de
governanca sociopolitica. Mas antes de entrar nos detalhes desse topico, é imprescindivel entender o
sentido de certas palavras utilizadas no contexto sociopolitico desses Estados, que diferem em termos
de sentido a realidade ocidental e que as vezes ndo sdo entendidas também da mesma maneira em

diferentes regides da Africa.

Tratam-se concretamente das palavras chefia, reino e feudal. Baseando-se na explanagédo
ilustrativa de Théophile Obenga (2010), segundo a qual a palavra “reino” ndo tem portanto a mesma
acepgdo em toda a Africa; ele destaca o sentido do uso da palavra no contexto da etnia Kongo e do
antigo reino de Danxome (atual Benin). No que diz respeito ao contexto Kongo, o seu raciocinio parte
na base de uma analise etimoldgica da expressao nativa “nsi a kongo, literalmente, o ‘pais (nsi) dos
Kongo™ (ibid.). A partir dessa explicacao relacionada a semantica da expressao nsi a Kongo, entende-
se 0 pensar nativo que faz mengao do grupo étnico (os Kongo), da regido (nsi) “e a consciéncia que tal

grupo tem de habitar essa regido, que assim se torna o pais (nsi) do grupo étnico em questéo” (ibid.).

Em dedugao a essa andlise, ele explana o sentido dos conceitos rei, reino e chefia na visao

da etnia Kongo da seguinte forma:

a) O “rei” (mfumu) é na realidade o mais velho (mfumu), o tio materno (mfumu) de todas as
familias (nzo) e de todos os clas matrilineares (makanda) que reconhecem ancestrais
fundadores comuns (bankulu mpangu). O “rei” é o mais velho dos ancidos, o tio materno
mais idoso entre 0s vivos; por isso € um ntinu, “chefe supremo”.

b) A expressao ‘reino do Kongo” ndo designa, portanto, um Estado governado por um rei, no
sentido ocidental.

No que concerne o contexto de Danxome, o autor afirma que “o reino de Danxome aproxima-
se mais do tipo de monarquia absoluta, desastrosamente encarnada, na Franga, pelos reinados de
Henrique IV a Luis XVI” (ibid.). Nessa semelhanga de governanga ligada ao antigo reino Danxome os

conceitos de rei e do reino tinham o seguinte significado:

a) O rei é a propria esséncia do poder. Ele detém todos os atributos de autoridade e comando.
Tem direito de vida e morte sobre seus suditos, ou anato, “pessoas do povo”, entre as quais 0
rei, senhor e proprietario de todas as riquezas (dokunno), escolhia e recrutava os glesi, isto €,
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os agricultores que ele destinava aos seus dominios ou oferecia como presente aos principes e
chefes. O poder central era exercido nas aldeias e regides pelos chefes, em nome do rei.

b) O “reino de Danxome” apresenta-se portanto como uma organizagdo estatal fortemente
centralizada, na qual se insere o sistema de descentralizagdo administrativa constituido pela
chefia. Existe assim um poder central que controla um povo (os Danxomenu) através das
chefias.

No que toca a palavra chefia e feudal, “deve-se notar ainda que, enquanto no Kongo a chefia
corresponde a um sistema de governo, no antigo reino de Danxome (Abomey), ela € um modo de
descentralizagdo administrativa” (ibid.). Quanto ao qualificativo feudal, ela se aplica na perspectiva

socioecondmica de senhoria e ndo no verdadeiro sentido politico do termo. Assim sendo:

as tendéncias “feudais” apresentadas pelas sociedades da Africa negra ndo devem
ser definidas em relacdo a direitos reais devidos a atribuicdo de um “feudo”, mas
sobretudo em relagdo a uma forma de organizagao politica baseada num sistema de
relagdes sociais € econdmicas particulares. (ibid.)

Depois de conquistar os territrios vassalos considerados como suditos que pagavam
impostos ao governo central, entdo esses reinados obtinham desse modo a categoria de feudo.
Portanto, nesse sentido “o reino torna-se, a partir dai, um Estado pluriétnico, estruturado e centralizado
gracas a uma forte organizagdo administrativa e militar, e também a uma economia dirigida e dindmica”
(ibid.).

Além do poder cuja chefia e governo baseavam-se de um lado nos lagos de parentesco e de
outro em representagdo de um sistema de governo com poder centralizado, convém sublinhar o outro
tipo de poder auténtico associado a criagdo de um reino em Mapungubwe (Zimbabue), chamado de

‘realeza sagrada”. A esse efeito os historiadores afirmam que:

O desenvolvimento de grandes Estados fez surgir uma concepgdo do poder
interessante e original, muitas vezes impropriamente batizada de realeza divina. Ha
mais de um século, os estudiosos notaram que as ideologias da realeza eram muito
parecidas de cabo a rabo da Africa do Sul do Saara. (DEVISSE; VANSINA, 2010)

Aqui também toda tentativa de sistematizagdo correlata a esse tipo de poder € descartada
porque “os fatores que favoreceram o surgimento de tal ou tal carater dessa realeza sagrada foram

muito variaveis no tempo e no espago” (ibid.). Portanto, numa releitura feita sobre a explanagéo de
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autores supracitados a esse efeito, eis aqui o perfil do detentor desse tipo de poder aplicavel no caso

da realeza sagrada de Mapungubwe. Sobre o poder:

O detentor desse poder era sagrado, isto é, respeitado enquanto ele respeitasse as
condigbes do contrato humano que o ligava a seu grupo, e também temido, obrigado
a transgredir — e s ele, as regras ordinarias da vida social; o exemplo mais
mencionado dessas transgressdes é o incesto. (ibid.)

Sobre a influéncia do seu personagem, “esse personagem tem uma agdo positiva sobre 0
meio e a fecundidade, sobre a chuva e a &gua, sobre os alimentos, a paz social e a vida de
comunidade. Ele possui, por consentimento tacito, poderes sobrenaturais inerentes a sua fungéo ou
obtidos por acimulos de encanto” (ibid.). No caso da realeza sagrada de Mapungubwe, acreditou-se
que “a conexao entre rei e a chuva foi crucial. O rei era o supremo fazedor de chuva e controlava o
regime das chuvas. Eis uma qualidade evidentemente crucial em um pais onde tal regime era variavel,

e onde todas as colheitas dele dependiam” (ibid.).

Sobre a rainha-mée, as irmas e mulheres: “a rainha-mée, ou as irmas, ou até mesmo a
mulher do rei, desempenhavam um papel ritual importante” (ibid.). E sobre o rei: “o rei ndo podia ter
defeitos fisicos. Seus pés ndo podiam tocar a terra nua. Ele ndo poderia ver sangue ou cadaveres. Ele
devia permanecer invisivel para o povo e esconder seu rosto. Ele s6 se comunicava com outrem por

meio de intermediarios. Ele comia escondido e ninguém podia vé-lo beber” (ibid.).

1.3 Surgimento de Estados Tradicionais

Em termos de surgimento de Estados tradicionais, convém relembrar que a partir do VIl
milénio antes da era crista o territdrio africano conhecia a primeira leva de impérios e reinos que foram
considerados como grandes civilizagdes africanas da pré-historia. Nessa ética, € de salientar que “na
primeira metade do |l milénio, a chamada cultura de Kerma correspondia ao rico e prospero reino de
Kush, mencionado nos textos egipcios” (LECLANT, 2010). Além do império Cuxita, podemos citar
também a civilizagdo de Axum, sem esquecer a XXV dinastia do Egito que foi fundada pelo reino
Axumita. “Segundo as fontes primarias, a historia do reino de Axum alongou-se por aproximadamente
um milénio, a partir do século | da Era Cristd” (ANFRAY, 2010). E esse reino de etiope que, na
qualidade de mais antigo, vai vivenciar o surgimento dos novos Estados e vai talvez realizar a
passagem de testemunho dos valores culturais indigenas de antiguidades para esses novos Estados.
Nesse caso, podemos citar 0 exemplo da técnica avangada de agricultura que ele ja tinha, a metalurgia
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de ferro altamente desenvolvida na civilizagdo Méroe , entre outros valores. Ele é considerado como o

Estado mais antigo dessa segunda leva porque na qualidade de:

um principado que, com o tempo, veio a tornar-se a primeira provincia de um reino
“feudal”, seus governantes dentro das suas enormes tarefas tinham como a mais
urgente: “afirmar sua hegemonia sobre os Estados segmentérios da Etiopia
setentrional, € uni-los em um s6 reino. (ibid.)

De fato, nessa segunda leva, os “Estados nasceram no Egito e na atual Tunisia, mas também
em torno de cidades importantes como Fez, Tahert e Sidjimasa. Tornaram-se cada vez mais
consistentes nos séculos IX e X' (DEVISSE; VANSINA, 2010). Apesar dos acontecimentos
perturbadores que os historiadores caracterizaram como “os episddios mais turbulentos do século XI”

(ibid.), mesmo assim néo prejudicaram:

um fato que pouco a pouco se impunha: as territorialidades de poderes dinasticos
mugulmanos, especialmente na Tunisia e no Egito, e, no século XI, no Marrocos
almoravida, tornaram-se uma realidade mais ou menos estavel e permanente.”
(ibid.)

E de salientar também que na Africa ocidental os Estados surgem um pouco antes de ano 600 d. C.,
tornando-se evidente durante essa época, estabelecida como a primeira fase do periodo islamico. Gao,

Gana e Kanem sé&o hoje aparentemente bem conhecidos (ibid.).

O império do Gana teve o seu apogeu entre os anos 700 e 1076 d.C., cujo antigo nome era
Wagadu, e Kumbi-saleh foi a Ultima capital. Em 1235 nasce o império Manden (Mali) na sequéncia da
vitéria de Sundiata Keita sobre os almoravidas que os conquistaram aproximadamente em 1076. Ele
entra em declinio no século XV. “No entanto manteve sua atividade expansionista, sobretudo em
direcao ao Sul, onde os Maninka fundaram varios centros comerciais, sendo um dos mais importantes
Begho, no territorio Bron ou Akan, particularmente rico em ouro” (CISSOKO, 2010). Outros grandes
Estados da Africa ocidental que floresceram nessa época eram o Kanem-bornu no Norte da atual
Nigéria em torno do ano 800 d.C., o Songhai, o loruba e o Haussa. “Por sua posi¢do geografica as
margens do Niger, na zona fronteirica entre 0 Sudéo e o Sahel, Gao tornou-se, no seculo XIl, a capital

do jovem Estado Songhai, acabando por eclipsar a antiga cidade de Kiikya” (ibid.).
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O Imperio Songhai foi profundamente original quanto a organizacdo politica e
administrativa. A forte estruturacdo do poder, a centralizagéo sistematica e o
absolutismo real s&o caracteristicas que atribuiram uma coloragdo moderna a
monarquia de Gao, distinguindo-a do sistema tradicional de federagéo de reinos,
vigente nos impérios de Gana e do Mali. (ibid.)

“No século XII, a maior parte da regido do lago Chade era dominada pelo poderoso reino do
Kanem. Nessa época certamente existiam outros reinos na area, mas a maior parte dos habitantes
ainda vivia organizada em clas e grupos étnicos independentes” (LANGE, 2010). Um século mais tarde,

isto &, no século XIII, se forma o reino do Kongo na Africa central e no que tange & Africa meridional:

As feitorias situadas no atual Mogambique mantiveram contatos com o vale do
Limpopo e contribuiram indiretamente com a criagdo de um primeiro centro
proto-urbano em Mapungubwe, centro administrativo e primeiro marco de um
desenvolvimento que levaria a criagdo da cidade de Zimbabue no século XIl.
(DEVISSE; VANSINA, op. cit.)

1.3.1  OBRAS DE ARTE E AREAS ETNOCULTURAIS

A religido e as ideologias tratam da substancia cultural.
As artes constituem a expressao desta substancia.
Jean Devisse e Jan Vansina (2010).

A partir de resultados de investigagdes antropoldgicas realizadas na regido subsaariana, tudo
indica que trata-se de uma arte regional e religiosa de carater histérico e narrativo baseada em estilo
figurativo e naturalista. Em termos regionais as obras s@o subdivididas em dois conjuntos de tradigdes
diferentes: o do oikoumene e o das artes de tradicdo regional. Portanto, é com relagéo a esse Ultimo
tipo de arte que vamos nos debrucar, baseando-se no relato dos mesmos autores Jean Devisse e Jan
Vansina (2010).
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1.3.1.1 Arte Religiosa

No &mbito da arte religiosa, distinguem-se a arte muguimana e a arte cristd. Nao ha muito
para dizer nesse quadro, 0 mais essencial € que foi assinalado na parte mugulmana a sua viséo
artistica que “subordina a arte a vida da comunidade islamica” (ibid.) e a sua pratica religiosa que
consistia em juntar as comunidades onde estavam erguidos os monumentos coletivos para rezar e
viver os atos de sua fé. Entra também em consideracédo o estilo da sua arquitetura visivel nas suas

mesquitas.

No que diz respeito a arte cristd, € mencionado o lugar que as suas pinturas murais
ocupavam, cuja arte fazia muito contraste com a pratica mugulmana. Desse modo, tratou-se de uma
arte visual que seguia mais as linhas de forgas religiosas e politicas e fundamentava “uma expressao

da ideologia e da visdo do mundo dominante.” (ibid.)

1.3.1.2 Arte da Tradi¢do Regional

“Durante muito tempo se acreditou e se escreveu que nada sobrava das artes visuais da
Africa do Sul do Saara, ja que a madeira, material preferencial da expresséo artistica, ndo resistia ao
tempo” (ibid). A arte da tradigao regional tratou fundamentalmente de uma arte plastica diversificada e
diferenciada em estilos e formas, cujas obras retrataram uma arte figurativa e naturalista. Numa
releitura do texto A Africa do século VIl ao XI, dos historiadores acima referenciados, podemos

considerar o que segue.

Na Africa ocidental, encontrou-se em Nok na Nigéria uma:

ceramica figurativa, cujas produgdes e estilos tdo variados duraram quase um
milénio depois do século VIl antes da Era Cristd [e que] revelou de vez a
profundidade histérica do passado artistico africano. Esta ceramica Nok nao
constitui um circuito fechado no sentido de que a sua influéncia fora de seus limites -
o exemplo do Ife que foi a consequéncia do Nok - originou o desenvolvimento
durante a nossa época [de] uma arte plastica encontrada de Tegdaoust a Jenné na
Nigéria, ao Sul do lago Chade, e certamente em outros lugares, notadamente,
também, em Igbo-Ukwu. (DEVISSE; VANSINA, 2010)
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Figura 5 - A cerdmica de Nok (Nigéria) datada do século V a. C. ao século Il d. C.

Figura 6 - A produgao de estatuetas de terracota existia no territorio
da atual Republica do Niger entre os séculos Vl e X

Além da ceradmica dessa area, que pode ser identificada de tradigo regional do alto Niger,
encontrou-se também “pequenos objetos em metal e, por volta de 1100, em Bandiagara, também em
madeira” (ibid.). Convém, nessa area, assinalar também “a excepcional qualidade artistica dos vasos
de ceramicas encontradas em Sintiu-Bara, no Senegal, datados do século VI” (ibid.) e podendo ser

considerados como indicadores culturais em uma area geografica bastante vasta.

Na Africa central, foram encontrados duas pegas em madeira que sobreviveram, méascara em
representagéo dum animal:

€ uma cabega esculpida em um pilar do fim do primeiro milénio. Elas indicam ao
menos que a pratica da escultura existia em Angola. Pinturas rupestres abundam
em Angola e, também na Africa central. (ibid.)

Na Africa oriental, foram encontradas algumas estatuetas de bovinos dessa época no Nilo
branco e uma estatueta humana na Uganda. Entretanto, por volta de 800, assinala-se o fim da época
das méascaras de cerdmica do Transvaal na Africa do Sul (ibid.). Em Mapungubwe, alguns objetos

cobertos de ouro encontrados foram qualificados de “percussores da escultura em pedra que se
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desenvolveria no Zimbabue” (ibid.). Em outros lugares da regiéo, foram encontrados “representagdes
de bovinos em cerémica, de outros animais domésticos e representacdes femininas nos sitios de
tradicdo leopard’s kopje” (ibid.). Antes de fechar esse topico, convém assinalar também que “a arte
rupestre t&o rica do Zimbabue extinguiu-se no século XI, ao passo que estilos rupestres menos

complexos se prolongaram na Namibia e na Africa meridional, certamente por iniciativa dos San” (ibid.).

Portanto, nesses Estados tradicionais, a arte foi classificada de histérica e narrativa
fundamentalmente plastica centrada na ceramica, na escultura e na pintura rupestre. Uma arte regional
para nao dizer publica, cuja argila e a madeira foram os materiais de uso preferencial. A sua produgao

era de carater figurativo e naturalista a8 semelhanga da arte renascentista.

No que concerne as areas etnoculturais, & preciso notar que as influéncias civilizadoras
anteriores, a aproximagao europeia, o surgimento do Isld na regido Norte da Africa e a impossivel
penetracéo da regido subsaariana - devido a incontornavel mata densa da zona equatorial - sao fatores
dominantes que provavelmente levaram os historiadores a subdividir basicamente o continente em
duas éareas etnoculturais. Essa subdivisédo resulta em duas grandes regides culturais que se
apresentam da seguinte forma: “Africa branca arabizada e islamizada, profundamente tocada pelas
civilizagdes mediterranicas e por isso mesmo desafricanizada” (ibid.) ao Norte do Saara e “a Africa ao
Sul do Saara, negra, plenamente africana, dotada de uma irredutivel especialidade étno-histérica”
(ibid.).

“‘Na verdade, sem negar a importancia dessa distingdo, um exame histérico mais aprofundado
revela linhas de divisdo mais complexas e menos nitidas” (DJAIT, 2010). Considerando esse raciocinio
de H. Djait e objetivando um julgamento de valor baseado ndo somente em fontes escritas, mas
considerando também o potencial informativo e outros aspectos geo-historicos; essa subdivisdo

etnocultural do continente pode ser desdobrada em uma estruturagdo regional com cinco subareas:

a) Egito, Cirenaica, Sudao nilético;

b) Magreb, incluindo a franja norte do Saara, as zonas do extremo ocidente, a Tripolitania e o
Fezzan;

c) Sudé&o ocidental, no sentido amplo, isto &, até o lago Chade em diregdo ao Leste e incluindo o
Sul do Saara;

d) Etidpia, Eritreia, chifre oriental e costa oriental; e

e) o resto da Africa, ou seja, o golfo da Guiné, a Africa central e o Sul da Africa.
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Portanto, com relagdo a essas areas, 0 nosso tematico se enquadra com a terceira e a Ultima
subarea que de certo modo corresponde a regido negra africana ou a regido dos antigos impérios de
bafur®. Em suma, acabamos de explanar aqui as circunstancias que marcaram 0s cinco séculos
considerados como o periodo formativo das cidades e Estados que floresceram na véspera da
expansao europeia e da chegada dos portugueses na foz do rio zaire em 1483. Ao longo desses cinco
séculos, a regido foi marcada por uma evolugdo complexa e lenta provocada pela transformacao
climatica radical. A organizagdo de sedentarizagdo que originou a diviséo de trabalho, a adogao da
melhor estratégia de producéo, o boom alimentar e a explosao demografica revolucionou a mentalidade
de vida dos povos, que comegaram a se organizar em castas, vivendo em simbiose com povos de
outras categorias. A aldeia era considerada unidade politica, a aglomeragéo de aldeia, pequena chefia,
e 0 agrupamento das pequenas chefias, considerado grandes chefias (regides), que formaram os

Estados. Para concluir evocamos esse trecho dos historiadores que afirma que:

Ao longo dos séculos, a distribuicdo geografica das principais configuragdes
socioculturais da Africa estabilizou-se e tomou forma. Vislumbramos o
amadurecimento de economias, de formagdes sociopoliticas e de representagdes
coletivas que formariam o substrato do movimento histérico posterior. (DEVISSE;
VANSINA, 2010)

Em suma, apresentamos nesse capitulo uma arqueologia dos saberes socioculturais que
fundaram uma geopolitica da unidade entre arte e vida, dos encontros formadores de uma linguagem
encarnada em forgcas afetivas e fraternais — lagos étnicos —, enraizada em contextos que se
desenvolveram em paralelo a formagéo da razdo e cultura europeia. A partir dos proximos capitulos
serdo desenvolvidos os elementos que fundam uma abordagem contemporanea sobre a genealogia
dos Cantos-fabula e como essa tradicdo langa dilemas éticos e estéticos totalmente presentes nos
debates filosdficos e criticos do mundo atual, transpassado pelas redes de comunicagdo das novas
tecnologias, pela dissolugdo de fronteiras nacionais submissas & globalizagdo. E nessa arqueologia
que se identificam as camadas de origens dos Cantos-fabula como territdrios existenciais de afetos e
empoderamentos de uma unidade tripartida da atualidade do belo da arte que nos remete a Gadamer
(1991): jogo, festa-rituais e simbolo. Aqui também se reconhece um eixo cultural centrado na

oralidade, no saber e memoria falado, cantado e dangcado em experiéncias estéticas e éticas néo

¢ Bafur indica as regides da savana da antiga Africa ocidental francesa e as tradigdes da savana ao Sul do Saara
(HAMPATE BA, 2010).
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centradas na escrita ou nos livros. E desse universo que se resgata a fenomenologia de Merleau-

Ponty (1996), ou filésofos mais contemporaneos como, Deleuze e Guattari (1987).
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2 0 CANTO-FABULA NO CONTEXTO DAS SOCIEDADES TRADICIONAIS

Como € dbvio, a classificagdo dessas sociedades, sendo tradicionais, se dé& devido ao seu
pertencer aos Estados, cujo sistema de governanca baseava-se exclusivamente no exercicio do
didlogo e da fala entre individuos e comunidades ou grupos étnicos. O que precede pode ser provado
na base dessa afirmagédo de Théophile Obenga (2010): “as vésperas da penetragao colonial, o reino de
Danxome constituia um verdadeiro Estado-nagdo, onde o didlogo e a palavra, a adesdo das
populacdes (através das chefias), eram um principio de governo”. De fato, antes da chegada do

europeu, os Estados africanos ja eram estratificados.

2.1 Contexto Social

Em termos de sustentabilidade da vida, de sistema sociopolitico e de comportamentos dos
individuos, as sociedades tradicionais africanas tiveram um brilho por causa do saber da fala e da

cultura narrativa ativa. Sobre esse ponto de vista, Vansina (2010) explicita que:

As civilizagbes africanas, no Saara e ao Sul do deserto, eram em grande parte
civilizagbes da palavra falada, mesmo onde existia a escrita; como na Africa
ocidental a partir do século XVI, pois muito poucas pessoas sabiam escrever,
ficando a escrita muitas vezes relegada a um plano secundario em relagdo as
preocupacdes essenciais da sociedade. Seria um erro reduzir a civilizagdo da
palavra falada simplesmente a uma negativa, “auséncia do escrever”’, e perpetuar o
desdém inato dos letrados pelos iletrados, que encontramos em tantos ditados (...)
Isso demonstraria uma total ignorancia da natureza dessas civilizag0es orais.

Ainda salienta que “quase em toda parte, a palavra tem um poder misterioso, pois palavras
criam coisas. Isso, pelo menos, € 0 que prevalece na maioria das civilizagdes africanas” (ibid.) A
oralidade nao pode ser considerada como uma fraqueza, mas “uma atitude diante da realidade e ndo a
auséncia de uma habilidade” (ibid.); a expressdo de uma percepcdo fenomenologica baseada na
experiéncia do mundo vivido que constrdi uma consciéncia positiva e légica encarando a complexidade
da existéncia. De fato, ela é a “representacéo coletiva, ja que o corpus da tradicdo é a memoria coletiva

de uma sociedade que se explica a si mesma” (ibid.).

Os parametros de avaliagdo do contexto social de qualquer sociedade, de certa forma, séo

quase os mesmos. Numa sociedade moderna se avalia o funcionalismo das instituicdes tanto publicas
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como privadas, o rendimento social por individuo, o nivel da escolaridade, a probabilidade de vida, as
condigdes de vida em termos de habitat, saude e cidadania etc. Embora esses fatores de avaliagao
sejam quase 0s mesmos, os pormenores diferem segundo o tipo de sociedade. Portanto, no caso de
uma sociedade tradicional, se fala por exemplo de atividade da sobrevivéncia sendo um aspecto
socioecondmico que determina o tipo de vida dos individuos e a categorizagdo do povo. Em termos
sociopoliticos, se faz a avaliagéo de tipo de governanca, a organizagéo territorial e institucional. No que
tange ao aspecto sociocultural, podem ser vistos a religiosidade, os usos e costumes, a arte material e

imaterial etc.

Entretanto, nesse topico o que nos interessa mais é a estrutura metodologica que assegurava
a transmiss@o das mensagens narrativas, das tradi¢des orais e o sistema de ensino da educagédo
tradicional. As institui¢des tradicionais ndo eram estruturadas na maneira das sociedades modernas em
que as instituicdes sdo dotadas de um estatuto legal que lhes confere uma personalidade juridica
perante a sociedade e cujos deveres e obrigacdes sdo assumidos em sistema legitimo de
representagdes fisicas. Quanto as instituicdes tradicionais, elas eram assimiladas as entidades
dirigentes, nobres e individualizadas. Essas pessoas fisicas e membros da comunidade eram
reconhecidos tacitamente pela sua autoridade, experiéncia e capacidade de prestar servico a
comunidade num determinado dominio. Por exemplo, o rei era tido em geral como entidade juridica
cuja intervengdo era necessitada nas questdes mais abrangentes da comunidade, tal como a disputa
de terras entre grupos étnicos. No que se refere as individualidades, temos os mestres-conhecedor, 0s
sacerdotes ou mestres de facas, os especialistas, chantres de rituais e animadores publicos. A cada
individualidade era incumbida o cumprimento de certa ocupag&o ou celebragdo tradicional. Elas

trabalhavam em regime de lagos étnicos e de parentesco.

De uma forma resumida, convém sublinhar que o sistema do ensino de educacgéo tradicional
era assegurado pela familia e pelo papel exercido por tradicionalistas-conhecedor ou velhos sabios,
pensadores no seio da sociedade. Cabiam aos pais ou ao membro idoso da familia a tarefa de
transmitir os primeiros ensinos as criangas, de modo a justificar o inicio dessa educagdo em tenra
idade. Isso implica dizer que “a partir dos sete anos, automaticamente (a crianga) fazia parte da
sociedade de iniciagdo de sua cidade e comegava a receber os ensinamentos, que, como ja

explicamos abrangiam todos os aspectos da vida” (HAMPATE BA, 2010):

A educacdo tradicional comeca, em verdade, no seio de cada familia, onde o pai, a
mae ou as pessoas mais idosas sdo ao mesmo tempo mestres educadores e
constituem a primeira célula dos tradicionalistas. Sdo eles que ministram as
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primeiras ligdes da vida, ndo somente através da experiéncia, mas também por meio
de historias, fabulas, lendas, maximas, adagios, etc. (ibid.)

Os tradicionalistas, segundo a explanagédo do autor, sdo os grandes depositarios da ultima
geracao, guardibes dessa heranga de conhecimentos tradicionais de toda espécie, pacientemente
transmitidos de boca ao ouvido. Logo, sdo memérias vivas de Africa, “guardides dos segredos da
génese cosmica e das ciéncias da vida, geralmente dotados de uma meméria prodigiosa” (ibid.). No
meio do povo ndo se confunde a reputacdo do tradicionalistas-conhecedor “que sabem ensinar
enquanto divertem e se colocam ao alcance da audiéncia, com os trovadores, contadores de historia e
animadores publicos” (ibid.). Eles trabalham em colaboragao com griés na semelhanga dos trovadores
e menestréis medievais. Outros aspectos importantes dessa educagéo tradicional se relacionam com a
veneragao da palavra, a concepgao do conceito de ser humano e da vida que a comunidade tradicional
tinha, a autenticidade da transmissdo dessa palavra que ela considerava ser de origem sagrada, o
modelo de sistema do ensino e a concepgao dessa educacao tradicional. Numa releitura do texto de

Amadou Hampété B4, concluimos o que segue.

2.1.1 CONCEPGAO DO SER HUMANO E DA VIDA

‘A maior e mais significativa das histérias € a do homem por ser a simbiose de todas
historias, uma vez que (...) foi feito com uma parcela de tudo o que existiu antes dele” (HAMPATE BA,
2010). Os ensinamentos referentes ao homem tinham bases cosmogonicas. Eles determinavam o seu
lugar e papel no universo “revelando qual deve ser sua relagédo com o mundo dos vivos e dos mortos”
(ibid.). Explicava de um lado o simbolismo de seu corpo quanto a complexidade de seu psiquismo e de
outro ensinava “qual deve ser seu comportamento frente a natureza, como respeitar-lhe o equilibrio e
nao perturbar as forgas que a animam, das quais ndo é mais que o aspecto visivel” (ibid.). Alias, no que
diz respeito a natureza, o autor vai acrescentar que “a relagdo do homem tradicional com o0 mundo era,

portanto, uma relagéo viva de participacdo e ndo uma relagdo de pura utilizagao” (ibid.).

2.1.2  VENERAGAO DA PALAVRA

Acreditava-se que a fala, sendo a materializacdo da cadéncia, tinha o poder de agir sobre os

espiritos e a “sua harmonia cria movimentos que geram forgas, forgcas que agem sobre 0s espiritos que
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sdo, por sua vez, as poténcias da acao” (ibid.) Desse modo, a fala com seu poder criador procedente
do sagrado é operativa e “encontra-se em relagdo direta com a conservagdo ou com a ruptura da

harmonia no homem e no mundo que o cerca” (ibid.).

2.1.3 AUTENTICIDADE DA TRANSMISSAO

O poder sagrado que se atribuia a fala ou a palavra cria uma baliza, disciplina e define o perfil
dos oficiantes, determina a transmisséo auténtica e reverenciada da palavra. Dando sequéncia a essa
concepgao, “a palavra transmitida pela cadeia deve veicular, depois da transmisséo original, uma forca
que a torna operante e sacramental” (ibid.). Essa nogédo de respeito pela transmissédo “determina, em
geral, no africano n&o aculturado a tendéncia a relatar uma historia reproduzindo a mesma forma em
que a ouviu, ajudado pela memoria prodigiosa dos iletrados” (ibid.). A partir desse fato, um oficiante da
palavra deve ter o autocontrole, falar com prudéncia e evitar a todo custo mentir. Nessa otica,

consideramos os seguintes principios da educagao tradicional:

Se o tradicionalista ou “conhecedor” ¢ tdo respeitado na Africa, & porque ele se
respeita a si proprio. Disciplinado interiormente, uma vez que jamais deve mentir, é
um homem “bem equilibrado”, mestre das forgas que nele habitam. Ao seu redor as
coisas se ordenam e as perturbacbes se aquietam. Independentemente da
interdicdo da mentira, ele pratica a disciplina da palavra e nédo a utiliza
imprudentemente. Pois se a fala, como vimos, é considerada uma exteriorizagéo das
vibragdes de forgas interiores, inversamente, a forga interior nasce da interiorizagao
da fala. A partir dessa ¢tica, pode-se compreender melhor a importancia que a
educagao tradicional africana atribui ao autocontrole. Falar pouco é sinal de boa
educacao e de nobreza. (ibid.)

2.1.4 CONCEPGAO DA EDUCAGAOQ E SISTEMA DE ENSINO

A concepcdo da educacéo tradicional na regido da savana e de bafur considera que “a
propria vida é educagdo” (HAMPATE BA, 2010). Além de comegar para crianga de familia nobre na
tenra idade, a iniciagdo da fase adulta comeca aos 21 anos de idade e isso sem ter nas assembleias
acesso ao uso da palavra a ndo ser excepcionalmente. Somente a partir de 42 anos que a pessoa €
considerada abalizada na matéria e comega a ter acesso ao uso da palavra e torna-se na sua vez

mestre.
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2.2 Conceito de Canto-Fabula

O Canto-fabula é uma poesia bifaciada da oralidade. De um lado, ele representa a prosa
poética da narrativa africana e de outro, 0 poema lirico. Nessa dualidade, ele é o tipo de conto da
cultura popular que intercala cangdes no meio dos seus discursos ficticios ou no fim dos mesmos,

exteriorizando a agao final ou o climax da trama:

Se as fabulas (contos) pela penetracdo da agudeza, proporcionam licdes da
convivéncia humana, as historias sociais, isto é, as vividas por gente, desdobram-se
em facetas mais amplas, na realidade da prépria existéncia. Com a minlcia da cena,
alarga-se a vis&o, vive-se a naturalidade do ambiente. Ent&o, normas de proceder,
fixas pelo entrecho, desvendam-nos maravilhas. (...) Na maioria das narrativas, o
canto figura repetidamente. Deste modo, a participagdo do auditério torna-se mais
intensa, acrescentando ao prazer auditivo o prazer da associagdo. Em resultado, a
historia arrasta-se indefinidamente, mais contagiante pelo avolumamento da toada.
(...) S6 as escutando através das melodias, se podera verdadeiramente
experimentar o enlevo, a quentura, a doce perturbacdo de seu magnetismo
estimulante. (RIBAS, 2009)

Mesmo no seu isolamento, o seu poema lirico continua a manter o fio de ligagdo com o eixo
central do texto narrativo a que pertence. De fato, a colocagéo do termo “fabula” ao lado da palavra
canto, que ambos resultam na terminologia em referéncia, € tomado no contexto semantico do
formalista russo Tomachevski® que considera que a fabula “trata-se de Histdria numa narrativa, o que é
possivel resumir e entender, abstraindo do conjunto, por oposi¢do a trama que é exatamente esse
conjunto ou como vem contada a fabula numa determinada obra de fic¢do” (CHIAPPIMI, 1999).
Porque, na verdade, a fabula na sua esséncia grega, pensando por exemplo nas fabulas de Esopo e
do medievalista francés Jean de la Fontaine, nenhuma delas intercala cangdes. Nessa senda, alguns

tedricos definirdo o Canto-fabula de seguinte forma:

Eno Belinga define o Canto-fabula como “um texto oral de fabula ou de conto
misturado com estrofes cantadas; enquanto Jean Cauvin reconhece o Canto-fabula
sendo “os contos que tém um refrdo cantado”, por fim, Paulette Boulon, para citar
somente esses define os Cantos-fabula como sendo “Os contos que tém uma
cangao que o narrador entoa no meio do auditério que em simultaneo serve de coro.
(NZONKANU, 1989)

¢ TOMACHEVSKI apud. CHIAPPIMI, Ligia Leite Moraes. O Fogo Narrativa ou A Polémica em termo da llus&o. 9° ed. S&o
Paulo: Editora Atica, 1999.
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Desse fato, 0 termo Canto-fabula pode em simultaneo identificar a trama da narra¢éo no seu
todo ou simplesmente a cangdo-fabula. Nessa otica, frisamos o conceito do critico Gérald Arnaud

(2004) que considera que:

O Canto-fabula é muito mais do que uma cangao. E tanto um grande entretenimento
e muitas vezes selvagem, & um lirico, para transmitir a memoria colectiva de uma
comunidade, ensinamentos e praticas morais de sua experiéncia historica. "Moral" e,
especialmente, ndo "moralista" porque Canto-fabula é frequentemente muito
grosseiramente erotico, permissivo e até mesmo subversivo. O tema pode ser uma
historia curta e simples, ou um fragmento de grandes contos miticos, que em
Camarbes tém a escala e complexidade dos épicos e de sagas dos gestos da
Europa medieval ou antiga india.

O Canto-fabula, na qualidade de cangéo, difere genericamente da cang&o urbana pelo fato de
pertencer a memoria coletiva. A implicagdo dessa diferenciagdo néo caracteriza somente o aspecto
tonal, mas também o verdadeiro sentido atribuido a certas expressdes da linguagem étnica. Em termos
de enquadramento tonal, muitas vezes, o sistema modal em que se enquadra apresenta sons musicais
que as vezes ndo sao identificados na estrutura sonora do sistema temperado — sistema sonoro
baseado na sucessao de sete sons — que rege a musica ocidental. Vale salientar, ele se apresenta na
maioria dos casos em estilo responsorial que enfatiza a coexisténcia da voz solista de um lado e do

coro de outro.

Canto.fabuls

Soprano |
Soprano 11
"A =
s | —
D)
s - Fi Fi =+ * —
- Ia lu ku su
Nzonzi muana nzonzi lusala lu kusu
Peixinho (do) filho peixinho pena de papagaio
Eyi? Kayako, lusala lu kusu
Este? nao e, pena de papagaio

Figura 7 - Partitura e tradugdo do Canto-fabula Nzonzi Muana
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Canto-fabula Nzonzi Muana (Peixinho do filho), uma cangdo que acompanha a pesca
dramatica que ilustra a trama final da historia de um pai com seu filho. Tal pai, depois de comer o
peixinho do filho sem a sua prévia autorizagdo, se viu na obrigagéo de ir repescar 0 mesmo porque 0
filho o queria de volta. Nesse caso, ele é classificado de cancao de atividade, precisamente de pesca,
ou que pode também servir como cangéo de ninar. Estando em estrutura responsorial, a sua melodia
se enquadra numa escala pentatdnica descendente, isto é, formada por cinco sons, seja Mib — D6 —
Sib— Lab- Fa.

b

M }

L
o
[ 188

Figura 8 - Ambiente tonal do Canto-fabula Nzonzi Muana

A melodia solista apresenta um ambitus descendente (espago melddico formado entre a nota
mais alta e a mais baixa da linha melddica) de 72 Maior com 5 tons e dois meios, seja de Mib - Fa.
Enquanto a do coro se desenvolve num ambitus descente de 52 justa com 3 tons e meio, seja de D6 -
Fa.

Ambitus Solista

Ft

_"’—_\
Soprano | ﬁl =

v

Figura 9 - Ambitus solista do Canto-fabula Nzonzi Muana

Ambitus Coro

sopamn il =

—

v

Figura 10 - Ambitus coro do Canto-fabula Nzonzi Muana



Tabela 1 - Tabela dos intervalos

Nome Qualificagdo | Composicédo Ascendente Descendente Total
Segunda | Maior 1 Tom - 4 4
Terceira | Menor 1 Tom e meio - 3 3
Terceira | Maior 2 Tons 2 2 4
Total 2 9 11

Quanto ao esquema ritmico, a melodia esta escrita num compasso simples binario 2/4 e

utiliza as seguintes figuras de notas e de siléncio: colcheia (J\Jl ), Semicolcheia ( ﬁ ), Quidltera de trés

==

colcheias (~_'_ ), Pausa de colcheia (E) e da seminima (E). O fragmento ritmico da melodia

do coro é semelhante ao da melodia solista, mas com uma ligeira modificagao ritmica do segundo

€compasso.
ks e S g = C E‘E‘rA-, -
Wood Blocks 1 r 3 V p
nzo | nn muana nzonzn lusala lu kusu
Wood Blocks 2 % - 3 P = el
eyi 3 kayako lu

W.BL 1 o

W. Bl 2 E‘ E E I— ﬁ
su

Figura 11 - Estrutura ritmica do Canto-fabula Nzonzi Muana

Em suma, o Canto-fabula é uma especificidade de conto africano cujo texto se apresenta sob
forma de discursos narrativos de falas e cantados a0 mesmo tempo ou simplesmente de discursos
narrativos cantados. Ele se distingue de lenda, fabula e conto de fadas pela sua aproximagao possivel

ao relato da vivéncia real do povo; ele é a linguagem da poesia tradicional africana.
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2.2.1 FORMA, ESTRUTURA E OUTROS ASPECTOS DA SUA MUSICALIDADE.

Do ponto de vista musical, o Canto-fabula é pura e simplesmente uma cang&o com todos
elementos poéticos que fazem a sua distingdo. Mais ou menos curta, conforme afirma Gérald Arnaud
(2004), “o tema pode ser uma histéria curta e simples, ou um fragmento de grandes contos miticos”,
tem dependéncia no contexto narrativo. Ele se apresenta geralmente em estrutura responsorial onde a
melodia solista entoada pelo narrador é respondida pela outra entoada em coro pelos ouvintes.
Algumas vezes, ele é cantado de forma direta sem refréo. Nesse caso, € a voz privilegiada do narrador
que canta ou simplesmente do solista. Todavia, 0 agenciamento da sua letra providencia uma
possibilidade natural de qualquer pessoa da plateia juntar a sua voz com a do narrador ou do solista.
Essas duas estruturas (responsorial e direta) ndo descartam a possibilidade do Canto-fabula se
apresentar em estrutura antifonal, isto é, estrofes intercalando refrdo. Dependendo do enredo em que
faz parte ou do estilo, o Canto-fabula providencia um lirismo rico em tipologia e significado.
Considerado fora do seu discurso ficticio, ele ndo perde o fio de ligagdo semantica do seu enredo inicial
ou do seu préprio sentido historico, sendo, a titulo de fabula, uma histéria resumida que pode ser
isolada da sua trama. Nesse sentido, o Canto-fabula pode ser uma canc¢éo de atividade, cangéo de
ninar, de chamada de ateng&o, uma cangéo panegirica, uma ora¢do, um recado, uma elegia ou cangéo

de lamento etc.

Em consideragéo a dialética poética de suas letras, o Canto-fabula é um poema musical ou
lirico da narrativa africana que apresenta, segundo o desenlace socioldgico, mensagens de ternura,
afeto e amor, as vezes misturadas com ressentimentos e dores. A sua letra é simples, mas rica em
senso poético. Ela se encaixa na melodia num estilo silabico, isto &, a cada silaba do texto corresponde

uma nota musical.

No que tange ao acompanhamento instrumental, tudo estd em aberto contando com a
capacidade de execugé@o do narrador. Todavia, o instrumento a ser utilizado pertence a uma das
familias seguintes: pode ser um cordofone, um idiofone ou lamelofone. Raramente um aerofone ou

membranofone.

Provavelmente, no nivel de Africa central e meridional, o instrumento predileto do narrador €
0 kisanji designado por varios nomes: kissange, mbira, kalimba, sambi, n’sambi, sanza, € 0 monocérdio
ou arco musical (ungu/berimbau), a lira tradicional. Para a Africa ocidental, a marimba ou balafon ou

ainda o cora ou a mbira s&o o0s instrumentos mais indicados para a narrativa.
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Figura 12 - Marimba ou balafon Figura 14 - Cora

TS
oL Ha
T

N

Figura 13 - Ungu ou berimbau Figura 15 - Sanza (zi) - Mbira ou kalimba

Portanto, a preferéncia instrumental € uma questdo de area. Ha area que tem por predileto
um outro tipo de instrumento que néo foi citado aqui. Por exemplo, no caso concreto do Sul de
Camardes, o critico Gérald Arnaud (2004) afirma que a magnifica harpa-citara de quatro ou seis cordas

‘0 mvet™0 é o instrumento acompanhante de estilos vocais da maioria das etnias no Sul de Camardes.

10 Segundo a explicagdo de Sie Alain Kam, mestre de conferéncias no departamento de letras modernas da Universidade
de Ouagadougou Burkina Faso, a palavra mvet significa ao mesmo tempo o instrumento, o tocador ou instrumentista, o
género, enfim, a arte (BOAVENTURE MVE ONDO, 1991 apud KAM, SIE ALAIN. Une Nouvelle Approche Classificatoire des
Textes Oraux Africains. Disponivel em: <http:/www.thefreelibrary.com>. Acessado em 12 de julho de 2011.



http://www.thefreelibrary.com/
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Figura 16 - Cantor mvet

Tratando do Canto-fabula na visdo da cangdo medieval do ocidente, ele se assemelha a

balada musical pelo fato de pertencerem ambos ao género da narrativa popular, isto &, o folclore:

Balada (musica), cang&o folclérica narrativa baseada na parte mais dramatica de um
relato, construida por meio de uma série de dialogos e agdes. Num sentido técnico e
ao mesmo tempo mais amplo, € um poema narrativo curto, cantado em reunibes
populares ou por gente simples. Utilizou-se a palavra balada pela primeira vez em
um sentido geral para designar um poema curto e simples, cantado ou ndo, que
podia ter um carater narrativo ou lirico, sentimental ou satirico, religioso ou profano,
e vagamente associado a danga. Na musica popular do século XX converteu-se em
sindnimo de cang&o de amor lenta. No entanto, no folclore, o termo balada se aplica
especificamente ao tipo de cangdo popular narrativa descrita anteriormente. Estas
cangdes representam um tipo de literatura e de musica que se desenvolveu por toda
a Europa durante a baixa Idade Média. As baladas de diferentes paises e épocas
registram uma grande variedade. Além disso, como se transmitem por tradi¢éo oral,
cada balada estd sujeita a mudangas continuas. (MICROSOFT ENCARTA.
VERBETE: BALADA (MUSICA))
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Atendendo a caracteristica comunicativa mais patente da oralidade, isto €, se transmite de
boca ao ouvido e assim de geragdo em geracado, o Canto-fabula sendo um género da oralidade cumpre
na integra essa regra e com influéncia da técnica musical modernista fica emancipado e considerado

como uma musica folclérica. No entanto, a Microsoft Encarta afirma que a musica folclérica € a:

Musica que se transmite por tradicéo oral, ou seja, carece da forma escrita, e se
aprende de ouvido. E composta em sua maioria por individuos que permanecem no
anonimato ou cujo nome ndo se conhece. A musica folclorica é encontrada na
maioria das sociedades do mundo é apresentada de formas diferentes e sob uma
grande variedade de condi¢des sociais e culturais. (ibid., VERBETE: MUSICA
FOLCLORICA)

Outro aspecto desse relacionamento entre o Canto-fabula e a musica folclérica se situa na
base da sua identidade coletiva ou no seu anonimato, e desse modo, ele € uma musica de identidade
cultural que néo exige uma formagdo académica prévia na parte dos participantes ou executantes;

sendo ele proprio uma espécie de escola informal sujeita @ mudanga continua.

Por isto, este tipo de musica desenvolveu variantes que mudam de maneira gradual
(as vezes a ponto de ficarem irreconheciveis) e coexistem em muitas formas. Dado
o fato de que sdo muitas as pessoas que participam na determinagao da forma de
uma cangao, este processo é chamado de recriagdo coletiva. (...) Também pode ser
definida como a musica com a qual a comunidade étnica se identifica melhor. E uma
musica que costuma florescer fora de instituicdes como escolas e igrejas. (ibid.)

O que é patente nessa relagao é que o Canto-fabula é assunto da comunidade, isso implica dizer que é

um tematico musical de predileto popular.

2.2.2 O POTENCIAL INTERATIVO DE CANTO-FABULA

Para entender melhor o potencial interativo de Canto-fabula convém numa primeira fase
procurar saber a esséncia da sua existéncia no seio da sociedade tradicional. Analisando o cenario da
sua celebracgao, isto €, de um lado o narrador e de outro os ouvintes e 0s espectadores, ou mesmo no
modo lirico; o Canto-fabula ndo deixa de ser um meio de comunicacao da oralidade, ou seja, a voz do
corpo coletivo que a oralidade dispde para transmitir suas doutrinas. Ele € a temporalidade de voz da

memoria coletiva, uma forma de expressdo oral, uma linguagem da experiéncia fenomenologica dos
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ancestrais. Na qualidade de forma de expressao com estilo especifico, deve ser tratado como uma obra

literaria, razao pela qual ele é classificado de poema lirico em prosa.

Entretanto, como toda linguagem, a finalidade do seu uso é transmitir mensagens. O Canto-
fabula, sendo uma linguagem poética e lirica da oralidade, qual poderia ser o seu papel no seio da
sociedade tradicional? Qual é a sua esséncia, 0 seu verdadeiro sentido, sendo um fator social da
comunidade? O que é que desperta a nossa aten¢do quanto as suas mensagens? Qual é a
interpretacdo adequada que se pode fazer acerca das suas mensagens? Qual é o seu impacto na
sociedade? E bem verdade que a transmissao do ensino perde o seu sentido quando a sua mensagem
nao estd sendo entendida e o “logos” da palavra fazem com que ela acarrete um poder sobrenatural
que molda os caracteres e transforma as personalidades. Portanto, a tentativa de resposta a essas

questdes pré-citadas fundamenta o conteido desse topico.

2.2.2.1 Do Ponto de Vista Simbdlico

O teor da narrativa ou do Canto-fabula ndo pode ser visto somente como histéria do passado
ou mero resultado de uma agdo reflexiva do pensar mitico, imaginario e lendario. Mas deve ser
considerado como a experiéncia cognitiva da percepgao fenomenolégica de um mundo vivido ou a
expressao de uma percepgao consciente resultante da relagéo sujeito — natureza/objeto, em prol da
sobrevivéncia que aqui se apresenta a partir do proprio pertencimento do pesquisador a essa tradigao.
E desse ponto de vista fenomenoldgico - hermenéutico que se pode entender como chave a expressao
de um existencialismo nessa tradi¢cdo e historia, encarnando um autoconhecimento do engenho da
sabedoria ancestral forjado na base de um naturalismo positivo. Nessa ¢tica, convém sublinhar a
contribuicdo do professor Fabio Brazil com relagdo ao questionamento sobre o proveito que o ensino
atual pode tirar do conhecimento mitolégico. Na sua resposta, o professor Fabio Brazil (apud, 2008.
MITOLOGIA GREGA, 2011) apresenta uma atitude sabia que se deve tomar com relagéo aos mitos, a
qual estipula que o conhecimento de mitos, quaisquer que sejam as suas origens “ndo € o estudo de
um fenémeno local e temporal, é 0 estudo e conhecimento da resposta simbolica do homem diante da
natureza interna e externa a sua psique” (ibid.). A salientar, nesse aspecto, Hampaté Ba (2010) afirma

que:

Fundada na iniciacdo e na experiéncia, a tradicdo oral conduz o homem a sua
totalidade e em virtude disso, pode se dizer que contribui para criar um tipo de
homem particular, para esculpir a alma africana. Uma vez que se liga ao
comportamento cotidiano do homem e da comunidade, a “cultura” africana néo &,
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portanto, algo abstrato que possa ser isolado da vida. Ela envolve uma viséo
particular do mundo, ou, melhor dizendo, uma presenga particular no mundo — um
mundo concebido como um todo onde todas as coisas se religam e interagem.

Considerando a forma, o estilo e o foco de seus textos prosaicos ou liricos, notamos que o
senso do processo cognitivo do Canto-fabula reflete o conceito do simbolismo na perspectiva da
‘estética que valoriza a realidade subjetiva do ser humano e da vida® (MICROSOFT ENCARTA.
VERBETE: SIMBOLISMO). Ele corresponde com a esséncia idealista e transcendente do movimento
de poetas simbolistas, cujo inicio foi marcado oficialmente em 1886 com a publica¢do do manifesto do
poeta francés Jean Moréas no jornal Le Figaro. Apesar do valor poético e das personificagdes
implicitas em seus textos, a linguagem simbolica da narrativa africana apresenta um viés que a
distingue das de poetas simbolistas por ser incentivada de forma sensorial e ideol6gica. Mas é na base
de uma pura experiéncia existencialista — que pode-se associar a uma percepgao fenomenolégica sem
pensamento reflexivo, emogbes nem sentimentos — onde surge o simbolismo do Canto-fabula e a
engenhosidade de seus discursos ficticios. Essa auténtica atitude ancestral, fruto das suas longas
observages silenciosas, se assemelha de certo modo com o conceito da redugdo fenomenolégica
Husserliana definido como o “processo no qual o Eu se transforma em observador desinteressado de si
mesmo, 0 que lhe permite construir tanto a prépria consciéncia, como 0 mundo externo que nesta
consciéncia aparece como fendmeno” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: FENOMENOLOGIA). A
partir dessa consciéncia fenomenoldgica, se podemos qualifica-la assim, criou-se um conjunto de
crencas religiosas, ritualistas, ideologias e normas de vivéncia que vdo assegurar a substancia cultural
da vida tradicional. O simbolismo atribuido ao Canto-fabula se fundamenta exclusivamente na esséncia
da sua procedéncia, isto €, da experiéncia fenomenoldgica de um mundo vivido pelos ancestrais. O
estilo de seu discurso ficticio apresenta uma linguagem essencialmente encarnada nesse simbolismo

tfranscendental.

O sentido fenomenolégico-hermenéutico se traduz pelo aspecto empirico transcendental
desse simbolismo explicitado nas passagens textuais que fazem mencéo as crencas e invocagdes que
recordam as rezas miticas do povo, implorando a intervengdo sobrenatural nas circunstancias
desagradaveis e caoticas. Ressaltamos nessa fenomenologia do acontecimento do Canto-fabula, a
transcendéncia da oralidade patente também nas exteriorizagdes do pensar africano que acredita na
coabitacdo, sobre a mesma superficie social, com os espiritos dos entes queridos que de fato ndo séo
mortos; apesar de seu desaparecimento fisico provado. Sobre esse aspecto, evocamos um trecho do
poema Ancestral de Birago Diop (2008), que faz referéncia a esse pensar encarnado na experiéncia
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empirica transcendental do mundo africano como dobradura simbdlica e metafisica entre visivel e

invisivel da vida apds a vida, presente nas forgas da natureza:

Ouco no vento o solugo do arbusto

E o sopro dos antepassados, nossos
Mortos nao partiram, estdo na densa
Sombra. Os mortos nao estéo sobre a

Terra.

Portanto, ndo somente a crenga da vida apos morte, mas também nesse @mbito se associa a
ideia de coabitar com os espiritos génios no ambiente social da comunidade tradicional. Todo pensar
simbdlico e transcendente é ilustrado através da linguagem encarnada na narrativa mediante os
personagens e a montagem alegérica de seus enredos e poemas liricos. Dentro desses personagens
distinguem-se 0s seres vivos, seres animais e vegetais, incluindo a propria natureza com o0s seus
fendmenos. Esse universo de seres pelo intermédio dos quais o Canto-fabula constréi a sua linguagem
simbdlica explicita o valor etnografico e antropoldgico do ambiente sociocultural em que esta envolvido
toda a vida da comunidade tradicional. Nesse sentido, o Canto-fabula ndo é uma mera historia do
passado ou uma simples musica de entretenimento, mas o desdobramento da linguagem que
reencarna o engenho da sabedoria ancestral. A personificagdo implicita que satiriza os
comportamentos humanos, que faz muitas vezes mengéo de metaforas textuais construindo o pretexto
alegdrico que pinta o cenario dramatico dos enredos, certificam os aspectos que firmam a estilizagéo

retorica da oralidade.

Quanto ao seu papel e seu impacto na sociedade, é preferivel numa primeira fase ter em
conta a audiéncia que a palavra falada tem no seio dessa sociedade tradicional. A consideragéo
sagrada da palavra cria uma certa reveréncia na consciéncia e consolida o vinculo interativo entre os
ouvintes e os significados das mensagens enraizadas junto ao mundo vivido. Como foi dito nas linhas
anteriores, na regido africana ao Sul do Saara a palavra tem uma procedéncia divina, razao pela qual é

reverenciada. Nessa mesma linha de pensamento, Hampaté Ba (2010) afirma que:

Nas tradi¢des africanas — pelo menos nas que (0 autor) conhego e que dizem
respeito a toda a regi@o de savana ao Sul do Saara -, a palava falada se
empossava, além de um valor moral fundamental, de um caréater sagrado vinculado
a sua origem divina e as forgas ocultas nelas depositadas. Agente magico por
exceléncia, grande vetor de forgas etéreas, ndo era utilizado sem prudéncia.
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A sua funcionalidade na percepgdo cognitiva do nativo formado e informado encara um
aspecto iniciatico de transmissao normativa perspectivando um resultado a longo prazo e através do
qual se ensina, educa e se forma. Dessa feita, o Canto-fabula serve de instrumento estético -
pedagdgico para aprendizagem dos leigos que se repete no seu temporal enaltecendo o ritual da voz e

o0 cumprimento do seu propdsito final.
22211 ATemporalidade da Voz

A temporalidade da voz explicita uma percepg¢do fenomenoldgica que se articula numa
relacdo entre o objeto, o sujeito e o tempo. Nessa relagdo, o sujeito € tido como o ponto concéntrico.
Tudo parte do adagio que faz pensar na frase filoséfica de Heréaclito “panta rei, isto é, tudo flui”. Na
base disso, “diz-se que o tempo passa ou se escoa. Fala-se do curso do tempo” (PONTY, 1996).
Segundo Merleau Ponty (ibid.), “analisar o tempo néo é tirar as consequéncias de uma concepgédo
preestabelecida da subjetividade, é ter acesso, através do tempo, a sua estrutura concreta”. Entretanto,
numa percepgao analitica do tempo com relagdo a subjetividade da vida, vamos logo entender que
desde que fomos nascidos desfilaram perante nds tantos anos. Apesar que cada ano € influenciado
pela diversidade de fatos sociais que o caracterizam; fisiologicamente € certo que o tempo restou o
mesmo, ele estd sempre l& providenciando-nos a oportunidade de realizagbes consoante as

necessidades e ocupagdes.

Desta feita:

O tempo é o meio, oferecido a tudo aquilo que sera, de ser a fim de ndo ser mais.
Ele ndo é outra coisa sendo uma fuga geral para fora do si, a lei Unica desses
movimentos centrifugos, ou ainda, como diz Heidegger um ek-stase. (ibid.)

Se assim nao for, entdo cada um de nos pode fazer as contas e dizer quantos tempos ja
passaram desde a sua nascenca. De fato, sdo tantos anos que ja passaram e cada ano pode ser
considerado como um recorte de uma parcela de espago temporal do mundo objetivo. “Os
acontecimentos sdo recortados, por um observador finito, na totalidade espago temporal do mundo
objetivo” (ibid.). Merleau Ponty, citando o conceito da temporalidade em linguagem Kantiana, disse: “é
a forma do sentido interno, e porque ela é o carater mais geral dos fatos psiquicos” (ibid.). Todavia, da
para entender que o tempo nao passa, ele é eterno e permanece para sempre. Quando se diz que o

tempo passa evidentemente € uma metafora porque 0 tempo néo é tido no seu verdadeiro sentido, mas
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sim usado em reflexo subjetivo para significar o objeto de ocupacdo. Quando se estabelece uma
articulacdo de relagéo entre o sujeito e o seu objeto de ocupagao, a percepgéo de tempo revela um
traco bifacetado: o trago fisiologico e o psicolégico. Portanto, a dimensé&o fisiologica do tempo que
parece estar desfilando perante o sujeito, sendo o ponto concéntrico e o observador, se confunde com
o registro final resultante da sua passagem. Mas é bem verdade que o que desfila perante o sujeito ndo
é a substéncia abstrata que serve de suporte & ocupagao subjetiva, mas o conteudo dessa ocupagéo
que preenche o tempo do sujeito. Mesmo analisando a explicagdo que mais tarde foi formulada sobre a
metafora de Heréclito, isto &, “Segundo Aécio (século II), Her&clito retirou do universo a tranquilidade e
a estabilidade, pois isso € proprio dos mortos, e atribuiu movimento a todos os seres, ‘eterno aos
eternos, perecivel aos pereciveis” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: FILOSOFIA DO TEMPO);
logo entendemos que a palavra tempo se refere ao dinamismo vital do sujeito que anima o espago

temporal do seu tempo ocupacional.

O segundo trago da percepcao subjetiva em torno do tempo é pensante, quer dizer, é de
ordem psicoldgica. O fato se consuma na consciéncia subjetiva do agora, mas 0s seus conteudos séo
relegados no inconsciente do sujeito. Entretanto, “a subjetividade ndo esta no tempo porque ele (0
sujeito) assume ou vive o tempo e se confunde com a coesao de uma vida” (PONTY, op. cit.). Este é 0
aspecto que mais corresponde com a temporalidade da voz em representacdes de Canto-fabula. Para
entender a sua origem, “é preciso compreender o tempo como sujeito e o sujeito como tempo” (ibid.) e
nesse sentido ela, a dita temporalidade, “ndo é uma justaposigdo de acontecimentos exteriores, ja que
ela é a poténcia que os mantém junto distanciando-os uns dos outros” (ibid.). As celebrages passam
sendo objetos de ocupacdo dos sujeitos, mas, do ponto de vista psicolégico, os conteudos das
comunicagdes permanecem nas reten¢es da consciéncia. Essas retencdes asseguram o essencial
das elocugdes sustentando a substancia afetiva e transformadora inculcada no interior do ouvinte.
Assim a objetividade comunicativa do Canto-fabula cumpre o seu papel nos membros da comunidade.
Elas constituem a substéncia cognitiva e intencional que posteriormente alimenta aquilo que Merleau
Ponty chama de “percepgéo conservada” (ibid.) afirmando que “é uma percepgéo, ela continua a existir,
ela esta sempre no presente, ela ndo abre atras de nds essa dimensao de fuga e de auséncia que é o
passado” (ibid.). Através dessa temporalidade da voz, escoa nas mentes dos leigos e interessados as
instrucdes normativas pelo intermédio das quais se inculcam na consciéncia do futuro homem o padrao

de vida que lhe € subjetivado em prol da sua felicidade futura.
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22212 Objetivo Final da Comunicacdo

O objetivo final da celebracdo de Canto-fabula é de transmitir doutrinas da sabedoria
ancestral aos mais novos, a fim de capacita-los a ser homens de bem, homens realizados e felizes,
cidadaos dignos e honestos, aceitos segundo as normas da vivéncia comunitaria. Aquilo revela a
fungdo ética da narrativa e o processo de transmissé@o cognitiva da experiéncia fenomenoldgica dos
ancestrais. A transmissdo desses ensinamentos normativos por intermédio das tradigdes orais deixa
bem patente a preocupagao humanista da sabedoria ancestral com relagéo as geragdes vindouras. Ela
objetiva a felicidade dos descendentes a fim de garantir a perenidade das suas etnias, culturas e
civilizagdes. Na base dessa visdo doutrinéria, podemos dizer que o legado do senso ético deixado pela
sabedoria ancestral visou a felicidade vivencial resultante de um equilibrio psiquico, psicoldgico, que
providencia uma coabitacdo harmoniosa entre 0 homem e a natureza que o rodeia. Uma coabitagéo
harmoniosa entre 0 homem e os membros da sua comunidade, o seu lar e a sua familia. Isso se
conforma ndo somente com o conceito da felicidade de Aristdteles, que “considerava a felicidade a
finalidade da vida e a resultante do unico atributo humano, a razdo” (MICROSOFT ENCARTA.
VERBETE: ETICA), mas também com o conceito da natureza de uma vida harmoniosa estoicista.

Segundo a Microsoft Encarta, a filosofia estoicista estipula que:

A natureza é ordenada e racional e sé pode ser boa uma vida que esteja em
harmonia com ela. Embora a vida seja influenciada por circunstancias materiais, 0
individuo tem que se tornar independente desses condicionamentos através da
pratica de algumas virtudes fundamentais, como a prudéncia, o valor, a temperanca
e ajustica. (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: ESTOICISMO)

Como se pode notar, nessa nogdo da felicidade corrobora os deveres, as virtudes e a
perfeicdo que representam o completo desenvolvimento das potencialidades humanas. “Dependendo
do que estabelece a sociedade, a autoridade invocada para uma boa conduta pode ser a vontade de
uma divindade, o0 modelo da natureza ou o dominio da razdo” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE:
ETICA). O que nos parece, o conceito de virtude que os ancestrais tinham coincide com o pensar
Socratico, para que “a virtude surja do conhecimento e a educagédo possa conseguir que as pessoas
sejam e ajam de acordo com a moral” (ibid.). Em termos da massificagao cultural, o Canto-fabula néo é
uma mera educagao difusa que desvenda o modo de vida segundo a visdo ancestral, as crengas e
ideologias, mas também ele faz um desdobramento cultural numa perspectiva terapéutica tratando no
meio da diversdo o estresse do dia de labor e providenciando assim uma massagem psicologica no

corpo coletivo. Essa terapia se cumpre no psiquico dos assistentes que esperam distrair e relaxar a
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mente com 0 menu que as tardinhas culturais oferecem. E de salientar que a poténcia terapéutica
poderia ser ja apontada como atualidade e atuagdo estética como campo e territdrio existencial

resgatando debates contemporaneos de Gadamer (1991) e a estética relacional de Bourriaud (2009).

2.2.2.2 Do Ponto de Vista Socioetnomusicoldgico

Perante a celebragdo do Canto-fabula, a percep¢do musical dos forasteiros a comunidade é
fundada na base da dicotomia da musicologia histérica cujo objeto de estudo opde a estrutura do som
e a cultura numa perspectiva eurocéntrica sem ter em conta a esséncia antropologica das
manifestagdes em causa e o entrelagamento de relagdo que elas apresentam no nivel de signos,
significantes e significados. Entretanto, os “autores mais recentes ja superaram a dicotomia musica -
cultura mostrando como ha uma interagdo téo forte nestes campos que a musica ndo pode ser
compreendida independentemente da cultura e da sociedade na qual ela é produzida” (PIEDADE,
2009). Como frisa Piedade, “¢ um perigo analisar a musica somente com base no som, ou no que
chama sonic order pois ha ainda o nivel das combinagdes motivicas e o do sentido (para onde aponta a
cangao)” (ibid.). Portanto, é da competéncia “do etnomusicdlogo de descobrir os principios que geram a
composigao musical (...) identificar todos os processos que s&o relevantes para uma explanagdo do
som musical” (ibid.). De fato, resumidamente, Blacking, no seu estudo musical sobre o povo Venda, do
Transval setentrional da Affica do Sul, considera a misica como 0 som humanamente organizado,
quando afirma que “a musica é fruto do comportamento de grupos humanos, seja ele formal ou
informal: é a organizagcdo humana do som” (BLACKING, 1976). Vale salientar, defende Blacking que o
estudo da musica néo pode ser realizado isoladamente sem procurar estabelecer a rela¢éo interativa
entre os padrdes de organizacdo humana e os padrdes sonoros. Segundo Acacio Tadeu de Camargo
Piedade (op. cit.), o estudo musical, qualquer que seja 0 seu campo disciplinar e o tipo de musica

objetivada (indigena, popular ou erudita):

pode se tratar em comum a ideia de que a musica € algo que porta uma verdade
que nao se encontra exclusivamente na sua dimens&o sonora, ndo sendo portanto
passivel de uma definicdo meramente como a arte de organizar 0s sons; se assim
fosse, um aprofundamento da musicologia poderia dar conta de reter todo seu
significado. O sentido da musica aponta, no entanto, para outros dominios da
cultura: seu significado opera em varios niveis de consciéncia. Portanto, deve se
tomar como pressuposto basico que a compreensdo da musica s6 pode se dar pela
inter-relagdo entre os sons musicais e fendmenos que se déo fora deles, que se
originam na sociedade, na cultura ou na mente humana.
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Piedade evoca o conceito de cangdo que une o pensar de Frith com Menezes dizendo:
“Menezes Bastos (1996) concorda com Frith, levando adiante a questao e propondo a cangdo como
didlogo entre a musica e lingua, e mais adiante, como tentativa de tradugdo da lingua em musica”
(ibid.).

Na busca de encontrar resposta a questao quéo musical € o homem?, Blacking objetivou uma
perspectiva essencialmente sociologica ressaltando na sua formulagdo alguns “aspectos
antropoldgicos referentes a natureza do homem e da cultura” (op. cit.). Quanto a questao da semantica
musical, Blacking termine por estabelecer uma mutua determinagdo para com sentido social. Nesse
sentido, ele considera “como se a musica fosse somente reflexo e resposta a forgas da dimenséo social
da realidade, ele se refere a ela como uma expressao metaforica de sentimentos associados com o
modo como a sociedade realmente (vive)” (ibid.). Baseando-se nas ideias de Blacking e de outros
estudiosos das musicas de etnias africanas e melanésias, tais como Feld (apud PIEDADE, 2009), que
estuda sobre a musica do povo Kaluli da nova Guiné, e Kiel (ibid.), cujo objetivo de estudo é a musica
dos Kiv da Nigéria, constatamos que alguns aspectos simbdlicos, miticos e metaféricos desses estudos
musicais se assemelham com certos significados hermenéuticos de alguns Cantos-fabula do nosso

interesse.

A titulo de exemplo, avangamos dois aspectos que efetivam o objeto de estudo de Feld sobre
“analise estrutural do mito do passaro Muni” dos Kaluli, mito que corresponde a alguns aspectos da
representagdo cénica de Canto-fabula Anambimbi da regido Sul de Angola. O primeiro aspecto se
relaciona com a transformagao metaférica dos homens em passaros dos Kaluli que se assemelha com
a imitagdo simbdlica do passaro durante a representagdo por cada membro do grupo de dancga
tradicional. O segundo tem a ver com a transferéncia de certas palavras kaluli para o canto do passaro,
aspecto que pode ser igualado a utilizagdo de onomatopeia Umbundu “p6, p6, pd” imitando o cantar do
passaro. Portanto, resta saber o verdadeiro sentido mitolégico que os Umbundu tém sobre a tal
metafora do passaro mensageiro. Todavia, o choro ritual e as formas poéticas do passaro Muni se
assemelham também de certa forma com o significado hermenéutico dessa representagdo Umbundu,
que deixa entender o senso que eles tém da vida em semelhanga ao pensar e a percep¢do sonora dos
Kaluli.

No que tange ao entrelagamento entre ritmo e palavras nos Cantos-fabula angolanos,
notamos que o ritmo é espontaneamente inspirado pelo significado do verbo cuja agdo sincroniza a
marcagao do movimento e 0 modo musical adequado ao sentido da palavra e ao sensorial da sua
inspiragdo. No entanto, a Microsoft Encarta (VERBETE: POESIA E MUSICA), afirma nessa 6tica que “o

ritmo da musica grega estava intimamente ligado a lingua. Numa cangéo, a musica reproduzia o ritmo
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do texto”. Portanto, € nesse sentido que avangamos alguns exemplos com relagdo ao género musical

de nosso estudo.

No Canto-fabula Zo Mbamba (Esses juncos), a expressdo kesanga zo mbamba (cortando
esses juncos) que deriva do verbo ku kesa (cortar) sincroniza na base de movimento repetido de
cortes, uma sequéncia ritmica regular ou irregular em que se constroi o nucleo ritmico de frases
musicais. Nesse caso, o ritmo base se desdobra criando uma variante que sustentaria a frase musical
da melodia. Portanto, essa sequéncia ritmica base elucida o movimento corporal de reflexo imagético

que se interliga com a execugao da ag¢do comandada pelo verbo.

Tam Tam -H-€ r [ ]r r
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Ta ta ta ta

Figura 17 - Sequéncia ritmica do Canto-fabula Zo Mbamba

TamTam -H-€ f f I |= f |’ t Il
ke- sa- nga zo0 mba- mba
ntu- ba va- na ya- nga
mpa- ni‘a- ni ki- ndu- mba
vo- la, vo- la mba- mba

Figura 18 - Variante da sequencia ritmica do Canto-fabula Zo Mbamba
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Vola, vola mbamba

Nani ‘ okesanga Z0 mbamba, nkambila
Quem cortando esses juncos, diz
tata ye mama: nkengi ‘an-  tuba vana
pai e mée nkenge deitada na
yanga mudiambu di  mpani ’ ani kindumba
Lagoa por causa de tatuagem dela mocidade
Vola, vola mbamba; vola, vola mbamba
Pega, pega juncos; pega, pega juncos

Figura 19 - Partitura e tradugao do Canto-fabula Zo Mbamba

No entanto, podemos deduzir que o sentido das palavras acarreta de forma especifica o
sincronismo ritmico base e o sentimento modal que sustentam as frases musicais. Ndo somente o ritmo
e 0 modo em si, também o andamento da melodia que se correlaciona com a sensualidade que a ac¢ao
do verbo inspira. Na maioria dos casos, as melodias de Cantos-fabula angolanos apontam para uma
marcagao sincopada que se concretiza no tempo fraco do compasso ou na parte fraca do tempo forte

do mesmo.

Tratando do andamento, podemos citar o exemplo do Canto-fabula E lukaya (A erva). Esse
Canto-fabula trata de um aspecto mitico em que o infortinio invoca as forgas sobrenaturais para uma
travessia de emergéncia. A palavra de ordem Unsadla, e lukaya (atravesse-me, eh! erva) inspira a
imagem da atividade dos canoeiros que se realiza fundamentalmente numa expresséo corporal a dois
tempos. O fato dessa cangéo-fabula estar em compasso binario ndo € um mero acaso, mas sim pode
ser abordado como uma resposta e composi¢do musical com base em uma relagéo fenomenolégica
entre ser — linguagem e mundo que se expressa no sincronismo monista entre o som e, o verbo, 0

gesto e a palavra em direcao a superagao das dicotomias dualistas entre 0 corpo e a mente.
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Dando sequéncia as Figuras 17, 18 e 19, referentes ao Canto-fabula Zo Mbamba, evocamos
a visdo transcendental de Amadou Hampaté B& sobre o processo gerador da palavra. Segundo
Hampaté Ba (1993), a palavra como uma forga originada graga a vivificagdo da palavra divina (logos),
emite vibragdes que se transformam sucessivamente em pensamento, som e palavra. Vale salientar, é
for¢a porque ela cria uma ligagdo de ida e volta que gera movimento e ritmo. O homem sendo um “ser
mimico por natureza” (JOUSSE, 1993) exprime uma linguagem gestual, espontanea, universal. “Ele
elucida a posteriori 0 laco que une a expressdo corporal a expressao oral na medida em que as
estruturas simples da linguagem reproduzem a dindmica que precede a lei do ritmo-mimismo. Assim
nasce o0 pensamento” (ibid.). Nesse entrelagamento entre o gesto e a palavra, Jousse acrescenta ainda

que:

Deste lago concreto entre a agdo e o pensamento (objeto e verbo) escoa um
processo de gestos estereotipados e de abstragdo das combinagbes verbais que
explicam a evolugdo da linguagem, das mentalidades e de culturas. E o formulismo:
os gestos do homem, sejam conscientes ou inconscientes, tendem a se repetir e vao
deles mesmos a um estereotipo que facilita a expresséo!. (ibid.)

Portanto, através dessas evocacdes é comprovado o fato de que a cada atividade o sentido
de acdo indicada pelo verbo encarna um simbolismo préprio, uma linguagem gestual ligada ao mistério

da fala e ao poder da palavra geradora.

:

§
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T4, ta, ta, ta ta, ta.

Figura 20 - Sequéncia Ritmica do Canto-fabula E Lukaya

" Formulismo: um dos trés conceitos (rithmo-mimisme | formulisme | bilateralisme) de estudo defendido por Marcel Jousse
(1886-1961) na sua memoria intitulada “Le Style oral rythmique et mnémotechnique chez les verbo-motcurs, de nouvelles
bases de recherche dans I'étude des cultures de tradition orale” publicada desde 1924. Traduc&o livre.
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Unsau- la nsai- la‘e luka- ya‘el ngua ya- ya'?
Atravesse-  me atravesse- me eh, Er- va; eh!  irmé&o mais velho

Figura 21 - Variante ritmica e tradugdo do Canto-fabula E Lukaya

22221 Linguagem Musical e o Sentido das Palavras

E muito comum encontrar dentro das mensagens da linguagem musical étnica expressdes
que literalmente ndo tém sentido nenhum, mas que encontram o seu valor expressivo no contexto
socioetnoldgico da cultura tradicional. Nesse caso, nzonzi lusala Iu kusu (peixinho pena de papagaio)
(Figura 7), literalmente, esse tipo de peixe ndo existe, mas para o nativo é possivel entender, portanto,
que se trata de um peixinho-dourado a imagem de penas de um papagaio dourado. Outro exemplo, na
cangao-fabula Yambula Yaya's existe a frase ba ndumba ba nika ku, matoko banika ku (as meninas se
alinham c4, os rapazes se alinham 1&). Essa expressdo ndo € um mero acaso, mas sim retrata a ordem
de organizacdo de um palco tradicional ao ar livre onde as meninas se alinham de um lado e os
rapazes de outro, de modo que esteja disponibilizado um espago de exibi¢gdo no meio de ambas filas e

na lateral os percussionistas.

Com relagao a esse exibicionismo, podemos analisar a percep¢ao que motiva a postura do
bailarino nativo perante a interpretacdo de linguagem tamborilada, por exemplo. No que tange a
realizagcdo do ambiente narrativo para um forasteiro, trata-se de uma atividade tradicional ou de uma
representagd@o por ter a conotacao estética, enquanto para um nativo trata-se de uma celebragdo. A
esséncia da celebragdo se fundamenta no pensar iniciatico, por causa do desdobramento de sentidos
correlatos aos sentidos das palavras que consolidam os lagos da convivéncia entre membros da
comunidade. Para os citadinos, o tocar, o cantar e o dangar do nativo € uma representagéo artistica
onde se reconhece a habilidade e a experiéncia do executante. No entanto, a percep¢ao que o nativo
tem da sua propria exibigdo gera no seu interior uma energia do tipo ritualista que sensibiliza a sua

mente e 0 capacita a tocar, a cantar, a dancar, a contar tal qual como aprendeu aos pés do mestre.

12 El ngua yaya é uma palavra estereotipada que se usa como exclamagao para exteriorizar o sentimento de desespero de
quem se sente lesado com relagéo ao conforto dos outros tidos como bem-aventurados.

13 Yaya, no sentido da letra da cangéo, é considerado uma onomatopeia, como uma exclamagéo. Assim, a tradugéo para o
portugués do titulo da cangado-fabula seria Deixa!
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Essa € a visdo iniciatica do nativo com relagdo a toda celebragdo tradicional que confere a

comunicacao do Canto-fabula o senso ritualista.

O segundo aspecto hermenéutico se explicita numa dimenséo cognitiva de desdobramento
da linguagem musical. No caso da linguagem tamborilada, para um n&o iniciado, sdo apenas tambores
que estdo sendo tocados, sdo meras histérias que estdo sendo contadas ou cangdes sendo entoadas;
pouco importa os significados no caso de um ouvinte mudo, mesmo que as mensagens estejam
explicadas, mas o verdadeiro sentido das palavras se esconde por tras da interpretagdo hermenéutica
aplicada ao modo de vida dos nativos. Isso explicita uma interface entre cultura e natureza ou modo de
ser. Nesse caso, 0 nativo sabe distinguir a tipologia de tambores, a sua utilizagao, o papel de cada
tambor, justificando a diferenciagdo dos seus tamanhos, e sabe interpretar as frases sonoras dos
mesmos. Portanto, além da sequéncia sonora de tambores, o nativo tem a iniciagao e a experiéncia de
ter uma exibi¢do guiada pela linguagem de tambore maior, solista por exceléncia. Assim sendo, em
termos de significado e significante da linguagem tamborilada, podemos citar alguns exemplos

relacionados a alguns Cantos-fabula.

Gong

kudiati nlembo kindi-ba, kudianti nlembo kindi-ba, kudiati nlembo kindi-ba

Figura 22 - Sequéncia ritmica da frase tamborilada do Canto-fabula Yambula Yaya

Temos aqui o primeiro exemplo da nossa frase tamborilada, cuja tradi¢do em portugués nos

da o significado literario da mensagem em lingua nativa:

Kudiati nlembo kindi - ba
N&o pisa dedo kindi — ba'

14 Kindi - ba: onomatopeia que imita a linguagem sonora do tambor menor acompanhando o maior, que é o tambor solista
por exceléncia.
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A aplicabilidade dessa frase tamborilada na linguagem nativa pode ter a conotagao de uma
chamada, um apelo a comunidade que pode ser interpretado da seguinte forma: ja esta na hora do
baile. Enquanto a equipe de percussionista aproveita para aquecer os tambores e como é dbvio
celebrar o ritual preparatério da se¢do, o pessoal vai chegando ao local da celebragdo. O segundo
exemplo tem a ver com uma frase proverbial aplicada no enredo do discurso de forma a finalizar o
Canto-fabula. Ela é declamada em coro entre a voz solista do narrador e os ouvintes e tem as

caracteristicas de frase tamborilada da comunidade.

Tam Tam 1

= ¢ I ELrpT

kam dia kam dsa kam dia kam dia

S 2] 5 g L

tubxla nsa kiandu

®

Tam Tam 2

T.T. 2 E E E r

tubela nsi kandu

Figura 23 - Estrutura ritmica da frase proverbial Kani dia - kani dia do Canto-fabula Yambula Yaya

Ela tem como significado literario, traduzido para o portugués: quando coma, coma; deita
debaixo da esteira. De fato, perante essa declamagéo proverbial temos uma licdo de moral que ensina
a nogdo de gestao familiar, isto €, quando se consegue algo, tem que gastar uma parte e guardar a
outra. Entretanto, a aplicagdo hermenéutica que se pode fazer no contexto da celebragdo comunitaria
acerca dessa frase € de servir como genérico para anunciar o fim da sesséo, alegando: ja chega,
vamos poupar as energias para a proxima sessdo. Do ponto de vista estrutural, esse Canto-fabula é
considerado como modelo por ter todos componentes necessarios que entram na linha de uma
narrativa, a saber: o discurso ficticio, a cangéo, a oragéo, 0 jogo de palavras declamadas, a frase
tamborilada e o provérbio declamado que encerra a ligdo de moral. Portanto, esse é o Canto-fabula que
foi contado ao pesquisador especialmente pelo pai dele (in memoriam) na ocasido da coleta para a
dissertacao da graduagéo, incluindo como € dbvio outros contados pela mae, avd e vizinhos e amigos

da familia.

Ha momentos quando comegamos a pensar sobre a heranga que nos foi legado pelo pai,

regozijamos de ter ficado com as lembrangas dessas narrativas que hoje constituem o leitimotiv da
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nossa carreira de pesquisador e de docente da musica. Para nds, de fato, a coletanea desses Cantos-
fabula representa implicitamente a verdadeira heranga que nos foi legada pela mée, pelo pai, com
apoio da sua familia; porque nos lembramos do nosso trabalho de campo, como fomos hospedados e
guiados pela tia do pai. E bem verdade que a nossa acéo docente também foi muito mais impulsionada
pelo ensino de canto, tanto no nivel fundamental, como no nivel académico musical, com relag&o, por
exemplo, ao aproveitamento do instrumento da nossa especializa¢do (trombone de vara). O cenario do
percurso da nossa experiéncia musical pode se resumir da seguinte forma: aprendizagem empirica de
Canto-fabula em familia, aprendizagem musical académica e experiéncia docente no ensino de canto-

orfedo, canto-popular e Cantos-fabula.

2.2.2.3 Da Perspectiva Fenomenoldgica

Na base do pensar fenomenoldgico de relagdes intersubjetivas com o mundo, segundo o qual
“a mente pode se dirigir ao ndo existente e a objetos reais” (PONTY, 1996), pretendemos nessa rubrica
considerar a celebragao do Canto-fabula como um fator social da comunidade ou uma manifestagéo de
experiéncia antropoldgica. Aliada a essa enunciagéo, a celebragdo do Canto-fabula é tida como um fato
real que cativa as nossas intengdes no sentido de entender o que ela oculta ou revela, o que desperta

na nossa percepcao sobre sua realizagao.

Essa tendéncia de revelar o que desperta a mente se assemelha ao conceito fenomenolégico
Heideggeriano que “proclamou que a fenomenologia deve manifestar o que estiver oculto na
experiéncia diaria” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: FENOMENOLOGIA). De fato, numa
experiéncia da antropologia de arte trata-se o Canto-fabula num contexto de celebragdo, porque no
seio da comunidade a sua manifestagdo encarna uma intengdo comum que une os autoctones na sua
temporalidade. Nisso, afirma Gadamer (1991) que “ndo se trata somente de estar um junto a outro
como tal, sendo da intengdo que une todos e impede desintegrar-se em diélogos soltos, dispersar-se
em vivéncias individuais”. Outro aspecto que justifica esse conceito de celebragcdo € a conotagéo
ritualista que ela tem tanto do ponto de vista da funcionalidade, como do valor cognitivo que ela
representa na mente do nativo. Também, a sua observancia feita de forma regular e a predisposicdo
com que os autdctones encaram as suas participagdes atribuem a ela um carater sagrado. Entéo, toda
celebragao tradicional na mente do nativo € sagrada e o seu cumprimento nao deixa de ser visto como
uma aprendizagem iniciatica, na medida em que eles se dedicam dando o seu melhor de forma a
cumprir com as normas e principios de uma iniciagdo auténtica. Portanto, perante esse acontecimento

artistico multidimensional da tradicdo do Canto-fabula, temos a unidade tripartida de Gadamer (1991),
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desde experiéncia compartilhada da festa, do jogo no meio da comunidade e sobretudo do simbdlico,
quando se realiza ao ar livre objetivando uma competicdo intercomunidade. Falando de festa da
comunidade, Gadamer aborda que “a festa € comunidade, é a presentag@o da comunidade mesmo em

sua forma mais completa. A festa é sempre festa para todos” (ibid.).

Entretanto, a leitura que fizemos dessa celebragdo concretiza um deslocamento de
percepcao que visualiza a tal manifestacdo, numa perspectiva de experiéncia estética, ndo como uma
arte tradicional, mas como uma representagéo artistica que encerra beleza estética. E mais ou menos
idéntico a interpretacdo que Gadamer faz do conceito do belo Kantiano com relagéo a sua fungédo
ontologica quando disse: “a fungdo ontolégica do belo, sendo a manifestagcdo sensivel da ideia,
consistiria em fechar o abismo aberto entre este (obra de arte) e o real” (ibid.). Todavia, a dimensao
estética da celebracdo do Canto-fabula se coaduna com a nogéo de “beleza livre (...) caracterizada por
Kant, como aquela beleza livre de conceitos e significados” que Gadamer (1991) julga a estética

Kantiana como base da experiéncia estética.
2.2.2.31  Canto-fabula Visto como uma Brincadeira de Arte

A titulo de ilustragao, citamos a representagdo do Canto-fabula da regido Sul de Angola da
provincia do Huambo. Cantado em Umbundu, ele representa o desenlace de uma trama que relata a
desgraca ocorrida a um certo pai de nome Mbimbi e a sua mulher. Portanto, tivemos a oportunidade de
assistir a representagéo da vers&o tradicional dessa elegia, Anambimbi, na Sala dos Congressos, em
Luanda, numa manifestacdo onde participou o grupo de danca tradicional do Huambo, homenageado
na sessdo de 2005 do Prémio Nacional da Cultura e Arte. Grupo formado por mulheres de idade
avangada, todas sentadas no chao em forma de roda, cantando e batendo palma numa eurritmia
assimétrica prépria das tribos do Sul de Angola. Enquanto a solista entoava ao rodear o circulo,

martelando os pés no chao, as outras sentadas respondiam-lhe em coro (Figura 24).
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Figura 24 - Partitura e tradugao do Canto-fabula Anambimbi

Depois de terminar o ciclo solista, ela declama o contetido do recado que o passaro tinha que
dar pelo infortinio de ter ficado 6rfao de pai e mae. Miss&o cumprida, vai retomar novamente a viagem
e assim sucessivamente. Depois de alcangar um certo tempo entoando o solo, de forma deliberada, ela

aponta uma das candidatas sentadas para continuar a imitagdo enquanto toma o seu lugar.

Do ponto de vista estético, essa representagéo nos faz lembrar a esséncia grega da palavra
corus, que ndo se referia somente ao cantor, mas que exigia dos seus membros uma habilidade
artistica performatica, isto é, ser a0 mesmo tempo cantor, bailarino e ator. Isso retrata as origens
gregas do balé teatro e da oOpera. A viséo cognitiva e sensorial desse grupo de danga tradicional
conseguiu, numa fusdo de entendimento e imaginagao, representar o simbolismo do passaro num
movimento metaférico em que cada membro do grupo imitava. Essa interpretagao cénica deixou bem
patente o potencial intrinseco e diversificado que a narrativa tradicional oferece. O Canto-fabula
Anambimbi foi simultaneamente cantado, declamado, dangado e representado num auténtico simulacro
que criou na mente dos observadores educados 0 ambiente de um balé teatro e ao mesmo tempo de
um exercicio de ginastica envolvida numa cangdo de brincadeira didatica. Essa experiéncia
participativa oferece um quadro que remete a exploracdo do sistema de evidéncias sensiveis de
Ranciére (2005), onde cada membro esperava a sua vez para entoar o solo simbdlico do passaro
mensageiro. Vale destacar, foi um gesto performatico. Aquilo foi um quadro de partilha do sensivel em
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comum onde cada membro esperava a sua vez para entoar o solo em simbolismo do passaro
mensageiro. Também, foi uma performance simbdlica, que inspirou a beleza sensorial de uma
brincadeira artistica, cujo quadro pintou a construg@o e a reconstrugdo do jogo numa continuidade
infinita do canto e movimento. Falando de jogo, Rafael Argullol, na introducéo da obra Atualidade do
Belo de Gadamer (1991) aborda que:

O jogo, fundamentado antropologicamente como um excesso, serve a Gadamer
para sustentar uma tendéncia inata do homem na arte. (...) A arte como jogo
encarna o exemplo humano mais puro de «autonomia de movimento». (...) A obra,
produto do jogo, deixa sempre um espago de jogo que deve ser preenchido. O
estético que proporciona a arte €, precisamente, esta possibilidade de
preenchimento, que nunca acaba, no espago de jogo. (ARGULLOL, 1991)

Num ponto de vista sociolégico, a partilha do solo e a rondada simbdlica de sua performance,
ao mesmo tempo em que todos podem apreciar uns aos outros alternadamente, podem ser
consideradas como uma virtude da comunidade que consiste em trabalhar todos em comum, ajudando
uns aos outros longe do sentimento egoista e separatista; mas também que rompem com os papéis
rigidos entre artista e espectador, ainda lembrando Ranciére (2008). Ou, como se trata de uma elegia
que fala da morte, entdo o passaro pode ser visto como o elemento alegorico que simboliza a prépria
morte, que gira batendo no seu devido tempo na porta de cada membro da comunidade. Essa metafora
do passaro reflete perfeitamente a realidade da vivéncia terrena e representa o mundo do coletivismo e

a propria existéncia.

Em termos didaticos, Anambimbi € uma brincadeira de arte que se insere no repertorio das
cangdes de brincadeira didatica do ensino fundamental. Cangdes que ensejam o movimento de jogo e
ao mesmo tempo a eurritmia e a declamagéo. Todos esses elementos desenvolvem o psicomotor da
crianga, 0 auto - movimento do seu corpo, a memoria cognitiva, a elocugcdo e a afinagdo vocal. No
entanto, abordando a questdo de brincadeira de arte, Ernst Bloch (2005) afirma que o “brincar é
transformar-se, ainda que na certeza de voltar a ser o que era antes”. De fato, € aquilo que foi

apresentado no cenario dessa brincadeira, cujo movimento era continuo e sem paragem certa.

Na mesma oOtica da brincadeira de arte, ele salienta o conceito de esconderijo. Apesar dessa
representacéo de Anambimbi ndo fazer mengdo ao esconderijo, esse conceito pode ser enquadrado de
forma prética na linguagem enigmatica da sua poesia. A titulo de ilustragdo, evocamos o sentido da
letra do Canto-fabula Uanga lele (ouvindo adormecido), que através da dialética da sua linguagem

poética o narrador cobre a verdadeira verdade utilizando a percepgdo fenomenoldgica do sonho como
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linguagem correspondente. Segundo o discurso do Canto-fabula, acontece que no dia do festejo estava
chovendo e o noivo ficou muito preocupado por néo saber como brindar a chegada da nova esposa.
Essa circunstancia, ilustrada pelo né da histéria utilizando o pretexto da chuva, origina a tristeza do

noivo. De repente, numa oragao, ele alcanga a misericordia das forgas sobrenaturais, a chuva para e
comega a festa.
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Figura 25 - Apropriagao do Canto-fabula Mono yi kembela (parte 1)
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Figura 26 - Apropriagado do Canto-fabula Mono yi kembela (parte 2)

A letra dessa musica retrata dois tipos de festejo: um de carater publico junto com a familia e
a comunidade e outro de carater intimo relacionado com a satisfagéo da lua de mel na primeira noite de
nupcias. A primeira sequéncia dessa cangao-fabula ilustra o ambiente festivo do matriménio tradicional
mais conhecido por matriménio costumeiro. A segunda apresenta um teor enigmatico que o narrador
assegura mediante o simbolismo da linguagem poética, poupando as consciéncias adormecidas dos
ouvintes, na maioria parte adolescentes e jovens frente a veracidade do fato a ser narrado. Portanto,
numa dialética poética do narrador, o ndo-dizivel foi dito juntando o real (sonho) ao a-real (o conteudo
do sonho), simulando a satisfacdo da libido ao prazer onirico que o sonhador tem a noite. E bem
verdade que alguns topicos da vida que parecem ser tabu nessa faixa etaria séo frisados a titulo
preparatorio ou simplesmente ocultados poeticamente para que no seu devido tempo os rituais de
passagem apropriados possam dar sequéncia ao trabalho educativo iniciado pela narragdo. A
abordagem de sonho, como fato real da vida, cuja vivéncia durante o dia se perde nas malhas da
consciéncia, torna o seu conteudo angustiante ou desejante matriz memorial e imaterial. Isso de certa

forma reencontra o idealismo da poesia defendido por Orides Fontela (1998) da seguinte forma:

A poesia, como o mito, também pensa e interpreta o ser (...) Acolhe o irracional, o
sonho, inventa e inaugura os campos do real, canta. Pode ser Itcido se pensar — é
um logos — mas n&o se restringe a isso. N&o importa poesia: ndo é loucura nem
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ficcdo, mas sim um instrumento altamente valido para apreender o real — ou pelo
menos meu ideal de poesia é isso.

O sonho torna-se esconderijo da dialética do narrador e vira 0 seu apanagio para resolver o
enigma. A manobra dessa dialética visa de um lado ao livramento da mensagem, qualquer que seja o
tabu, e de outro poupar as consciéncias puras e inconscientes sem desconfian¢a nem suspeita sob

penas de despertar a libido antes do tempo.

Falando do conceito inconsciente, Bloch (2005) nos providencia a definicao seguinte: “o que
se situa fora do campo consciente é genericamente chamado de inconsciente ha cerca de 200 anos’.
Nesse caso, a nossa abordagem coincide ndo com o conceito de “ndo-mais-consciente” (ibid.) mas sim
ao de “ainda-ndo-consciente, ou seja, a da classe a qual ele pertence” (ibid.). Se despertamos a
curiosidade do adolescente com relagdo a libido, Ihe colocamos numa situagdo de risco,
comprometemos de certo modo o seu futuro e o futuro da comunidade. Como diz Bloch (ibid.), “a
abobada celeste se rompeu e liberou a vista para o infinito”. Nesse sentido, a curiosidade vai suscitar o
desejo de saciar esta libido. De fato, isso corresponde mais ou menos ao “anseio pela vida adulta [que]
impulsiona o jovem, mas de tal modo que o leva a querer modificar essa vida totalmente” (ibid.). A
pratica sexual para o adolescente e a juventude parece ser uma encruzilhada que determina por bem

ou por mal o futuro do individuo e o seu contributo no desenvolvimento nacional.

Portanto, € um assunto de muita responsabilidade. Esse aspecto da juventude pode se alhear

a essa passagem de Bloch (2005), quando afirma que:

A vida se chama amanha, o mundo, lugar para nés. A boa juventude sempre vai
atras das melodias do seu sonhar e de seus livros, espera encontra-las, conhece a
errancia ardente e obscura pelo campo e pela cidade, aguarda a liberdade que lhe
esta adiante. Ela é um anseio para fora de si, para sair da prisdo da coergéo
externa, que se tornou bolorenta ou parece bolorenta, mas também por sair da
prépria imaturidade.

Essa questdo desvenda também a linha predileta da atuagdo narrativa que € a moral. Claro
que se a narrativa é apologista da moral, ela ndo tem outra escolha perante casos de género, sendo
mascarar a verdade. O sonho como esconderijo retrata 0 senso lidico e enigmatico da narrativa, é o
desejo do narrador ficar invisivel com relagdo a mensagem. Se assim néo for, a narrativa perde a sua
esséncia moralista e educativa e torna-se um estimulo ao escandalo social. Numa abordagem
analdgica, o pressuposto caos a ser evitado pode ser assimilado no sentido dessa expressao simbdlica
de Bloch (2005), quando evoca o dia a dia da crianga sem saber do amanha, dizendo:
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com isso, atira-se um desejo remoto. O doceiro se transforma em cagador, e agora
ha um espaco aberto curiosamente povoado. O lagarto corre, verde e azul; algo
espantosamente colorido voa como uma borboleta.

Vale salientar que, na verdade, o0 amanh& se encontra na mente do sabio, do adulto mais
experiente na vida. Quanto a crianga, ela ndo se preocupa com isso, a sua consciéncia ainda esta
adormecida. De fato, é este adormecido o ouvinte predileto do mestre narrador, 0 homem em devir que
representa a garantia da sociedade vindoura. “Ele precisa ser preservado como o lugar que o lagarto

ainda n&o danificou, que a borboleta ainda ndo ameagou” (ibid).

A fantasia desse Canto-fabula deixa patente uma mixagem linguistica resultante de uma
dialética narrativa entre o poético e a complexidade semantica do conceito sonho, que apresenta um
pensar filosofico muito profundo. Esse aspecto profundo do pensar onirico territorializa um campo de
jogo dialético onde se opbe o conceito diurno e o noturno — como frisa Ernst Bloch (2005), “a palavra
sonho provém do noturno, o sonhador pressupde o que dorme” — o conceito imaginario e o vivido, 0
adormecido e o acordado, o consciente e o inconsciente etc. Tudo comega a partir do desejo narrativo
de ocultar o verdadeiro conteido do fato relacional que ocorre na interpretacdo hermenéutica do
desenlace social do conto. Falando do sonho com a realizagéo de desejos, Ernst Bloch (2005) aborda o

seguinte:

O obscurecimento é tdo importante que o adormecimento frequentemente s6 sonha
para ndo acordar, para ndo ser elevado acima do limiar da consciéncia por
estimulos externos ou internos (...) Se néo sonhasse, 0 adormecido despertaria com
0 ruido que o estimula. Portanto, o sonho protege o sono.

Esse ouvinte € um inconsciente adormecido com relagéo a verdade coberta e 0 seu estado
de ignorancia no que diz respeito a satisfagdo sexual. Dessa feita, ele é considerado como estando no
sono e deve ser protegido pelo sonho. Sendo, a linguagem narrativa perde o seu senso ludico,
moralista e se transforma em um estimulo externo que vai sustentar comportamentos indesejaveis e

desagradaveis aos representantes da futura sociedade.

Nessa abordagem do conceito sonho, ha um ponto de reencontro entre os trés personagens
principais da sessdo narrativa, a saber: o mestre narrador, o narrado (noivo) e o ouvinte inconsciente.
Precisamente, trata-se do temporal efémero da satisfagdo da libido que desaparece logo na

imaginagéo consciente. Desse fato, 0 nosso raciocinio se associa com o conceito de prazer Freudiano
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quando afirma que: ‘o prazer diz Freud, estd vinculado a diminui¢do, reducdo ou extingdo da
quantidade de estimulo existente no aparato psiquico” (ibid.). Tanto “para Freud, o conteudo manifesto
do sonho como tal é apenas fantasia ou baile de méscaras” (ibid.), como também para o mestre
narrador o escutar da noite ou o escutar adormecido é uma alucinagdo da “censura do eu (narrador
que) so deixou a verdade — que € a libido e a realizagdo do seu desejo — passar pela noite com a

méscara de bobo ou como santarrona” (ibid.).
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3 O CANTO-FABULA E AS PRATICAS INTERPRETATIVAS DO CONTEMPORANEO

Gostariamos de iniciar esse Capitulo com o estudo de termos, a saber, pratica interpretativa e
contemporaneo. Acerca da expressdo pratica interpretativa, a nossa reflexdo parte de uma
configuragéo funcional que abrange o compositor e o intérprete, ambos conectados no cenario da
comunicag@o musical através da obra que deve ser executada e apresentada ao publico. O termo
pratica pode ser entendido como algo que a pessoa faz com regularidade, gosto, forga e vontade.
Assim ele é identificado como uma atividade que pode ser de indole profissional, artistica liberal,

colaborativa ou comissionada.

De outro lado, a palavra interpretacéo, vista numa perspectiva linguistica, € uma intervengao
intermediaria que facilita a comunicagdo entre o preletor e o auditério, transferindo de um idioma a
outro ou explicitando melhor no mesmo idioma o conteudo de uma determinada mensagem. Do ponto
de vista da comunicagdo musical, o intérprete € o musico que intervém antes e durante a apresentacéo
musical, servindo de ponte e efetivando a transmissao da mensagem do compositor ao publico. Ele é o
agente intermediario da comunica¢do musical, cujo papel interliga o criador € o consumidor. A pratica
interpretativa subentende um processo cognitivo da composi¢do musical que parte do pensamento
criativo do compositor, passa pela leitura e o exercicio de aprendizagem dos intérpretes visando a
apresentacdo final ou a produgdo em disco compacto ou em video. Esse processo formula o
entendimento que o intérprete tem da obra e define a sua postura, determinando a maneira como a
obra serd executada. Também inspira a expressao técnica a observar a fim de uma transmissao fiel

mediante o espirito criativo do compositor.

Nas praticas da musica popular urbana, esse processo preparatoério funciona empiricamente
numa base auditiva sem escrita e sem muita exigéncia académica da parte dos integrantes. Numa
dimensé&o cénica, visando o0 palco, a nogao de interpretacdo necessita outro tipo de artistas especificos
que nao sao forcosamente musicos, mas cuja participacao € imprescindivel no nivel da interagdo. Essa
necessidade corresponde com o aspecto coreografico e da animagao performativa musical. No entanto,
entendemos a pratica interpretativa ndo somente nessa perspectiva objetiva, mas também numa viséo
interativa, sendo fator determinante na adogdo do género, forma e do estilo da obra. A disposigao
sensivel dos intérpretes gerada pela percepgdo musical da obra, pela maneira de tocar, o feeling que
eles sentem durante a interpretagdo da obra determinam a forma de visibilidade da comunidade.
Segundo Ranciére (2005), essa forma de apresentacéo é entendida “como formas de visibilidade das
praticas da arte, do lugar que ocupam, do que ‘fazem’ no que diz respeito ao comum”. Considerando a
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articulagé@o que ele faz desse conceito de pratica artistica, quando diz que “as praticas artisticas sdo
maneiras de fazer que intervém na distribuicdo geral das maneiras de fazer e nas suas rela¢des com a
maneira de ser e formas de visibilidade”, nos deixa entender que as praticas interpretativas a que se
refere esse trabalho s&o partes integrantes das praticas artisticas por ele referenciadas, que por sua

vez afetam e sdo afetadas pelas relagdes com a maneira de ser.

De uma maneira simples, entendemos o contemporaneo como sendo o tempo atual ou “o que
é deste ou do seu proprio tempo” (AGAMBEN, 2009). O conceito tempo atual deixa transparente a
nogdo da temporalidade em que se vive, a era ou a época presente. Da mesma forma, a frase o que é
deste ou do seu proprio tempo prevé uma articulagdo de relagédo entre a subjetividade e a objetividade
temporal dessa atualidade. Na procura de resposta relacionada & pergunta “o que é o
contemporaneo?”, Agamben (2009) evoca o pensar Nietzschiano por intermédio das anotagdes
didaticas de Roland Barthes e estipula que “o contemporaneo é o intempestivo”. Intempestivo, segundo
0 Minidicionario Aurélio (FERREIRA, 2010), significa “fora do tempo proprio. Subito, imprevisto”.
Portanto, nessa base conceitual nos vem a seguinte pergunta: o que é que esta fora do tempo préprio?
Como é 6bvio, 0 que pertence ao tempo atual. Aplicando essa resposta no contexto desse trabalho,
diriamos que s&o obras musicais que estao fora do tempo préprio. Mas como serao consideradas fora
do tempo préprio se sdo obras de atualidade? Desta feita, temos um fato ambivalente que relega as
obras de arte no seu tempo e a0 mesmo tempo as considera fora do tempo préprio por nédo
corresponder ao paradigma de critérios, formas e estilos da arte moderna. No entanto s&o
consideradas obras de uma arte rebelde, de uma arte esponténea e liberal em termos de inspiracao e
expressao. Isso justifica de certo modo a ambiguidade e a dificil tarefa de querer conceder a arte
contemporanea uma definicdo padrao e uma teoria que sustente numa linha de pensamento Unico e

exclusivo as obras de arte dessa era.

3.1 Daarte Contemporanea e a sua Caracterizagao

Nessa senda, vale destacar que “a arte contemporénea ndo apresenta nenhum projeto
cultural ou politico, e que seus aspectos subversivos ndo se enraizam em nenhum solo teorico”
(BOURRIAUD, 2009). Ela parece ser uma arte de espontaneidade e de liberalizagao tanto racional
como irracional, arte sem objetivo final previsivel e sem dependéncia pré-conceitual antecipada. Isso se
correlaciona com a esséncia mutavel de atividade artistica, referenciada por Bourriaud quando diz que
a “atividade artistica constitui ndo uma esséncia imutavel, mas um jogo cujas formas, modalidades e

funcdes evoluem conforme as épocas e os contextos sociais” (ibid.). “Outra teoria defende que a arte
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contemporanea € rebelde por natureza e que essa rebeldia fica mais evidente na busca da
originalidade e de vontade de surpreender” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: ARTE
CONTEMPORANEA).

A busca da originalidade comegou com os romanticos, que viraram as costas as formas e
estilos padronizados e apontaram a natureza como referéncia das suas inspiragdes. Acontece que
essa tendéncia se alastrou e foi levada em conta na “arte impressionista do final do século XIX [que]
antecipou muitas das caracteristicas da arte contemporénea” (ibid.). Algumas dessas caracteristicas
sdo arte pela arte, arte de expressdo espontdnea e liberal, arte que se inspira “nos impulsos
espontaneos da arte infantil ou na exploragao das tradi¢des estéticas tradicionais de culturas que néo
fossem industrializadas ou ocidentais” (ibid.). Outra caracteristica fundamental é o seu fascinio pela
tecnologia moderna e a utilizagédo de métodos mecanicos de reproducdo. Perante a multiplicagdo de
discursos, a complexidade de escolha do material e os aspectos subversivos da sua cria¢do, a arte
contemporanea ja ultrapassou dos limites, ja esgotou os critérios padronizados e ampliou o seu
conceito de arte até passar a incluir, além de objetos palpaveis, ideias e agenciamentos socioculturais
coletivos. Com todas essas caracteristicas, da para entender que a cultura contemporanea se realiza
como acontecimentos paradoxais, justaposi¢oes de opostos (coincidéncia de opostos) que ao mesmo
tempo implica estéticas do sublime e relacionais. Ou como elabora Deleuze e Guattari's,
simultaneamente, o campo de praticas artisticas se da por acontecimentos de ruptura
(desterritorializagdes) e reterritorializagdo, onde a sociedade e as instituicdes experimentam novas
formas de estar no mundo, compartilhar ambientes e engajamentos socioambientais por estratégias
ético-estéticas. O tempo atual necessita, como jamais foi necessitado, o resgate de um sentido ético da
arte “relacional em diferentes graus, ou seja, fator de socialidade e fundadora de dialogo”
(BOURRIAUD, 2009). O que sugere também um resgate do sentido de arte-comunidade presente nos

Cantos-fabula.

15 Deleuze e Guattari apontam para o sentido de territorializagdo como emergéncia do devir resgatando o sentido de Arte,
conjugando ainda os movimentos de desterritorializagdo e reterritorializagdo. Esses sentidos relacionais entre
territorializagdo — emergéncia do devir (become) podem ser encontrados nas questdes exploradas nos Cantos-Fabula. In.
DELEUZE, Gilles. GUATTARI, Félix. A thousand plateaus. Capitalism and schizophrenia. Minneapolis: The University of
Minnesota, 1987
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3.2 Da Criagao Musical

A musica, sendo um fator social, apresenta uma dimensao antropocéntrica pelo fato de ter o
homem no centro dos interesses, de modo que ele € quem a produz e a0 mesmo tempo a consume.
Portanto, ter o homem no centro dos seus interesses néo se relaciona somente com o fenémeno
produtivo da musica, mas tem uma implicagdo mais abrangente em todos os aspectos vivenciais do ser
humano como um ser social. Deste fato, a musica, sendo linguagem sensivel do ser humano, s deve
ser concebida nos parametros do contexto social em que vive e do seu temperamento psicologico.
Dando sequéncia a esse raciocinio, precisamos lembrar que a criagdo musical a que nos referimos
corresponde a criagdo musical dos Estados nagdes dos anos 50 e 60, que, antes, eram Estados
tradicionais e passaram a ser col6nias e, mais tarde, com as independéncias, tornaram-se Estados-
nagdes. Portanto, essa mudanga sucessiva de estatuto sociopolitico tem influenciado bastante a
concepgao da vida, estruturou novos pardmetros de um modo de vida social, orientado por padrdes
internacionais modernistas associados também a uma nova matriz substancial ideoldgica maior, que
garante a boa cotagdo nas programagdes de 6rgdos de comunicagdo massiva € nos servicos de
entretenimento musicocultural de nivel internacional. E esse ambiente de choques do novo, da
emergéncia da era das nagdes independentes, que abre a necessidade de implementar, j& com as
democracias nascentes, o projeto padronizante da utopia modernista tardia deixado inacabado pelo
colonialismo. A partir de entdo, 0 moderno virou a meta utopica, toda projecao de progresso visava aos
modelos e modos de vida modernista. Podemos falar em multiplos aspectos e impactos econdmicos,
culturais e sociais das utopias modernistas em termos da urbanizagdo, das demandas por niveis
avancgados e muitas vezes alienantes de escolaridade. No campo musical, ndo foi diferente; na musica
popular tudo passa a ser feito com os meios convencionais europeus, rapsodiando, interpretando e
adaptando nos seus primordios as musicas latino-americanas e europeias. Na base desse quadro
social, a criagdo musical vira uma criagao de carater hibrido, misturando valor musical ocidental, latino-

americano e nacional.

3.2.1 ACRIAGAO MUSICAL CONTEMPORANEA

Baseando-se no ambiente sociocultural da era dos Estados-nagdes, somos a favor de que a
criacdo artistica musical em particular e cénica em geral ndo sejam o0 apanagio unico e exclusivo da
tematica erudita, mas devem se inspirar e explorar os valores de patriménios culturais nacionais. Se
assim for, teremos obras de criatividade tipica numa diversidade de géneros, formas e estilos. A

criagdo musical ou artistica, vista dessa forma, ajuda a evitar a aculturagdo que nos prende na
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valorizagao e na perenidade das culturas exoticas em detrimento das nossas proprias culturas. Sendo
detentor da oralidade, essa maneira de encarar a funcionalidade da criagao artistica so revela em nés e
na sociedade o talento técnico-artistico, o nivel de assimilagdo e desempenho nos moldes da
modernidade. Infelizmente, essa opgdo nédo favorece a expansdo nem a emancipagdo das nossas

culturas.

Nesse contexto, parafraseamos os professores Ngoma Nlolo e Mbuyamba Lupuchi'® acerca

da sua profunda reflexdo sobre aculturagdo musical, que declaram que:

Talvez seja necessario indicar aqui de maneira esquematica que o tema da
aculturagdo como fendmeno no evento cultural africano, foi muitas vezes focado,
mas no momento actual muito poucos estudos foram consagrados na area da
musica nao obstante os trabalhos de estudantes que se esforgam para marcar a
evolugéo. (MBUYAMBA; NGOMA, 1983)

Portanto, a criatividade musical contemporanea deve ser produto de um esforgo
somatico resultante do trabalho artistico elaborado na base de conhecimentos eruditos que
representam a ferramenta técnica do legado cultural do ocidente em conjunto com nossos recursos
culturais. Também somos da opinido que devemos, num espirito classico-renascentista, levar a cabo
uma série de projetos de pesquisa sistematica, com apoio de quem de direito for, sobre 0s nossos
patriménios culturais. Todas investigagdes feitas na base dessa linha de pensamento alimenta, face as
exigéncias da mundializagao, um quadro tipico que defende as identidades culturais musicais no meio
da diversidade globalizante. De outro lado, elas visam também a emancipar outros aspectos

correlacionados a musica nacional.

A titulo de exemplo, podemos citar a organologia dos instrumentos nacionais que deve ser —
com ajuda das artes e oficios, da tecnologia de ponta, de estudos acUsticos € de um sistema de
notagao musical adaptado ou codificado — confortada e estudada a fundo, a fim de agilizar o processo
pedagogico. Toda essa manobra emancipadora objetiva uma idade pedagogica, onde os instrumentos
e 0 cancioneiro nacionais nao s6 devem ser metodologicamente ensinados, mas tambem

profundamente estudados, visando a sua insercdo no sistema do ensino nacional. Portanto,

16 Citacao original dos professores Ngoma e Mbuyamba: « Néanmoins € nécessaire indiqué ici de maniére schématique
que le théme de I'acculturation comme phénoméne dans I'événement culturel africaine, a été trés souvent abordé, mais pour
le moment actuel, trés peux d'études ont été consacrés dans le domaine de la musique ; nonobstant les travailles des
étudiants qui se forcent pour marquer I'évolution. »
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consideramos alguns casos especificos de criagdo musical contemporanea — cujas circunstancias ou
contextos socioculturais em que as obras foram criadas ou cuja origem e letra deixam um
entrelagamento de relagdo musicocultural intercontinental ou cujo propdsito final incentiva de forma
participativa uma acédo de solidariedade a favor da humanidade —, que sdo objetos de interesse do
nosso questionamento nessa rubrica que segue, incluindo as masicas que reapropriam as tematicas de

raizes.

3.2.2 O CANTO-FABULA NO CONTEXTO ATUAL

Como foi referido nas linhas anteriores, o Canto-fabula, em conformidade com a educagéo
tradicional cujo objetivo era ensinar, formar e educar, continua a ser utilizado da mesma forma no
ensino fundamental atual. A sua participacdo didatica atual se enquadra principalmente no &mbito da
disciplina de canto, que ndo tem pretensdo de formar cantor profissional, mas sim desenvolver o

psicomotor da crianga, a percepgao auditiva, ritmica e a afinagéo vocal.

Nesse caso, evocamos a titulo de exemplo a cangado Atirei 0 pau no gato, uma cangao infantil
conhecida que narra, ja no ambito da sociedade urbana, a histéria do gato e da crianga. Todavia, 0
maltrato do gato pela crianga é apenas um pretexto alegérico através do qual se faz a transmisséo da
mensagem de moral que estipula que ndo devemos maltratar os animais. Sem sombra de duvida, essa
cangado é um Canto-fabula moderno que enseja a crianga 0 ensino e ao mesmo tempo a brincadeira.
Didaticamente, ele é tido como meio mnemotécnico para inculcar na crianga ndo somente a ligéo de
moral, mas também a nog&o de grito do gato e a regra da cidadania admitida no seio da sociedade,
conforme a nova versao da letra abaixo procura deixar ainda mais claro. Portanto, em termos de letras,
a cadeia de canto nesse nivel apresenta uma oportunidade mais ampla nos conteudos de seus temas,
que se coaduna com uma abordagem variada visando a uma transmissdo de conhecimento

diversificado em termos de area do saber.
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Figura 27 - Estrofe adaptada por Beca Chan'” da cangao infantil Atirei o pau no gato

Em termos de criagdo musical, ele é utilizado nas reapropriagdes e adaptagbes da musica
popular contemporanea e nas representagdes cénicas. No entanto, nesse contexto da criagdo musical,
se nota um deslocamento do uso de seu valor ritual'® para uma utilidade especificamente artistica de
carater impressionista'®, antecipando o interesse da arte contemporanea pela cultura popular. Nessa
senda, evocamos a perspectiva artistica contemporanea que “derruba as barreiras entre a arte de elite
e a cultura popular (identificada como) algo tipico de Picasso, de Lichtenstein, (...) Pollock ou da
maioria dos abstracionistas” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: ARTE CONTEMPORANEA). O
pensar impressionista no uso de Canto-fabula nessa era contemporénea tem a ver com a necessidade
que 0s musicos tém de buscar algo para criar uma atragéo interativa maior e que garanta a boa
cotagdo nas programagdes de Orgdos de comunicagdo massiva € nos programas de organismos
especializados a nivel internacional. Também, de certo modo, para garantir a comercializagdo de
bilheteira, discos e videos. A contribuicdo do Canto-fabula ndo se enquadra somente nesses dois
campos, a saber o ensino de canto e a criagdo musical popular. Acontece que 0 seu campo
interpretativo apresenta uma possibilidade mais abrangente quando se considera como fonte de
inspiracdo. Na cultura erudita, ele j& demonstrou a sua capacidade de inspirar grandes dperas, tal foi 0
caso de algumas Operas de Richard Wagner e de outros compositores. Nessa ética, convém assinalar
que apesar de que “Wagner colheu de varias fontes matéria para o drama de Tannhauser” (NEWMAN,
1954), o principio da sua inspiragao parte de “um poema de Tieck e também do conto de E. J. A.
Hoffmann, que descreve um desafio poético no castelo de Wartburgo” (ibid.). Vale salientar nesse
aspecto que “o certo € que de uma ou de outra fonte, Wagner ha de ter obtido, acerca dos
personagens da lenda do Tannh&user, outras informagdes de primeira méo, além das colhidas em
Tieck e Hoffmann” (ibid.). Ndo somente na elaboragdo de Tannhduser que Richard Wagner se inspira
nos poemas, nas poesias épicas e nas lendas de imaginacao de velho mundo. Nesse caso, podemos
citar a elaboragao do libreto de Lohengrin, cuja inspiracdo germinou enquanto estudava o poema de
Sangerkrieg intitulado desafio poético. Na mesma senda, podemos citar também Tristdo e Isolda que é
um romance de grande histéria cavalheiresca de idade medieval ocidental. Para finalizar, na opera

Parsifal, Wagner se inspirou no poema épico de Wolfran von Eschenbach, que “ambientada na época

17 Disponivel na pagina eletronica Galinha Pintadinha: http://www.galinhapintadinha.com.br/17
18 BENJAMIN, 1955 apud RANCIERE, 2005.

19 O carater impressionista aqui se refere a antecipagao de interesse da arte contemporanea pela cultura popular observada
por muitos impressionistas da década de 1870 que romperam com o padrao da arte francesa e expuseram suas pinturas de
forma independente, pintando cenas da vida quotidiana (MICROSOFT ENCARTA.. VERBETE: ARTE CONTEMPORANEA).



http://www.galinhapintadinha.com.br/17

88

arturiana, conta a histéria dos cavaleiros do Graal. Seu rei ferido s6 pode ser curado por uma
compaixdo pura, louca e sabia” (BURROWS, 2010). Além de Wagner, temos o0 exemplo do compositor
Russo Mikhail Glinka que se inspirou no conto fantastico de Puchkin para criar a sua segunda dpera
Ruslan e Ludmila. “O Rossini usou a antiga lenda Suica sobre Guilherme Tell em sua ultima épera
importante” (ibid.). Entretanto, a grandeza da dpera ndo se manifesta s6 do ponto de vista orquestral e
composicional, mas também pelo fato de ser uma forma de drama musical que marcou a sua presenga
em varias épocas da histéria musical, desde a antiguidade grega, o barroco e até a época moderna.
Essa presenca sempre justifica também essa grandeza. Alias, como € peculiar na criagdo desse tipo de

drama musical:

A Opera muitas vezes tem origem na literatura. Pegas épicas, romance e contos
sempre inspiraram libretistas e compositores, e a dpera romantica do século XIX
inspirou-se em determinado grupo de escritores. As pegas de Shakespeare, 0s
romances de Walter Scott, o fausto de Goethe e as tragédias histéricas de Shiller -
tudo isso se tornou fonte de libretos de 6pera. Outra grande fonte de inspiragao
romantica foram as lendas e poemas da Europa medieval. (BURROWS, op. cit.)

Portanto, no dominio da ficgdo narrativa televisivel, temos hoje o exemplo animador do Brasil
que conseguiu desenvolver as linhas tragadas pela visdo do romance histérico iniciada no século XIX.
O tal romance “nasceu com o sentimento nacionalista que alimentava as lutas pela independéncia, com
‘a aspiragdo de fundar em um passado mitico a nobreza recente do pais’ (Alfredo Bosi)” (MICROSOFT
ENCARTA. VERBETE: ROMANCE HISTORICO BRASILEIRO) e visava a “definir uma identidade
nacional rastreando seus tragos e indicadores culturais, o romance histdrico estabelece um espago
verdadeiro (episodio ou personagem histérico) onde se desenrola uma fic¢do” (ibid.). Com a
implementa¢do em 1968 da novela Beto Rockfeller de Braulio Pedroso que “buscou retratar o cotidiano,
tendo por protagonista um anti-heréi” (ibid.), ele é considerado um renovador da linguagem de fic¢do
televisivel brasileira introduzindo uma tematica urbana e realista. Isso, nos parametros morais e civicos,
enaltece o quadro de educacgdo difusa da cidadania mediante as ideologias, crengas e valores culturais
aceitaveis no seio da sociedade. Do ponto de vista da literatura, ele assegura uma larga difusdo das
obras literarias, cujos conteudos passam da linguagem escrita as representagdes cénicas. Em suma, o
proveito da arte narrativa aplicado em qualquer area do saber efetiva o resgate e a emancipagao de
valores culturais no quadro das emergéncias globalizantes e consolida, do ponto de vista ético e

estético visual, um leque de conhecimento empirico e difuso da cidadania.
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3.3 O Leitmotivdo Pensamento

Nessa rubrica, a nossa intengao esta focada no campo, de maneira especifica, de obras
musicais que se distinguem na base de seu cariz ou de sua personalidade, da objetivacdo do seu
destino e do seu ser artistico. Na base dessa perspectiva, vamos acentuar a nossa reflexdo sobre
algumas obras de relevancia social e de carater humanista internacional e multicultural. Portanto, esse
quadro delimitador nos ajuda a explicitar a matéria do questionamento dessa reflexdo no sentido de
buscar os elementos de resposta que justificam a efetividade do pensamento criativo dessas maneiras
de fazer arte musical e a pensabilidade de suas relagdes. Todavia, numa articulagao de relagdo entre o
exercicio da musica e o social, é facil notar através da sua funcionalidade diversificada que a musica é
uma manifestagdo sociocultural que se subordina as ocupagbes objetivas do sujeito. Essa
subordinagao ocupacional confere a ela o carater de fator social e a dimens&o antropocéntrica, pelo
fato de ser em simultaneo produto e consumo do homem. Nessa era do consumismo, a obra musical
nao esta somente destinada a cumprir com o seu valor de uso tradicional, isto é, o entretenimento e o
comercial. A funcionalidade da musica no contexto sociotradicional se distingue da visdo musical
eurocéntrica, pelo fato de ter uma conotagéo ativista que se aplica a diversos tipos de ocupagdes
didrias do sujeito no seio da comunidade. No entanto, para a cultura ocidental, ela é mais voltada para

uma dimensao estrutural sonora e genérica.

Voltando a caracterizagdo do tipo de obras que nos interessa, nessa reflexdo diriamos que o
caso em analise destaca trés caracteristicas de musica, a saber: obras de carater humanista e de
intervencdo social, obras que reapropriam e adaptam os temas de raiz e obras de conotagédo

multicultural.

3.3.1 OBRAS DE CARATER HUMANISTA E INTERVENGAO SOCIAL

Geralmente, nessa categorizacdo das manifestagdes musicais, o destino final da obra visa ao
suprimento da necessidade social que € principalmente de carater humanitario ou patridtico e
reivindicativo. Isso ndo descarta completamente a necessidade de comercializar a obra. Nesse caso, a
diferenca se situa no fato segundo o qual o fundo a ser arrecadado n&o representa lucro para o elenco
artistico, mas sim é destinado a cumprir uma missao social. Nessa 6tica, evocamos o caso de Michael
Jackson (In memériam) com relagéo & sua participagdo no projeto US for Africa que originou a criagdo
da obra de pop music americana We are the world. Essa obra n&o foi criada para fins comerciais, mas
simplesmente para arrecadar fundos a fim de ajudar as criangas pobres da Etiépia que morrem por
causa da fome extrema originada pela seca e pela miséria elevada dessa parte oriental de Africa. Foi
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por livre empatia pela causa que Michael Jackson, em colaboragdo com varios outros artistas, criou
esse hino de apelo que foi estreado no dia oficial de langamento da campanha internacional de doagao.
Acontece que a iniciativa dessa operagao foi do artista inglés Harry Belafonte que convidou Michael
Jackson no sentido de uma participagdo musical para concretizar o tal projeto. A esse respeito,

evocamos Elisa Barreto (2009), no seu artigo intitulado Um Negro Consciente, no qual nos afirma que:

Em janeiro de 1985, Michael foi chamado para participar do projeto US For Africa,
criado com o objetivo de arrecadar fundos para aliviar a miséria em varias paises
africanos (como a Etidpia) enviando alimentos, remédios e outros beneficios
necessarios; projeto comandado por Harry Belafonte. Ele ndo pensou duas vezes: a
resposta foi “sim”. E ele garantiu que ndo apenas participaria como também ajudaria
a compor uma cangao-tema da campanha.

Nesse exemplo, 0 que nos chama a aten¢do ndo € a grandeza espiritual demonstrada pelos
maiores € melhores musicos americanos que aceitaram esse convite. Esses deram a sua contribuigao,
e o projeto foi um sucesso. Tratar esse gesto de grandeza espiritual nos faz lembrar as palavras do
mestre da Galileia, que o apdstolo Paulo no seu discurso proferido na igreja de Efeso, dizendo “mais
bem-aventurado é dar que receber". Por tras dessa pratica colaborativa de arte, o que se vislumbra é
a possibilidade metaforica da musica ser usada como um meio social para suprir a necessidade
humana. A esséncia delicada dessa colaboragdo musical ou artistica empodera a arte como conjunto
de competéncias e poténcias, ao invés de performances especificas, e contribui para uma maior

visibilidade daquilo que foi agendado ao detrimento da prépria arte musical.

Nesse caso, o individuo ndo € mais um espectador exclusivo nem o espetaculo uma mera
performance, mas também um processo transnacional de solidariedade socioartistica a que se destina
a musica. De fato, nesse cenario, a prdpria apresenta¢do do espetaculo musical é desdobrada por uma
celebragao por ter, além do motivo estético, um outro interesse para o0 bem comum que congrega
pessoas de diferentes paises. No entanto, a arte deixa de ser arte pela arte e torna-se arte virada ao

social, uma pratica de arte colaborativa.

Com tudo isso, 0 que mais nos interessa é saber 0 que levou o elenco artistico americano a
participar nesse projeto US for Africa? O que poderia ser o incentivo ou o leitmotiv que impulsionou a

vontade, sobretudo de Michael Jackson, por ser o musico a quem foi formulado o convite? Na

20 Atos dos Apostolos, capitulo 20, verso 35, parte b.
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argumentacdo de Elisa Barreto, podemos concluir que ja existia antecedente na vida relacional de
Michael com o continente africano, que seria o pressuposto incentivo que o levou a ndo recusar o
convite. Primeiro, por ter reconhecido que era descendente de escravos negros que vieram da Africa.
Nesse aspecto, o artigo de Elisa Barreto afirma que Michael Jackson visitou, durante a turné de seu
album Dangerous, em 1992, a tribo Anyi, da Costa do Marfim, etnia da sua origem, onde foi coroado

rei.

Figura 28 - Michael Jackson sendo coroado rei

Em 1992, quando chegou a Africa durante a turné do album Dangerous, Michael foi
recebido pelos seus fas africanos no aeroporto com uma faixa que dizia: “Welcome
home” (bem vindo ao lar). Mas ele também queria conhecer suas origens e visitou a
tribo Anyi, na Costa do Marfim. Os chefes da tribo consultaram os astros e
descobriram que Michael era descendente dos antigos lideres da tribo, seus reis.
Ele entéo, resolveu consultar a “arquitetura de seu DNA” e teve a confirmacédo que
buscava: ele realmente pertencia a dinastia daquela tribo. Michael foi coroado como
um Rei daquela tribo, e ganhou um nome: Principe Michael Amalaman Anohin.
(BARRETO, op. cit.)

Talvez, € por essa razdo maior, que ele vai, apesar da delicadeza e dos cuidados da sua
condicdo de saude, visitar quatro vezes o continente africano. Outro elemento que justifica essa
postura favoravel de Michael, sendo descendente do continente africano, foi o fato de que ele ficou
comovido pelo alto grau de sofrimento das criangas, também talvez pela divida moral que tinha pela
hospitalidade que recebeu na sua primeira viagem em 1974. A esse respeito, Elisa Barreto afirma que:
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A historia da ligagdo de Michael Jackson com o continente africano € maior e mais
intensa do que muitas pessoas imaginam. Ela ndo se resume ao sangue africano
que lhe corria nas veias desde que nasceu até o momento em que deixou este
planeta. Essa ligagdo ia além do fisico e atingia o lado emocional através do fator
identificacéo. (IDEM)

Na mesma senda, ela cita o testemunho préprio do artista com relagdo ao que sentia sobre a

Africa:

Quando descemos do avido na Africa, fomos cumprimentados por uma longa fila de
bailarinos africanos. Os seus tambores e os sons encheram o ar do ritmo. Eu fiquei
maluco, eu gritava: ‘Muito bem! Eles tém ritmo... E isso! E de onde venho. A origem’.
(...) No dia da gravagdo, no estidio onde se reuniram os maiores e mais
prestigiados artistas da musica daquela época, Michael, timidamente se dirigiu a
eles para falar sobre a musica que juntos iam gravar: “E uma cangéo de amor para
inspirar preocupagao por um lugar distante, mas perto de casa’. Essa frase mostra
mais uma vez como Michael se sentia em relacéo & Africa. (ibid.)

Quanto a musica de intervengao social, o rumo que a obra toma, em termos de troca de uso,
€ 0 mesmo com 0 que a musica de carater humanista toma. Somente, nesse caso, a funcionalidade da
obra passa de uma musica de reivindicagdo perante as injusticas sociais causadas pelo sistema de
governo ou politicas indesejaveis. Nesse caso, podemos citar o exemplo do N'gola Ritmos, de Angola,
que numa vertente ativista do nacionalismo musical usou as suas vozes e instrumentos para despertar
a memoria politica do povo em prol da libertagéo nacional. Nessa otica, podemos citar também para o
Brasil o movimento tropicalista cujos maiores representantes foram Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Torquato Neto, os Mutantes e Tom Zé, que através das suas musicas criticavam o regime militar na
década dos anos 1960. Por Ultimo, temos o exemplo do musico nigeriano Fela Kuti, que “foi um critico
destemido do governo militar da Nigéria nas décadas de 1970 e 1980. Muitas de suas musicas tinham
um carater politico, o que incomodava as autoridades” (ANISTIA INTERNACIONAL BRASIL). Vale
salientar, ndo se pode deixar de lado o caso da Mama Africa que, na sua vivéncia, era conhecida pelo
nome de Zenzile Miriam Makeba (In memaoriam), primeira voz nacionalista feminina que durante os 31
anos do seu exilio colocou a fama da sua carreira musical cantando a favor do seu povo e contra os
maltratos do apartheid: um regime racial unico da era moderna africana que sufocou a liberdade de
negros na Africa do Sul sustentando uma inseguranga radical de vida em todos niveis. Esses sdo
auténticos exemplos de musicos que lutaram por causas justas em prol dos seus respectivos povos,

usando a musica como metafora e instrumento de defesa contra as injustigas sociais e politicas.
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3.3.2 OBRAS MUSICAIS DE CARATER MULTICULTURAL

Sem sombra de duvida, um dos aspectos que mais caracteriza essa época contemporanea é
a alta tecnologia e a circulagdo da informag&o. De qualquer forma, para obras de carater multicultural,
entendemos aquelas que tém em comum no seu ser a mistura de elementos musicais interculturais.
Aqui, evocamos o caso do artista musico Djavan, quando reapropria o Canto-fabula angolano Humbi-
humbi, que ele canta em solo com um acompanhamento latino-americano. Essa musica, de origem
angolana, cantada pelo musico brasileiro num estilo negro-americano reflete o tipo de obra do nosso
interesse nessa rubrica; obra musical que traz no seu ativo uma mistura de elementos de culturas
diferentes. Portanto, qual é o pensamento que pode justificar a efetividade dessa criatividade musical?
Em tudo isso, ha sempre uma vontade meramente estética por parte do artista, que o motiva e que
muitas vezes tem por suporte uma afinidade antecedente. No caso dessa interpretagdo do Djavan,
além do gosto artistico, deve haver um suposto acréscimo de incentivo no sentido de lagos culturais
histéricos que ligam os dois povos. De repente, quem sabe, pode haver lagos de procedéncia ou
simplesmente lago de amizade profundo com seu homélogo angolano, Filipe Mukenga: autor da versao
musical em causa. No caso da Fernanda Abreu, que rapsodiou a musica: angolano segue em frente,
de Teta Landu, é bem patente que o elemento que mais sobressai nessa escolha é o tipo de
mensagem, uma mensagem encorajadora que levanta a moral patriética de um povo sofredor. Esse
nos parece ser o fato marcante que justifica a curiosidade criativa da artista brasileira e supre a sua
necessidade estética. Em suma, sdo musicas que retratam o gosto estético dos musicos numa viséo
impressionista, objetivando a originalidade e a vontade de surpreender. Portanto, a fuséo de
componentes multiculturais confere a essas apropriagdes e adaptagdes musicais um valor globalizante

e intercultural.

3.3.3  OBRAS DE MUSICA COM TEMAS DE RAIZ

Temos visto varias obras musicais contemporaneas reapropriando temas do passado ou
adaptando-as. Qual é a leitura que podemos fazer acerca dessa maneira de fazer musica? Como
justificar a efetividade do pensamento criativo dessas obras musicais? As vezes, o género musical do
passado em causa nao aparece na obra como tal, mas serve simplesmente como fonte de inspiragao.
Entretanto, o lema que realmente pode ser o leitimotiv nessa categorizagdo de obras € o pensar
nacionalista. O conceito de nacionalismo ndo se aplica somente no dominio politico. De forma mais
abrangente, ele pode ser aplicado a qualquer setor da vida social, por ser uma sensibilidade do ser

humano devoto a defesa de uma justa causa em nome da nagdo. O nacionalismo musical mantém o
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mesmo cariz, isto é, sensibilidade na preservagédo, salvaguarda e valorizagao do patriménio cultural
musical. Nessa nossa reflexao, ele pode ser expressado de duas formas, isto €, como movimento
ativista musical que se serve da musica como um meio social para reivindicar os direitos do povo

contra as injusticas sociais e sendo um meio de preservagao e valorizagdo de identidade cultural.

3.3.3.1  Como Ativismo Cultural

De certa forma, como ja foi referido nas linhas anteriores, o ativismo musical ndo visa a
arrecadar fundos ou vangloriar o elenco artistico pela sua criagdo, mas objetiva alcangar resultados
ligados a vivéncias sociais. Geralmente, quando ele enfrenta um sistema de lideranga inadequada
(opressao) ao povo. Desta feita, a musica troca de rumo e a sua visibilidade aponta mais para a
competéncia especifica do que para a performance especifica. A arte deixa de ser arte pela arte e

passa ser uma arte virada para o social com abrangéncia ético-estética.

3.3.3.2 Como Meio de Preservagéo e Valorizagéo Cultural

Como meio de preservagao e valorizagdo cultural a obra musical se enquadra no contexto de
seu intersticio sociohistérico. Ela faz questdo de recorrer as tradigdes de raizes para a busca de
tematicas que autenticam e identificam a obra culturalmente. Nesse sentido, ha necessidade de
pesquisa e tratamento musical adequado na altura da estilizacdo contemporanea. Essa vertente do
nacionalismo musical se coaduna com certos pensamentos artisticos que supostamente sdo tidos
como incentivo inspirador. Nessa senda, consideramos o pensar nacionalista na imagem de musicos
das escolas nacionalistas do ocidente que enalteceram a musica folclorica e serviram-na como fonte de
inspiracdo na criagdo de inumeras dperas. Todavia, 0 movimento nacionalista se destacou nos paises
da Europa oriental, tais como a Checoslovaquia, a Hungria, Polénia e a Russia. O seu pensar
representava de certa forma a extensdo da visdo irracional da alta idade romantica. Portanto, “os
romanticos rejeitavam os limites das convencgdes classicas; para eles, a originalidade era de suprema
importancia. Celebravam a emogao e o instinto e tomava a natureza por inspiragdo” (BURROWS,
2010). O movimento nacionalista dominante da politica europeia no século XIX e no principio do século
XX era dividido em dois grupos, a saber: o grupo de povo unido entorno da mesma lingua que aspirava
a formagdo de Estado-nagdo autbnomo e o grupo do povo que estava sendo dominado pelos
estrangeiros e aspirava a sua independéncia. Enquanto alguns paises do leste se inspiravam nas suas
independéncias, a Russia era “um grande império, mas sentia-se historicamente inferior @ Europa

ocidental em matéria de cultura” (ibid.). No entanto, “a musica ao lado da lingua e da literatura, tornou-
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se um veiculo para suas aspiragdes” (ibid.). De qualquer forma, a musica nacionalista foi considerada
uma musica de abandono ou irracional pelo fato dos compositores nacionalistas terem deixado os
estilos e as formas musicais classicos a favor da musica folclérica que “transformou-se em um veiculo
de afirmagédo nacional para vérios artistas” (ibid.) e refletia “o espirito de seus paises ou regides de

origem” (ibid.).

Do ponto de vista de pesquisa musical nacionalista, convém referenciar o trabalho de coleta
de musica folclorica hungara, realizado por Bela Bartok e Zoltan Kodély em forma de resposta a ma
interpretacdo de sua mUsica pelos compositores romanticos. E provavel que, por esse motivo, tomaram
a iniciativa de realizar esse trabalho de inventario no principio do século XX. A esse respeito, Burrows
(op. cit.) afirma que “apenas no século XX Bartdk e Kodaly comegaram a coletar musica folclorica
hungara mais sistematicamente e a fazer uso dela de forma mais auténtica”. O resultado desse
trabalho serviu para a criagdo de obras eruditas nacionais, do cancioneiro nacional, e para a reforma do
sistema de ensino musical hungaro. Nesse quadro, no campo da musica nacional brasileira, podemos
referenciar o valoroso trabalho de pesquisa de Heitor Villa-Lobos que “rodou o Brasil coletando musica,
e (...) era conhecido por seu carater expansivo e pela apaixonada defesa da musica brasileira, area em

que teve grande impacto como educador” (ibid.).

No quadro da musica popular urbana, a pesquisa ndo é de carater sistematico como € o caso
dos nacionalistas europeus, mas sim de carater informal e liberal. Acontece que essa tendéncia de
recorrer ao passado nédo é novidade porque ela sempre esteve presente no mundo da criagdo artistica
desde a idade medieval, o renascimento, o barroco, 0 romantismo, até hoje no contemporéneo. Na
idade medieval, a obra do monge Guido d’Arezzo da Toscana foi tratada de reforma liturgica
efetivamente por ter o carater unificador que selecionou alguns canticos da liturgia tradicional, vindos
do repertorio cristdo de origem celta, hebraica e judaica. A essa seleg¢do inclui-se os canticos
ambrosianos cuja compilagdo resultara na elaboragao de antifonario e na criagdo da Escola Cantorum.
Sem duvida ele recorreu aos canticos da liturgia tradicional do seu tempo. Para os renascentistas e 0s
barrocos, as suas obras eram mais concebidas no sentido de revalorizar o estilo musical da
antiguidade grega, caso por exemplo do “grupo de musicos florentinos e poetas conhecidos como
Camerata, entre eles os compositores Giulio Caccini e Jacopo Peri e 0 poeta Ottavio Rinuccini” (ibid.).
Na sua tendéncia de recriar 0 estilo cantado do drama grego antigo surge os primeiros dramas
musicais que dardo origem a gigantesca forma musical de todos os tempos, a famosa dpera cuja forma
sera mais tarde aperfeicoada por Claudio Monteverdi. No contexto romantico, podemos citar o exemplo
de Mendelsshon evocado pelo Burrows para afirmar o uso da dramaturgia do fim e do retorno pelos

romanticos:
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A era romantica pode reivindicar a redescoberta da musica do passado. Quando, em
1829, Medelsshon organizou uma apresentacéo da paixao segundo séo Mateus de
Bach, desenterrou um grande tesouro musical que foi revivido nas décadas
seguintes. Nao apenas ele alertou musicos e ouvintes para o significado da musica
de Bach, como estimulou musicos a tocar obras do passado e compositores como
Brahms a usar seus materiais e formas. (ibid.)

Ja na época moderna, temos o brilhante exemplo dos nacionalistas que vao se inspirar nos
folclores de seus respectivos paises. Esse mesmo espirito “de fim e de retorno” (RANCIERE, 2005)
continua até nesse tempo contemporaneo. Embora seja rigidamente criticado pelo Ranciére (2005), ao
nosso ver isso comprova de certo modo a apreciagdo de alguns estudiosos da arte, tal como Bourriaud
(2009), quando se refere a ideia segundo a qual “um certo aspecto do programa da modernidade ja
estd totalmente encerrado (mas ndo o espirito que o animava...). (...) Ndo foi a modernidade que
morreu, e sim a sua versao idealista e teleoldgica”. Portanto, a partir da era roméntica ja se verificava
os limites do extremismo formal do classico e, na busca de novas inspiragdes, 0s compositores
romanticos “voltaram o olhar para o passado e experimentaram linguagens e formas novas e ousadas”
(BURROWS, 2010). Por outro lado, Agamben (2009) alerta que “somos todos devorados pela febre da
historia e deveremos ao menos disso nos dar conta”. No entanto, isso retrata a problematica da
historicidade. Nisso, os artistas dessa era contemporanea né&o tém escolha porque a propria arte
contemporanea nao apresenta nenhum solo teérico, nenhum projeto de arte especifico, como refere
Bourriaud (op. cit.). O que vamos esperar mais? A ndo ser uma produgdo artistica espontanea que
comprove a intempestividade da era. No que tange ao pertencer ao seu tempo, Agamben, fazendo

referéncia as anotagdes de Roland Barthes, as quais se baseiam no pensar Nietzschiano, afirma que:

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente contemporaneo,
aquele que ndo coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas
pretensdes e &, portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso,
exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais
do que os outros, de perceber e aprender o seu tempo. (AGAMBEN, 2009)

Ent&o, ser contemporaneo é estar no seu tempo e em simultaneo viver fora do tempo proprio,
percebendo a luz do seu tempo e o espago escuro onde essa luz ndo ilumina. Ser contemporaneo é
viver o seu tempo evitando se acomodar e sem criar conforto sob pena de ndo perceber a obscuridade
do préprio tempo. Ser contemporaneo é estar no seu tempo com uma visdo predadora que alcanga

alvos a distancia e nos mantém na postura atenta de quem esta numa eterna busca. Vale destacar, “o
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contemporaneo néo coincide com seu tempo, mas vive-o com diacronia. Isto ndo significa que ele ndo

é nostalgico ou vive no outro tempo” (ibid.).

No entanto, numa visao filoséfica do tempo, Merleau-Ponty se refere a passagem do tempo
dizendo “o passado nao é passado, nem o futuro € futuro. Eles sé existem quando uma subjetividade
vem romper a plenitude do ser em si” (PONTY, 1996). Considerando que o tempo estad em nos, entao
psicologicamente o passado nédo € passado, ele estd nas reten¢des da nossa inconsciéncia e pode a
qualquer momento ser recordado. “Se o tempo € um ek-stase, se presente e passado sdo dois
resultados desse éxtase, ‘ndo ha como deixar' de ver o tempo do ponto de vista do presente (...)"

(ibid.). Entretando, ele salienta dizendo:

E sempre no presente que estamos centrados, é dele que partem nossas decisées:
portanto, elas sempre podem ser postas em relagédo com nosso passado, nunca s&o
sem motivo e, se elas abrem em nossa vida um ciclo que pode ser inteiramente
novo, devem ser retomadas na sequéncia, elas s6 nos salvam da dispersdo por
certo tempo. (ibid.)

Esse fato artistico de olhar o passado ndo descarta a possibilidade de ser visto como carater
de rebeldia da arte contemporénea que se evidencia na busca da originalidade e de vontade de
surpreender. Da mesma forma, na década de 1870, os artistas e, mais especificos, os pintores
impressionistas franceses, vao abandonar as referéncias diretas aos temas religiosos e historicos e vao

romper:

com o padrdo de arte francés e expuseram suas pinturas de forma independente,
antecipando o desejo dos artistas modernos de tornarem-se independentes das
instituicdes estabelecidas. Ao pintar cenas da vida quotidiana, especialmente a dos
bares e teatros locais, os impressionistas anteciparam o interesse da arte
contemporanea pela cultura popular. (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: ARTE
CONTEMPORANEA)

A liberalizagdo da expressao artistica que a arte pela arte enseja criar € uma aproximagao a
um campo de dialogo com a cultura popular e tornar-se “a motivagéo basica da arte contemporanea”
(ibid.). Nesse caso, citamos o exemplo de Picasso que colou pedagos de jornal em suas pinturas e
varios casos de Operas que foram criadas na base de poemas e contos de folclore nacional. Essa
pratica artistica de aproximacao a cultura popular enaltece o sentimento de reencontro na vida de quem

¢ testemunho vivo da mesma. A criagéo artistica hoje deve ensejar “o lugar de producdo de uma
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socialidade especifica (...) no conjunto dos estados de encontro fortuito propostos pela cidade
(BOURRIAUD, 2009). Outro aspecto a ter em conta é que as obras de artes ja foram liberadas da
dependéncia institucional e religiosa, portanto, ‘& ndo perseguem a meta de formar realidades
imaginarias ou utépicas, mas procuram construir modos de existéncia ou modelos de agéo dentro da
realidade existente, qualquer que seja a escala escolhida pelo artista” (ibid.). “E chegada como disse

”m

Maurizio Cattelan?' a era da ‘dolce utopia”. Em suma, numa relagao entre a criagéo artistica em geral e
musical em particular, somos apologistas da tendéncia dos artistas alemées, conhecida como nova
objetividade. Ela surge face a destruicdo sem precedente causada pela Primeira Guerra Mundial, na
base da qual esses artistas perdem a fé na arte abstrata e passam a acreditar que “a arte ndo deveria
se dissociar da experiéncia da vida quotidiana, perseguir ideias filoséficas abstratas ou investigar a
psicologia individual de seu criador” (MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: ARTE CONTEMPORANEA)

e se colocam “a favor de um tipo de representagéo de compreensao mais imediata” (ibid.).

De fato, isso é para nos o ideal relacional da produgao artistica na sociedade com a qual 0s
Cantos-fabula podem ser abordados como legado e poténcia para as multiplas dimensfes éticas,
estéticas, sociais e pedagdgicas. Sendo o homem o centro da gravidade de toda atividade sociocultural
e membro dessa mesma sociedade; jamais se pode dissociar a arte das interagdes sociais e novas

ressignificagdes do legado da cultura popular.

21 CATTELAN, apud., BOURRIAUD, op. cit.
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CONCLUSAO

Ao chegar ao fim do roteiro dessa redagéo, surgem ainda como reldmpagos uma percepgao
do existencialismo imanente do ser humano perante a matéria do mundo. Na mesma instancia,
abordamos a esfera da interagdo musical europeia durante a idade média, cujo conteudo, género e
personagem se assemelham de certo modo ao cenario cultural musical africano do século XVIII - XIX.
Nisso, resultou a ideia segundo a qual o distanciamento dos povos, as identidades raciais e 0s seus
modos de vida representam uma dimensé&o disciplinar e organizativa incapaz de dissociar a esséncia
humana da criagdo que faz com que o ser e o estar do homem — qualquer que seja a sua localizagéo
geogréfica, a sua raga e a sua cultura — esteja viavel nas mesmas condi¢oes. Dai, se reconhece que 0s
povos, suas tradicdes e manifestagdes culturais, estdo no mesmo pé de igualdade perante a matéria do
mundo. Os temperamentos dos povos, as suas reagdes e atitudes com relagdo as necessidades vitais
sao quase semelhantes, mas o que faz a diferenga nos seus modos de agir é a substéncia psiquica
que impulsiona o pensar filosoéfico de cada povo. Estamos falando desse jeito, porque ao longo desse
estudo nos deparamos com alguns fatos?? sociomusicais e culturais semelhantes entre as duas
culturas, isto €, a do livro e a da oralidade, apesar de ter ocorrido num periodo de tempo diferente.
Nesse caso, a substancia do pensar filosofico que nutre a diferenca entre essas duas culturas € o
modo como se concebe 0 mundo baseado num pensar dualista cartesiano (modo particular de pensar
0 mundo) de um lado e de outro num pensar animista (modo particular de vivé-lo e experimenta-lo na
totalidade do ser) (HAMPATE BA, 2010).

De fato, ao recordar a nossa experiéncia afetiva em termos de Cantos-fabula, nos parece que
a nossa geragao, que cresceu num ambiente citadino das democracias nascentes na década de 80, foi
uma das ultimas privilegiadas sendo a Ultima que teve a experiéncia maravilhosa de beber na fonte da
sabedoria ancestral em pleno modernismo. Atualmente, sem saber em que pé se encontra o estado
cultural dos que crescem nos espagos rurais, mesmo assim, uma coisa nos chama a atengéao, isto €, o
vazio e 0 empobrecimento que 0 novo paradigma cultural modernista originou no seio da familia, sendo
ela o espaco de produg&o criativa restrita. E dbvio que o contexto social modernista restringiu com seu
paradigma de competigéo, individualismo e consumismo as possibilidades das relagbes humanas que

envolviam numa esfera restrita de producdo privada e autbnoma a arte, a tradicdo e a cultura. Ao

22 Musica trovadoresca com os jograis no lado do ocidente e de outro lado as baladas africanas com gritos.
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mesmo tempo, restringiu as possibilidades de aproximagao e convivio familiar, atrofiando o paradigma
pré-moderno de criagdo coletiva, de cooperagdo e solidariedade em favor da producao cultural

globalizada de massa, submetida ao capitalismo tardio.

Desta feita, o entretenimento criativo de aproximagao poética onde se nutre a cultura de
Canto-fabula, numa escala microgeografica, foi banido e substituido pelo novo paradigma modernista
de espetaculos, dos figurantes e de consumismo. As relagdes habituais em familia foram forgadas a
abragar o estar-junto ja no modelo de convivio e entretenimento da modernidade (beber uma cerveja,
tomar um café etc.). Como se vé, “esse regime de encontro casual intensivo, elevado a poténcia de
uma regra absoluta de civilizagao, acabou criando” (BOURRIAUD, 2009) um campo de relagdo humana
diferente ao do contexto social anterior. No entanto, perante esse contexto modernista “as relagdes
humanas anteriores ndo conseguirdo se manter fora desses espagos mercantis (modernista)” (ibid.) e
desse novo tipo de convivio. E o espago das relagbes de aproximagao familiar e o intersticio social do
Canto-fabula que se encontram duramente atingidos pelo paradigma capitalista da modernidade. Esse
quadro retrata o dilema a que se refere essa tematica, apontando para o contexto dessa cultura de
crise da arte contemporanea. Nos acreditamos que ndo se pode esperar - porque como dizia Althusser
“sempre se toma o trem do mundo em andamento” (apud BOURRIAUD, 2009) - algo deve ser feito,
nao sabemos l& como, mas pelo menos no nivel das entidades estaduais de cultura, educagéo e
familia ou em termos de rede de arte - comunitaria, ou rede de arte -, educagdo nos niveis dos
municipios para reverter essa situagdo. Estamos dizendo que ndo se pode esperar, porque com o
surgimento de novas tecnologias, da internet e da multimidia, o abismo se alastra mais, tendo em conta
a proposta de um outro tipo de convivio coletivo que a cultura do pés-modernismo acarreta. Nisso
reconhecemos a necessidade de resgatar a cultura de Canto-fabula no nivel de escala familiar,
voltando a criar o conceito de estar-junto de forma criativa e poética, ou seja, o resgate de
microgeografia do lugar de criagao familiar. Nessa senda, o Canto-fabula sendo arte narrativa / poética
apresenta no nivel de familia “o lugar de produgdo de uma socialidade especifica” (BOURRIAUD,
2009). Uma das contribuicdes dessa tematica é a de constatar o estatuto atual que essa microprodugéo
criativa e poética ocupa no contexto de um “conjunto dos estados de encontro fortuito propostos pela
cidade” (ibid.). Nessa dtica, a pratica de Canto-fabula estda num estado alarmante. Embora a
proximidade da cidade, junto com a urbanizagdo de autoestradas, ensejou o estado de encontro
fortuito, do estar-junto nos moldes da cultura de massas e da sociedade dos figurantes, por outro lado,
desestruturou as comunidades, desmembrou e criou distanciamento entre familias a favor de uma nova

esfera das interagbes humanas de consumismo.
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Apesar de nos terem sido contados os Cantos-fabula sem explicitar o senso hermenéutico do
seu teor em relagdo, por exemplo, ao paradoxo da vida no contexto da obra, da inveja ou do destino de
ser herdi etc.; o saber do Canto-fabula nos proporcionou uma bagagem cultural prépria que nos
singulariza perante as interferéncias de culturas externas. Isso ndo € o caso das geracOes posteriores
que cresceram simplesmente na base de fontes culturais emprestadas sem ter uma base da sua
cultura genuina. Numa ideia analoga a indagagé@o de Subirats sobre a crise das formas e normas da
cultura moderna, ele afirma que a cultura dessa crise ndo “encara tanto o passado, como o futuro;
afeta, em Ultima insténcia, impulsos sociais capazes de superar os termos desta crise” (SUBIRATS,
1991). Entretanto, nessa linha de pensamento, o quadro do homem moderno se identifica como o do

homem que:

vive perdido num mundo de simbolos e normas que embora mostrem inequivoca
funcionalidade objetiva, estdo tao privados da dimenséo interior que néo |he deixam
espago para reconhecer-se. E assim se sente como naufrago extraviado num mar
de signos que compreende e manipula, mas que de maneira alguma pode sentir
como parte sua. As formas e normas da cultura revelam-se como um universo frio
de substancia morta, e nessa nulidade ele se experimenta a si mesmo como uma
identidade subjetiva carente de valor préprio. (ibid.)

Para salientar, acrescenta-se que “o homem moderno converteu-se no naufrago de um
mundo civilizador repleto de objetos esvaidos, carentes de um sentido humano” (ibid.). Portanto, é de
se lamentar que “a cultura modernista e P6s-modernista deixa hoje o individuo desamparado, porque
nao € capaz de oferecer simbolos que o formem, quer dizer, que permitam sua realizagdo como
individuo” (ibid.).

No meio dessa cultura de crise, perante a multiplicidade de teorias contemporaneas e a
desvalorizagdo das formas da cultura modernista que nos providencia somente a retengéo do lado
confuso, privado de sentido, € a nés mesmos s6 nos experimentamos sob o signo do vazio interior
(SUBIRATS, op. cit.), qual é o legado que a cultura de Canto-fabula deixa para o século XXI? Essa
pergunta explicita o desafio dessa tematica nos termos do debate da arte contemporanea. Ao
responder esse desafio, partimos na base de uma rapida reflexdo que nos ajuda a distinguir o valor
intrinseco dos Cantos-fabula na qualidade de baladas africanas com relagdo as da Europa medieval. O
teor das baladas europeias foi construido na base de um suporte substancial do comportamento
sociohistorico que se rebelava com o regime social imposto pelas regras das instituigdes religiosas e
pela lei da sociedade feudal. Ele apontava para a liberdade de vida, tendo o prazer como finalidade da
felicidade vital (cangOes de amor-cortes e de proezas épicas). Mas acontece que no caso das baladas
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da tradicéo ativa africana, elas apresentam um teor rico em valor ético e estético que foi substanciado
nao sobre uma percepgéo reflexiva dos antepassados, mas sobre uma experiéncia fenomenoldgica de
um mundo vivido ou sobre uma expressdo encarnada e simbolica de uma consciéncia resultante da
relacdo sujeito-natureza em prol da sobrevivéncia. Ele esta repleto de sentido simbdlico que aborda
uma amalgama de conceitos, partindo do entretenimento ludico, das normas éticas e moralistas e
outros elementos funcionais diversos, tais como o mitico, o terapéutico, o ritual e a magia da fala que
apontam para uma vida de paz, tranquilidade, felicidade e harmonia no seio da comunidade. Imaginam
qual foi a nossa admiragéo ao constatar que a concep¢ao educativa da sabedoria tradicional em termos
de formagéo e realizagdo do homem transmitida através das comunicagdes de temporalidade da voz
partilhava de certo modo 0 mesmo senso moralista defendido por Sécrates, para que “a virtude surja do
conhecimento e a educagao possa conseguir que as pessoas sejam e ajam de acordo com a moral”
(MICROSOFT ENCARTA. VERBETE: ETICA). Alids, ela apresenta também dados de percepgéo
cognitiva correspondente a algumas primeiras reflexdes morais desenvolvidas por Pitdgoras “a partir do
orfismo, afirmando que a natureza intelectual é superior a natureza sensual e que a melhor vida é
aquela dedicada a disciplina mental” (ibid.). Resumidamente, essa explanagéo ilustra algumas das
linhas poéticas que sustentava a jurisprudéncia da sabedoria ancestral (justica, honestidade,
temperanca e prudéncia) contida no teor do Canto-fabula. Acreditamos que 0s nossos ancestrais nao
sabiam nem conheciam o Socrates, nem ouviram falar desse grande filosofo grego, mas de onde parte

essa coincidéncia agradavel de conhecimento poético?

De outro lado, convém assinalar, numa perspectiva de estudo aprofundado sobre a musica
das etnias, na base de “desafios langados pela musica amazdnica ao proprio conceito da musica
enriquecendo portanto todo campo da musicologia, teoria musical e filosofia da musica” (PIEDADE,
1999), alguns estudiosos vislumbram a sustentabilidade de criar novos conceitos de saber artistico
musical (tal como arte verbal). A arte verbal, como explana o autor, “da conta das transformagdes que
ocorrem no dominio da fala e que fazem com que esta seja considerada um fendbmeno musical, os
limites entre musica e fala sendo portanto aqui considerados” (SEEGER, 1987; HILL, 1983 apud
PIEDADE, 1999). Em suma, esse quadro de cognicdo de Canto-fabula, das musicas étnicas junto com
a filosofia mitica dos indigenas nos leva a crer num eventual proveito normativo e formal que se pode
tirar no sentido de enriquecer os termos desse debate da arte contemporanea em plena cultura de

crise.
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