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Artes musicais na diaspora africana:
improvisacao, chamada-e-resposta e
tempo espiralar

Luis Ferreira Makl'

Resumo

As reflexGes e sugestOes apresentadas neste artigo visam contribuir a
compreensao das praticas musicais da didspora africana. O ponto de partida ¢é
o conceito de colonialidade e o atual estado da arte dos estudos sobre musicas
negras, as pesquisas académicas e experiéncias de vida musical do autor. A re-
flexao ¢ localizada no atual cenario sociocultural brasileiro. Desde a perspectiva
das teorias da performance, serao sugeridos alguns sentidos e interpretagoes a
respeito das articulagdes entre improvisacao, polirritmia, chamada-e-resposta, e
um conceito de tempo espiralar na musica.
Palavras-chave: diaspora africana, musica negra, improvisagao, chamada-e-
resposta.

Abstract

The reflections and suggestions proposed in this article have as aim
contributing to the comprehension of Black music practices in the African Di-
aspora. As a point of departure, there will be considered the concept of coloni-
ality and the actual state of the art of the studies about Black Music, the au-
thor's scholar researches and his musical life experiences. The reflections are
located in the actual socio-cultural Brazilian setting. Some meanings and inter-
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pretations will be suggested, from the perspectives of performance theories,
about the articulations between improvisation, polyrhythm, call-and-response,
and a concept of spiralized time in music.

Keywords: African diaspora, black music, improvisation, call-and-response.

Os estudos ctiticos sobre a colonialidade do poder/saber focalizam as
consequéncias epistemoldgicas, simbdlicas e ontolégicas do fenomeno da ex-
propriagao territorial, econémica e humana do colonialismo sustentado pela es-
craviddo. A colonialidade, conceito forjado pelo socidlogo peruano Anibal
Quijano, pode ser entendida como uma expropriacio e ruptura epistémica e a
produc¢io de uma ferida colonial®. Porém, embora com algumas exce¢des, esses
estudos ainda nao tém considerado suficientemente os processos culturais dos
descendentes de africanos nas Américas e no Caribe. As praticas culturais na
diaspora africana, incluindo a musica e a religido, sao de fundamental impor-
tancia nos processos de resisténcia, de constru¢io de identidades, como tém
apontado alguns autores’ e, sobretudo, de construcio de culturas vitais.

Diferentes autores coincidem em que as praticas musicais negras se
desenvolveram baseadas principalmente nos alicerces da musica instrumental —
frequentemente de percussio —, o canto — corais e solistas —, e da danga. No
entanto, o estudo das musicas negras devera explicar e compreender fatos,
fenémenos, metaforas e narrativas que tém sido em boa parte negligenciados,
esquecidos, falsificados, ignorados e invisibilizados como consequéncias da
colonialidade.

As reflexdes e sugestdes que a esse respeito proponho neste artigo
tomam como ponto de partida os atuais estudos sobre a musica da didspora
africana; minhas pesquisas académicas e experiéncias de vida no mundo -
como musico de jazz e de candombe em Montevidéu, na década de 1990.
Nesse periodo participei do Conjunto Banti, uma companhia de musica e danga
de candombe tradicional afro-uruguaio, criada e liderada por Tomas Olivera
Chirimini em 1971. Como integrante desse grupo, tive a oportunidade de
participar em turnés e festivais internacionais, que incluiram atividades
compartilhadas com a companhia africana Ki#/ na Mesa, dirigida por Pepo
Mazingi, e a cubana Rumba de la Habana, dirigida por Gilberto Boza, mais uma
enriquecedora experiéncia de improvisacdo de candombe e free-jazz, com o trio
do falecido pianista Don Pullen.

Tentarei localizar essa reflexdo em primeiro lugar no atual cenario
sociocultural brasileiro, com os desafios e esforcos que supdem tratar da
musica negra na educagao formal. Depois, avangarei uma revisao do estado dos
estudos sobre artes musicais na didspora africana. Sugerirei finalmente, a partir
das perspectivas da performance e da complexidade do sistema musical, alguns
sentidos e interpretagdes que articulam a improvisagao, a polirritmia, a
chamada-e-resposta em relagao ao conceito de tempo espiralar.

* Cf. QUIJANO, 2000; MIGNOLO, 2007.
? Cf. NASCIMENTO, 1980; HALL 1996; GILROY, 2001; MOURA, 2004.



Apesar dos avangos realizados de textos sobre historia, histéria cultural,
literatura, e tratamento das relages étnico/raciais, promovidos pela
implementacao da Lei Federal 10.639/2003, ao que parece sao poucos 0s
realizados no campo do ensino de musicas de matrizes africanas.

Uma excecdo ¢ a produgao critica e as pesquisas sobre letras de cangdes
populares, analisando-se a presenca de estigmas e estere6tipos raciais ou de
emblemas de autoafirmagdo; essas pesquisas, indubitavelmente, sio muito
importantes para a educacgio nas relacGes étnico/raciais e de género
homem/mulher. Porém, hd pouca ou nenhuma producio similar sobre o
som/musica e a performance nas musicas negtas.

Entre os aspectos mais referenciados da musica se encontram os
instrumentos musicais. Se considerarmos aqueles instrumentos identificados
ou relacionados no imaginario com a cultura popular brasileira, reconhecidos
como de matrizes africanas ou associados as culturas negras, eles sdo
representados em formas estereotipadas e hierarquizadas. A atitude mais
frequente perante esses instrumentos ¢ contrastavel com a atitude e tratamento
prestigiosos dados aos instrumentos europeus — sérios, merecedores de
grandes investimentos de energia e tempo na educa¢ao musical formal.

Entretanto, nos legados civilizatérios da Africa Sul-Saariana, nio
somente ha familias de tambores, embora estes tenham centralidade (como
tem centralidade a familia dos violinos nas praticas orquestrais do euro-
modernismo), mas também instrumentos de cordas (harpas como as &oras no
Mali), de sopro (flautas e trombas) e outros instrumentos de percussio como
marimbas (xilofones) e kalimbas (laminas dedilhadas).

Além do mais, muitos instrumentos africanos foram recriados na
didspora ao longo dos séculos XVIII e XIX com novas funcionalidades,
segundo observa Kazadi wa Mukuna (1994): instrumentos das familias do
berimban, da cuica e da kalimba. Nas cidades portuarias do Caribe e das
Américas, bem como da Africa ocidental, tonéis de transporte de mercadorias,
disponiveis nos cais dos portos e nos depositos, foram amplamente utilizados
para a constru¢iao de tambores. Também foram adotados e adaptados nos
modos de tocar, instrumentos de cordas ibéricos e instrumentos de percussio e
de sopro das bandas militares. No século XX, houve uma readaptagio e
criagdo de um novo instrumento nos EUA, a bateria do jagz, a partir da
tecnologia mecanica e dos instrumentos disponiveis nas bandas militares;
também em Trindade foi criado, em meados do século XX, um novo
instrumento de percussdo, o steel-pan, elaborado a partir de latdes para o
transporte de petroleo.

Quanto aos musicos, a0 que parece, no meio erudito e da educagio
musical é pouco ou nulo o reconhecimento de artistas brasileiros negros de
destaque internacional, como Nana Vasconcelos e Moacir Santos, e ha
necessidade ainda de revalorizar a produgdo de musicos histéricos como
Alfredo da Rocha Viana Filho (Pixinguinha) - instrumentistas, compositores ¢
improvisadores. Precisamos reconhecer também aqueles musicos socialmente
brancos cuja produ¢do se fundamenta nos repertérios e modos de fazer
musicais de matrizes africanas do Brasil, do Caribe e dos EUA, por exemplo, o
compositor e instrumentista Hermeto Pascoal, entre outros. Ainda, temos o
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enorme campo das culturas e os cultores populares tradicionais de matrizes
africanas que vém ganhando visibilidade pelas politicas publicas federais dos
ultimos anos.

Alguns materiais audiovisuais valiosos tém sido produzidos nesse
cenario nacional necessitando, todavia, de marcos de conceitualizacio mais
sélidos para evitar a exotizagdo por parte dos receptores. Ha questdes de
preconceitos raciais em torno a musica que devem ser ainda elucidados. A
critica a exotizagdo do tambor, por exemplo, pela frequente reducao,
naturaliza¢do, metafora e metonimia do simples e do primitivo, até do
selvagem que nele opera, nao deve nos impedir de perceber quando,
apropriado pelos projetos politicos dos movimentos sociais e culturais negros,
passa de estigma a constituir emblema.

A produ¢io de conhecimentos especificos sobre as praticas musicais
negras ¢ central para avangar na constru¢ao desses marcos de conceitualizagao.
Ao mesmo tempo, precisamos avancar na analise das consequéncias
epistemoldgicas da colonialidade, dando conta da inadequagdo das ferramentas
conceituais criadas para o estudo da cultura dos setores dominantes quando
aplicadas ao estudo da cultura dos setores populares, especialmente tratando-se
de musicas de matrizes africanas. O que precisamos ¢ construir ferramentas
conceituais a partir dessas mesmas praticas musicais e da sensibilidade que elas
implicam, bem como dos processos das nossas praticas intelectuais e
académicas em estuda-las.

Em breve retrospectiva, ao longo do século XX, as musicas de matrizes
africanas tém sido abordadas a partir de quatro perspectivas diferentes,
procurando-se por africanismos, africanias, matrizes africanas e africanidades,
respondendo a respectivas conceitualizagoes e teorias culturais.

A procura por africanismos na musica tomou parte do projeto classico
dos estudos de tragos culturais na antropologia cultural norte-americana da
primeira metade do século XX, destacando-se o antropdlogo Melville
Herkovits nessa linha, continuada na segunda metade desse século pelo
etnomusicologo Gerhard Kubik com o conceito de retengdes culturais da
musica africana no Brasil. A procura de africanias, no entanto, com a
identificagdo de culturas africanas especificas comegou com o projeto do
etnélogo cubano Fernando Ortiz nas décadas de 1950-60, continuado e
refinado na Coldmbia em décadas recentes®.

A terceira perspectiva, com foco nas matrizes africanas, tem utilizado a
lingua e a linguistica como analogias para o estudo dos sistemas culturais. Uma
primeira abordagem aparece com o estruturalismo francés, com um modelo de
analise matricial de permutagdes e transformacoes partindo da linguistica,
desenvolvido na semiologia da musica notavelmente com Simha Arom no
estudo da musica centro-africana. Uma segunda abordagem, dentro da
antropologia cultural americana com Richard Price, procura por principios de
organizagao cultural. Seguindo a analogia das teorias linguisticas da crioulizagao
— com algumas linguas que aportam léxicos e outras que aportam gramaticas —
analisa-se o Caribe e as herangas africanas para dar conta de processos
histéricos de crioulizagao cultural, em que tanto ha retengdes quanto criagoes.

* Cf. FERREIRA, 2008.



Uma terceira abordagem dessa perspectiva, em estudos que procuram pela
compreensao das diversidades e recorréncias nas culturas dos setores populares
na América Latina, opera com os conceitos de prototipos e semelhangas de
familia.

Finalmente, a nogao de africanidade surge da reflexdo sobre a oposi¢ao
em Fernando Ortiz entre a “africania” e a “cubanidade” da musica cubana.
Enquanto a africania remete-nos a identificagio objetivista de caracteristicas
africanas reconheciveis na cultura, a cubanidade remete-nos ao projeto politico
de construcao da nagdo. A nogao de africanidade retoma essa perspectiva de
projeto de construgdao politica, ja nao de um estado-nag¢ao, mas de uma
etnicidade.

A africanidade se apresenta como um conceito util para o estudo de
fenémenos contemporaneos quando em diferentes paises da América Latina e
do Caribe, movimentos culturais negros procuram pelo reconhecimento das
matrizes africanas nas culturas nacionais e regionais. Trata-se de um processo
na mao contraria do acontecido historicamente com os géneros do samba no
Brasil, o merengne na Republica Dominicana, e o son em Cuba, consistentes em
processos de des-etnicizagdo e nacionalizacdo das culturas musicais populares
negras’.

Portanto, gostaria de direcionar essa reflexdo tentando analisar algumas
dessas matrizes e africanidades, as mais relevantes a meu juizo dizem respeito
as musicas instrumentais. Sustentarei, para tanto, trés hipoteses: primeiro, nas
praticas musicais negras ha embutidos cddices que dizem sobre as formas
historicas de resisténcia ao escravismo e ao racismo®’. Segundo, essas praticas
vao além de processos de resisténcia e acomodagdo, porquanto produziram
praticas vitais portadoras de valores de vida embutidos na organizagdo do
som/musica, nos modos de fazer dos musicos e da danca, e na organizagio
social para fazer musica.

Terceiro, considero que um sentido de africanidade foi desenvolvido
nas “politicas da sincopa’: taticas historicas que os afrodescendentes
desenvolveram, conseguindo suspender e desafiar a rejeicao deslegitimante e
culturalmente racista dos setores dominantes. A politica da sincopa
compreende a sedugdao do simbdlico exercida com a performance de musica e
danga com a qual os afrodescendentes conseguiram atrair segmentos dos
setores dominantes, em um primeiro momento pela exotizagao, depois pela
folclorizagio. Compreende também as praticas em espagos alternativos em que
os afrodescendentes tanto criaram novas relacSes sociais diferentes as de
dominag¢ao quanto resistiram a dominagao simbolica. Para tanto, geraram jogos
de ambivaléncias e taticas de dupla voz em que uma mensagem pode ter mais
de um sentido, segundo o cédigo utilizado’.

Nos intersticios e dobras da dominagdo simbdlica, por tras de
estere6tipos e de estigmas, os musicos e seus publicos fizeram desvios e
leituras alternativas aos sentidos e significagdes impostos pela cultura
dominante. A questdo é como avangamos desde o reconhecimento e afirmacio

* Cf. ANDREWS, 2004.
5 Cf. SEGATO, 2007.
" Cf. FERREIRA, 2003.
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desses valores ao conhecimento de como essas praticas os sustentam. Uma
resposta possivel ¢ a audicdao e a mobilizagao corporal sob a suposi¢ao de que,
ouvindo e danc¢ando, conhecemos. Mas isto naturaliza o ato de ouvir e do
gesto, tratando-se de atos culturais corporalmente aprendidos e acompanhados
de sentidos. Quando ouvimos musicas eruditas no meio escolar
institucionalizado, elas sao carregadas de legitimidade, junto com a
familiarizacdo com ferramentas conceituais — desenvolvimentos de
“harmonia”, de “forma”, “periodos histéricos”, “correlagbes com os marcos
sociohistéricos”, etc. Tratam-se de categorias pretensamente universais,
produtos da colonialidade, bem como da essencializacao das suas qualidades e
valores como icones da civilizagdo européia ocidental e da modernidade.
Precisaremos, portanto, de uma dupla mobilizagdo sensivel, fenomenologica,
por um lado, critica e conceitual por outro, sem perder a perspectiva de que o
fazer da musica e sua recepgao sao irreduziveis ao /Jygos.

Para Stuart Hall (1996), as formas ou matrizes africanas nas culturas
populares podem ser encontradas primeiramente, no “cédigo secreto” de uma
Aftica na didspora, presente na performance que engloba a corporeidade.
Segundo, nas formas de dupla voz mencionadas, tatica comum nos blocos
carnavalescos ou nas formas populares negras industrializadas como o blues.
Por exemplo, alusdes a conexdes entre este e o outro mundo dos ancestrais
negros em contextos marcados pela secularizacio e a des-etnicizacio das
crengas encontram-se ao longo da Afro-América; a concepgao da danga no pé
como forma de ora¢ao no samba afro-brasileiro, por exemplo; ou as formas de
concentracao e transe de musicos de tambor e dancarinos de candombe no
caso afro-uruguaio®.

As praticas musicais negras da didspora aparecem, portanto, como
portadoras de sentidos civilizatérios africanos. Formando parte da cultura dos
setores populares da América Latina e do Caribe, passaram por importantes
processos de nacionalizagio e des-etnicizacio nos meados do século XX’ o
samba carioca a partir da década de 1940, e, acentuadamente na década de 1960;
o candombe atro-uruguaio nas décadas de 1950 e de 2000. Ha também a criacdo
de novos géneros; os processos de pozésis musical — no sentido definido por
Carvalho e Segato (1994) — sdo permanentes e os repertoérios musicais se
encontram continuamente em didlogo nas praticas dos préprios musicos,
compositores e improvisadores e atualmente receptores (com as novas
tecnologias do MP3). Novos sistemas musicais afro-brasileiros como o sanba-
reggae adotaram elementos e gramaticas musicais do Caribe como a rumba e o
merengue, tanto pela circulacdo na industria discografica, quanto pelos intensos
contatos entre musicos nos bastidores. Configuraram-se os blocos “afro” em
Salvador como uma importante contribuicao as culturas populares negras da
diaspora nas décadas de 1980-90.

Ao longo do século XX, como parte da cultura dos setores populares,
os géneros musicais de matrizes africanas passaram por importantes
transformacgdes, desde praticas tradicionais fortemente relacionadas a
comunidades negras localizadas, até a incorporacio dessas formas pela

¥ Cf. FERREIRA, 1999.
° Cf. ANDREWS, 2004.



industria do entretenimento e a posterior distribuicdo como produto musical
industrializado, embora com formas comunitarias de recep¢io. Exemplos
disto: a popularidade nas décadas de 1950-60 dos especialistas em discografia
(antecessores dos DJs atuais), nos cortigos, fossem do Rio ou de Montevidéu,
que compartilhavam suas colecdes e equipamentos de som'’, bem como os
sound-system, seja na Jamaica ou no Harlem''.

A identificagdo (ou nao) de uma musica como “afro”, vinculada (ou
ndo) a um estado-nagdo ou uma regiao aponta para a questao da autenticidade.
Aparece aqui a questao da textualidade, pois a autenticidade parece depender
menos da (suposta) substancia de um género musical e muito mais do que seja
talado, escrito e descrito, do entretecido discursivo em torno a esse género.

Com efeito, os significados do que seja cultura popular negra ou
“afro-...”, em um momento dado, surgem em um campo de luta pela defini¢ao
dos sentidos. Nesse campo nio apenas atuam setores dominantes e setores
populares negros, mas também, distintos segmentos populares negros e nao-
negros, em que diferentes comunidades e até diasporas historicas e atuais se
superpoem. Entretanto, no periodo mais recente da chamada globalizagao, a
circulagio assimétrica de produtos da economia capitalista corporativa,
encenados pela midia, nao conseguiram destruir a memoria de comunidades e
setores populares tradicionais, os quais frequentemente conseguem
desenvolver formas de globalizagao popular nao-hegemonicas, tratando-se de
novas didsporas e transculturaces de praticas culturais. Exemplos disto sao a
difusao da pratica do maracatu internamente no Brasil, a difusdo internacional
da pratica do candombe na Argentina e na Franca, ou da salsa no Japao.

Os processos de poiésis musical nas praticas criativas das artes
expressivas negras deram lugar a transformagdo e criagio de novas formas,
introduzindo ou acentuando diferencas entre as Américas e o Caribe, e a(s)
Africa(s). Grandes orquestras de percussio, como os blocos carnavalescos de
samba no Brasil, os blocos carnavalescos afro-uruguaios e afro-cubanos
(comparsas), os iron-bands da Trindade-Tobago, sdo criagbes contemporaneas,
sul-americanas e caribenhas, bem como as big-band do jazz ou da salsa nos
EUA e no Caribe.

Por sua vez, elas atravessaram o Atlantico e influitam nas musicas
populares africanas, inspirando a formac¢ao de orquestras de percussio, big-
bands, e combos, em uma disseminacio rizomorfica, segundo Paul Gilroy',
continuando aquela dos corais negros, como os [ubilee Singers, em comecos do
século XX.

A grande escritora afro-norteamericana Toni Morrison, entrevistada
por Paul Gilroy"”, destaca que todas as estratégias da arte estio presentes na
musica negra: complexidade e disciplina; passar pela improvisagdo para parecer
espontanea, facil e tranquila; usar objetos a mao, as coisas disponiveis; nao
deixar ver as emendas e costuras. Morrison manifesta seu anseio de ser guiada
pela musica negra, a respeito da maneira em que ela ¢ organizada. Dar atencio

' Cf. FERREIRA, 1999.

" SODRE, Muniz. Samba - O Dono do Corpo. Rio de Janeiro: CODECRI, 1979, p. 73.
"2 GILROY, Paul. O Atlintico negro. Sio Paulo: Ed. 34, 2001, p. 38; 163.

" Ibidem, p. 164.
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as sentengas, a estruturagao por meio das repeticdes que organizam a musica, a
textura (a heterofonia de sons) e ao tom que permitem destaques
momentineos de uma voz em relacdo a polifonia do coletivo.

A respeito das musicas percussivas de matrizes africanas, elas sdo
familiares, mas pouco - e quase sempre - preconceituosamente conhecidas. As
ocasides em que ocorrem sao em festas familiares, cerimoniais e festejos,
cortejos carnavalescos ou rituais religiosos. Trata-se sempre de contextos e de
performances comunitarias, nas quais as formas de arte tradicional estio
integradas na vida em comunidade e supde, sem duavidas, que muitas pessoas
estdo ou estardo envolvidas na pratica da danga, do canto e dos instrumentos.

Nessa vida compartilhada é que a danga, a percussiao e o canto tomam
parte de uma totalidade, onde as pessoas expressam seus talentos e habilidades
a vontade. Nesses espagos, as criangas aprendem de ouvir e de ver o fazer dos
adultos e jovens; aprendem tentando fazer juntas, por vezes guiadas por um
maiof.

Para entender essas praticas musicais, precisamos atender suas formas
de organizacdo, sua feitura em performance. Precisamos ir além da lingua
como analogia das praticas significantes, evitando assim que a textualidade nos
impeca a compreensao da totalidade; precisamos colocar em foco as
performances, porquanto elas sio irreduziveis a textualidade das palavras. O
foco nas performances da conta do sentido que a musica tem a respeito das
identidades sociais, bem como ela ¢ experimentada, reproduzida e inventada
das maneiras mais intensas por meio do movimento corporal, da mimica, dos
gestos. Esse foco nos introduz a respeito do decisivo papel da gestualidade na
interacdo entre os musicos fazendo musica; entre os dancarinos; e entre os
musicos e dancarinos, bem como na invencio/construcio de personagens.

Um tipo de organiza¢ido musical frequente nas Américas e no Caribe,
em espagos festivos e de celebragio, ¢ o modelo das procissoes na rua:
congados no Brasil, tambores de candombe marchando na rua, diferentes
cortejos carnavalescos das comunidades negras ao longo do Atlantico. O
modelo ¢ o da peregrinacao, porém o foco nao enfatiza as “estacbes” como na
peregrinacgdo religiosa, mas a travessia. O tempo em que a performance musical
acontece ¢ configurado pelo movimento do cortejo de uma parada a outra,
definindo um circuito em uma cartografia urbana. Temos, portanto uma
concepcao circular do tracado do recorrido urbano da procissio. Nesse
circuito de ida e volta de um bairro a outro, do trajeto de uma a outra estagdo
ou parada, o tempo e o espago se espelham durante a performance, tornando-
se reciprocos.

Nas culturas da diaspora africana se encontram, sobretudo, o sistema
de chamada-e-resposta — a antifonfa — e a polirritmia, constitutivas das
principais caracteristicas formais das praticas musicais negras, que, junto com a
improvisagdo constituem as chaves interpretativas para a compreensao dessas
praticas artisticas.

O uso de antifonas constituiu, durante os séculos de opressio e
persecucdo, a possibilidade de novas relagdes sociais de nao-dominagdo, de
fraternidade, uma estrutura de encontros e de momentos comunitarios
sacralizados, junto com a constru¢ao de autoimagens positivas e dignificantes.



A antifona implica uma forma de sensibilidade que permite um apagamento de
fronteiras entre o eu e o outro, bem com formas especiais de prazer
compartilhado. Em géneros como o jagz, a rumba, o candombe, o samba, o
maracatu entre outros, ha uma arte de afirmacio individual no interior de um
didlogo com o grupo coletivo de musicos atuantes, formando parte de uma
coletividade maior de musicos e de publicos, e em relagio a uma tradicao
musical em cada comunidade com um senso de identidade e pertencimento.

Resultantes do trabalho sobre a percepgao e da produgao corporal de
som/musica, no fazer de musica sio efetuadas emendas e costuras como, por
exemplo, em padrdes de referéncia musicais bastante conhecidos. Considere-se
o chamado ritmo congo no Brasil, semelhante a c/ave do son em Cuba e a madera
do candombe no Uruguai; a clave da rumba em Cuba semelhante a uma das
marcagdes do samba-reggae na Bahia; o padriao do tamborim e do cavaquinho no
samba carioca, semelhante a marcagao da frigideira na conga do carnaval em
Cuba',

Configuram-se esses tipos de padrdes por duas quase-metades que nao
deixam ver a costura — batida em comum onde finaliza uma e comega a outra
metade —, encontra-se aqui, embutido, o protétipo da chamada-e-resposta. No
caso da clave, ela pode ser representada graficamente (ver abaixo) como um
circulo ou anel rodando em sentido anti-horario. Cada trago corresponde a um
pulso ou batida subjacente regular; dezesseis pulsos conformam, neste caso, o
ciclo inteiro.

O ponto destacado no topo do circulo corresponde a primeira batida
do padrao geral, primeiro também da primeira quase metade de trés batidas, e
o ultimo da segunda metade de duas batidas mais essa primeira em comum. As
duas quase-metades que compoem esse tipo de padrdes siao equivalentes
auditivos e comportamentais da imagem da serpente que morde a propria
cauda, simbolo da renovagdao continua, o ciclico ao longo do tempo se
tornando espiral, presente nas mitologias africanas e da diaspora. Os padroes
desse tipo sdo tocados continuamente e constituem ancoras na organizagao da
musica. No entanto, sua qualidade excede o estrutural da organiza¢io musical,
constituindo um meio de concentracdo da consciéncia.

O comportamento ciclico e disposicOes espaciais em circulo dos
participantes encontram-se na diaspora em muitas manifestacdes que precedem
ou concluem aos cortejos; nas rodas de samba afro-brasileiras no Rio, nas rodas

'* Cf. FERREIRA, 2005.
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de sapateio na sussa e outras dangas quilombolas da regido centro-oeste, nos
encerramentos dos tambores do candombe atro-uruguaio, nas rodas de danca
dos tambores redondos afro-venezuelano em Barlovento, e na zamba-landé dos
afro-peruanos. Nos EUA e alguns paises do Caribe, encontra-se historicamente
o chamado ring shout”; trata-se de uma danca ritual praticada pelos africanos e
afro-descendentes, mobilizados em um circulo, levantando os pés e
sapateando, e fazendo palmas com as mios'’.

Uma complexidade formal da musica negra encontra-se notavelmente
desenvolvida em aspectos como a organizagio da polirritmia com a
sintoniza¢ao mutua entre os musicos; na execugao de padrées em mosaico no
qual um padrio finaliza onde outro comega; na heterofonia ou diversidade de
vozes/sons; e, na auto-regulacio coletiva. Aspectos todos que requerem a
disciplina dos musicos, como sublinha Toni Morrison, e sua sintonizagao com
o coletivo. A improvisa¢ao implica também o trabalho da disciplina, com a
incorporacio de repertorios de padroes, “gramaticas” de combinacio e
desenvolvimento de “sementes”.

A improvisagao ocorre dentro do circulo e no ciclico do sistema de
chamada-e-resposta. Uma modalidade consiste em um solista individual (vocal
ou instrumental) e a resposta, com uma frase fixa, de um coletivo (coro ou
conjunto instrumental); outra modalidade consiste no estabelecimento de um
didlogo entre dois solistas (instrumentais ou vocais) ou entre um solista e outro
que lhe responde; uma terceira modalidade, muito frequente, acontece entre
um instrumentista e um dancarino. Alguns exemplos: a improvisacio dos
tambores repigue do candombe e dos tambores guinto da rumba (em qualquer
das trés modalidades); o solista no jazz (nas primeiras e segundas modalidades);
o sapateado do malambo e da zamba-lands (na terceira modalidade),
respectivamente na Argentina ¢ no Peru. Em todos esses casos opera uma
definicdo de identidade — musico, dangarino — tanto como pessoa quanto
membro de um coletivo e de uma comunidade, bem como elo na corrente de
uma tradigdo. Atualiza-se a cada performance o sentido acerca da relagio do
ser com a comunidade, com seus antepassados, e entre o passado e o futuro.

Sobre a cantora negra nos EUA e no Caribe, Samuel Floyd (1991)
destaca quanto, por meio da chamada-e-resposta, se desenvolveu a atividade da
“significagdao”, tomando esse conceito da tese de Henry L. Gates Jr. sobre a
literatura negra. A atividade de significar se refere a capacidade de interpretar as
tradicbes musicais proprias, de dialogar com a propria histéria das musicas e
géneros negros e com outras tradicbes como a euro-ocidental: o gospe/ a
respeito dos hinos evangélicos, o spiritual € o blues; o jazz com o blues e o ragtime,
o rhythm and blues com o blues e o jazz'.

Nesses sistemas estabelece-se um didlogo musical entre distintos
arquivos de matrizes africanas, locais, nacionais e diasporicos, inclusive
europeus e amerindios, com diversos alinhamentos, friccdes e tensdes. Os
processos culturais envolvidos messes didlogos, incluindo fixagdes e

" Cf. FLOYD, 1991.

'* Cf. FLOYD, 1991.

" FLOYD, Samuel A., Jr. Ring Shout! Literary Studies, Historical Studies, and Black Music
Inquiry. Black Music Research Journal, Vol. 11, n. 2, 1991, p. 271.



sedimentagdes culturais, podem ser estudados desde perspectivas muito
diferentes: crioulizacbes culturais, na Antropologia'®; hibridizacoes, nos
Estudos Pos-Coloniais"; formas estereofonicas, bilingues e bifocais, na
Historia Cultural®; encruzilhadas dos caminhos de priticas e repertorios
culturais, nos Estudos de Literatura Oral?.

Partindo da minha experiéncia de vida no mundo da musica, na
performance do candombe e do jazz, gostaria de indicar outras dire¢oes
distintas, complementarias a tese de Floyd mencionada.

Primeiro, destacar quanto um sentido espiralar que abrange a
improvisa¢ao e ao sistema de chamada-e-resposta compreende a intensificagao,
resultante em um climax, produzida pela repeticio e a sobreposicao de
chamados e respostas. Segundo, apontar quanto os modos de organizacio e
auto-regulacio das performances negras constituem, historicamente, uma
modernidade propria, organica, paralela 2 dominante.

Sustento o entendimento de que a musica é produzida, desde o gesto,
pelos corpos em movimento; na medida em que aprendemos, os movimentos
que fazemos conscientemente vao sendo internalizados e ficam invisiveis
quando incorporados, saindo do foco da nossa atengao consciente. No fazer
de musica, ao sintonizarmos com 0s N0OSSOSs parceiros, nao somente intervém a
percepgao auditiva, o ouvido, mas também a percep¢do visual do gesto. A
atengao passa do préprio movimento para a sintoniza¢ado com 0s movimentos
e os sons dos parceiros. Por sua vez, nossa energia alimenta niao sé o
movimento, mas também sustenta nossa aten¢ao; exteriorizada, essa energia
sintoniza em forma vibratéria com os demais musicos, circulando no coletivo
em forma de rafagas e rastros de energia, se manifestando na intensidade e na
velocidade da execu¢io musical.

A primeira questao se refere ao sentido espiralar e a intensificagao
produzida pela repeticio e a sobreposi¢ao de chamados e respostas. No caso
do candombe, essa intensificagdao traz o significado emergente de “chamar a
subir”, impulsionando a “subida” coletiva. Trata-se de um operador sistémico
da auto-regulacdo, manifestacido de lideranca positiva que impulsiona a
elevacdo e manuten¢do em alto da energia do conjunto. Essa intensificagio do
simbélico e emergéncia de significantes/significados opera retro-alimentando
no conjunto, resultando em momentos especiais de efervescéncia coletiva que
dimensionam o sentido de purificacdo catartica do ritual. Precisam ainda de
contencao e continuidade, qualidade que os musicos chamam de “aguente”.

Essas fases de intensificagdio da efervescéncia coletiva, capazes de
promover fortes sentimentos de paixdo, sio comparaveis aos momentos do
Jubilen apontado por W.E.B. DuBois nos spiritnal dos EUA. A esse respeito,
transfiguracdes e momentos de apocalipse revolucionario teriam sido assim
(pré)sentidos por meio de musica, canto e danga envolvendo na performance a
corporalidade, a improvisagao e o sistema de chamada-e-resposta, capazes de
levar os participantes a momentos de climax. Com efeito, nesses momentos de

'8 Cf. PRICE, 2003.

' Cf. BHABHA, 1993.
* Cf. GILROY, 2001.
' Cf. MARTINS, 1997.
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efervescéncia ha uma elevagao espiritual e nao um estado cadtico, tratando-se
de multiplas energias desenvolvidas convergentemente, em que diferentes
vibragdes sdo alinhadas e auto-organizadas policentradamente®. Para Paget
Henry (2000), praticas de descentramento do ego e de suspensao do /gos, com
a performance de percussio, canto e danga, produzindo modalidades de
consciéncia e de conhecimento, sio uma cria¢ao das culturas africanas
“tradicionais”.

Para os musicos, como acontece no candombe, o conhecimento é
naturalizado porquanto as capacidades e fazeres sdo inscritos corporalmente,
em conhecimento distribuido em mente/corpo compreendidos sem a divisio
binaria cartesiana. O carater ciclico e espiralado da musica, a qualidade dos
sons e dos movimentos para produzi-los, a “digitacio” ou a “manulag¢io”
consiste em experiéncia incorporada, encarnada em cada musico. Tocar
coletivamente exige dessa internalizagdo que libera a energia necessaria para
nos sintonizar e interagir com os diferentes padrdes e sons produzidos pelos
musicos parceiros.

A improvisagao, por outra parte, espelha-se no legado e nos didlogos
que estabelece com repertérios musicais, referéncias aos antepassados e a
histéria dos géneros musicais negros. Mas, também se distancia do passado ao
desenvolver um pensamento musical e elevar-se na possibilidade de criagdo de
novos sons e “palavras” musicais, ainda que sempre sujeitos a avaliagdo dos
mais experientes do grupo. O momento da performance significa, portanto,
uma agao circular, um instante presente que restitui o passado ao mesmo
tempo em que nele se apoia — acervos de sons, padroes, modos de tocar, saber
fazer — projetando-se ao futuro. Agao circular, pois, por meio da performance,
a memoria coletiva (re)inscreve-se nos corpos que a registram, transmitem e
modificam dinamicamente.

As praticas musicais em questdo, enquanto bens liturgicos intangiveis
comparaveis a templos e espagos rituais vinculando o presente ao legado do
passado, sdao, assim, ancoras para a constituicao da memoria coletiva. Mas,
quando vamos ao nucleo da historia cultural negra na diaspora precisamos
considerar ainda a consciéncia historica, especialmente na medida em que ela
se assemelha ao luto. Com efeito, muitas das celebragcbes a que nos temos
referido se aproximaram e constituiram formas, a0 mesmo tempo, de luto e de
superacao da dor e das magoas da escravidao no passado, tanto quanto da
exclusao social e do racismo depois. Porém, essas performances nao se
esgotam na memoria nem no luto, mas constituem-se, frequentemente, em
potenciais formas de consciéncia histérica”. Trata-se de dois conceitos
diferentes, porquanto a consciéncia relaciona o passado ao presente em forma
mediada, como projeto aberto em dire¢ao ao futuro. Aproxima-se, portanto,
mais a cogni¢ao, se afastando da imaginagao caracteristica da memoria.

Musica e danga, narrativas miticas compostas em forma poética com
conteudos historicos e celebracdes rituais — desde as Sociedades Africanas na

2 Cf. FERREIRA, 2007.
3 A questio das relagdes entre consciéncia, musica e politica foi estudada nos casos do
apartheid na Africa do sul e do racismo nos EUA, onde a pratica musical tem sido elemento

central para a formacido de consciéncia politica e para a acdo efetiva (SIDRAN, 1971;
BLACKING, 1995).



didspora no século XIX — como formas e projetos de reconstitui¢ao do ser; a
evocagao de dramas que projetam anseios de libertacdo. Seu status nao é apenas
vinculado a imagina¢do, mas a conhecimentos, porquanto providenciaram e
providenciam orienta¢Oes historicas no sentido mais amplo. Essa dimensao ¢é
constitutiva, portanto, do sentido vital das (re)criagoes e invengdes culturais da
diaspora.

A segunda questdo, a respeito dos modos de organiza¢io das
performances negras, esses modos de fazer musical nio foram (nem sio)
importados dos centros colonialistas, como acontece frequentemente com as
expressdes dos setores dominantes da sociedade latino-americana, englobados
pela colonialidade. Trata-se, ao contrario, de modelos de auto-organizacao e
auto-regulagdo coletivas, sem a intervencdo de um individuo-regente como
acontece na musica orquestral européia. Nessa matriz africana aparece
privilegiada uma constru¢ao em multiplos circulos entrelagados, por exemplo, a
“seccdo ritmica” no jazz a partir da dupla da marcacdo no prato e no timbal do
baterista mais a pulsa¢do do contrabaixista, acrescenta-se, conformando uma
terna, a pauta e respostas do pianista; na rumba e na conga afro-cubana e no
candombe afro-uruguaio ha uma dupla de elementos — o péndulo (salidor; chico
respectivamente) mais a base (chamador ¢ bombo; piano) e o padrao de referéncia
(clave; madera) — acrescentada com um terceiro elemento (guinto, repique).

Essa auto-organizagdo em trés polos é expandida com o sistema de
chamada-e-resposta e a improvisagdo: uma cuaternidade dinamica
correspondente a auto-regulacao do coletivo ao longo da performance em um
movimento espiralado. A energia se acrescenta até uma fase de efervescéncia e
momento de climax, seguida por uma fase em que a energia diminui
lentamente. Essas “subidas” e “baixadas” no candombe, compariveis as
levadas de “serra acima” e “serra abaixo” nos congados®, sio a manifestacio
exterior, audivel, da auto-organizagdo e dos modos em que se tecem energias
individuais na trama da energia coletiva®.

Os distintos tipos de padrdes musicais em interacio estabelecem um
tecido em bandas de energia. A “subida” implica um salto que acontece
quando o coletivo “pula” rapidamente de um nivel de energia
(velocidade/intensidade) a outro. “Subit” e o momento anterior, “chamar a
subir”, constituem operadores conceituais para compreender o transito
sisttmico  emergente: um  processo multienergético implicando o
entrelacamento de distintos tipos de ciclos/padrées. Ao mesmo tempo, um
transito epistémico acontece quando o musico “sobe”: “um preto-velho que
toca através dele...” como sentido atribuido socialmente a esse comportamento
musical e a0 estado de consciéncia correlato™. A ternaridade geradora de
energia ¢, portanto, o lugar de um saber fazer, revelado na performance,
instancia de atualizacio e de sintese da experiéncia do passado que se manifesta
e guia o presente, a0 mesmo tempo em que se abre ao futuro — a inovagao
dentro da tradicio.

Vivenciamos nessas formas de performance musical uma ruptura, nio

** Cf. LUCAS, 2002.
» Cf. FERREIRA, 2007.
* Cf. FERREIRA, 1997; 1999.
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do tempo em si, mas de uma concepgao linear e consecutiva do tempo. Surge,
com o aprendizado, uma outra concepg¢ao, circular e espiralar do tempo,
apontada tanto no caso do candombe” quanto nos congados®. Essa
concepcao nio se refere a um tempo isocronico e homocronico, como na
musica européia pos-renascentista, mas interacional, o tempo como processo
de construcao coletiva. O foco nesse modelo de performance parcialmente
desloca o interesse pela textualidade, trazendo as experiéncias corporais um
tanto imersas em multiplas e inevitaveis significagoes culturais.

Esses sistemas de auto-organizagdao da produgao de musica em
performance resultam em uma multiplicidade de ciclos que denominarei muit-
temporais. Primeiro, o ciclo mais amplo, resultante do fenomeno da auto-
regulagio do coletivo sem regente, compreendendo subida, contencao,
baixada, sustentacio, chamada a subir, nova subida, etc., entre bandas de
diferente energia e vibracdo. Segundo, ciclos mais rapidos que o anterior,
configurados pela alternancia e complementa¢io de chamadas e respostas,
resultando em uma forma espiralar no tempo. Terceiro, o tempo pulsativo
configurado pelos dois polos basicos geradores de energia mais o terceiro, de
referéncia e regulacio: caracterizavel pela rugosidade da pulsagao (microestrutura
temporal, o calibre do pulso) e por ciclos breves e continuos, conformando uma
apertada espiral ao longo do tempo.

Seguindo as teorias sobre a complexidade dos sistemas no campo da
musica, trata-se de sistemas complexos — baseados na auto-organizacio e auto-
regulacdao —, muito diferentes dos sistemas complicados, porém nao complexos
— como a orquestra sinfonica euro-ocidental baseada na hierarquizagdo estrita e
a direcdo centralizada®. O sistema complicado implica a regéncia e os olhares
dos musicos dirigidos ao centro, configurados em um espago radial; o sistema
complexo implica, no caso, um espaco circular de interagdo multipla. A
orquestra euro-ocidental implica o tempo linear da composicao e da regéncia,
enquanto o grupo de improvisagao, caracterizado pela polirritmia e os sistema
de chamada-e-resposta de matrizes africanas, implica o tempo espiralar do
coletivo.

Pensar sobre a musica enquanto um fazer em performance nos trouxe
distintas questoes uteis na tentativa de situar com maior precisio 0s
componentes distintivos das praticas culturais de matrizes africanas. A partir
do legado de distintos repertérios culturais africanos e diaspéricos em
circulacdo, as musicas de matrizes africanas tém sido desenvolvidas e
elaboradas propiciando modos melhorados de comunicagiao e de organizacio
social, bem como propiciando a produgiao de experiéncias de vida-no-mundo
para além do logocentrismo da modernidade hegemoénica. Como os sistemas
de complexidade que apontei, essas praticas constituiram e constituem, nos
intersticios da colonialidade do poder/saber, suas formas proprias e paralelas
de uma modernidade nao-hegemonica.

7 Cf. FERREIRA, 1997.

* Cf. MARTINS, 1997.

¥ BORGO, David. Free Jazz in the Classroom: An Ecological Approach to Music Education.
Jazz Perspectives, Vol. 1, n° 1. London, 2007, pp. 85-86.
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