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Contaban los  viejos  negros
africanos, al observar en Cuba como los
blancos mataban chivos y cabros sin
finalidad religiosa  ni ceremonia
exculpadora, que el corndpeto maldijo al
cristiano diciéndole:

- “Tu me matas contra mi voluntad y
con desprecio, sélo por comerme la carne;
pero con mi cuero, que tu no comes, yo te
haré bailar aunque no quieras. ”*

Aé Angola, Aé Angola,

Essa Gunga veio foi de la
Correu mundo, 6 correu mar
T4 remando, deixa remar.?

Eh, jongueiro, eu venho de longe
para danga no seu reinado, venho
saravando o mundo inteiro, agora saravo
angoma e candongueiro, saravo ingualhar
[inguaid] e saravo puita, saravo o santo de
promessa e 0 santo do dia, saravo festero e
festera e a povaria inteira, agora dé meu
louvado.®

! ORTIZ, Fernando. Los Instrumentos de la Musica Afrocubana. Vol Ill. Los tambores

xilofonicos y Los membrandéfonos abiertos, A a N. Havana: Ed. Cardenas y Cia, 1955, pag. 17.

2 Ponto de Mogambique da Irmandade de N.S. do Rosario de Justindpolis. Outras versdes
desta cancdo também podem ser encontradas em outras guardas de Mocambique de outras
irmandades de MG.

3 Ponto de louvagdo/ saudagdo (também chamado de “embaixada”) do Jongo, recolhido
por Maria de Lourdes Borges Ribeiro em Taubaté, SP. RIBEIRO, Maria de Lourdes Borges. O
Jongo. Rio de Janeiro: Funarte, 1984, pag. 31.
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Resumo:
O objetivo principal desta dissertacdo € o de recuperar a dimensdo atlantica da historia
social das musicalidades afro-brasileiras criadas por africanos escravizados e seus
descendentes durante o Gltimo século de escravismo e ao longo das primeiras décadas
do periodo pds-abolicdo. O foco recai, sobretudo, no entendimento dos movimentos de
transposicdo historica dos tambores de friccdo, de determinadas areas do continente
africano para as Américas, sua importancia na formacdo das comunidades e culturas
musicais afro-brasileiras, especialmente naquelas relacionadas ao samba urbano carioca,
bem como nas transformagdes que o processo de didspora imprimiu na organologia e na
performance realizada por meio destes tambores de fricgdo. Este estudo, como também
o inventario realizado dos instrumentos musicais que compunham as paisagens musicais
do Brasil e de determinadas sociedades da Africa Central, sustenta-se sobre fontes
historicas variadas, desde representacdes iconograficas contidas em cronicas, relatos de
viagem e etnografias de viajantes e estudiosos que percorreram as diversas sociedades
do periodo, analise de exemplares de instrumentos africanos pertencentes a colecdes
museoldgicas, até a escuta e andlise de diversos fonogramas disponibilizados por meios

eletrdnicos.

Palavras-chave: cuica — tambores de friccdo — musicalidades afro-brasileiras — samba

carioca — musicalidades centro-africanas
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Abstract:
The main purpose of this work is to recover the Atlantic dimension of the social history
of African - Brazilian musicality created by enslaved Africans and their descendants
during the last century of slavery and throughout the first decades of the post-Abolition
period. The focus is mainly on understanding the historical movements of transposition
of the friction drums from certain areas of Africa to the Americas, its importance in the
formation of African - Brazilian communities and musical cultures, especially those
related to samba, as well as the transformations that the diaspora process printed on the
instrument performance, and its organology. This research, and the inventory of musical
instruments that composed the musical landscapes of Brazil and certain societies of
Central Africa, is founded on various historical sources, from the iconographic
representations contained in chronicles, travel accounts and ethnographies of travelers
and scholars who visited the various societies of the period, and images of museum

collections of African instruments, to phonograms made available by electronic means.

Keywords: cuica — friction drums — afro-brazilian music — urban samba — central-african

music
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Figura 1: Tambor de friccdo de haste interna kwey ankaan, do povo Kuba - Regido do Kasai,
Mushenge, RDC, final do século XIX. Museu Real da Africa Central, RMCA — Tervuren, Bélgica.

Apresentacao:

Oia dono de ngoma
Com licenga aué!!*

Esta dissertacdo consiste em um estudo de historia social da cultura focado
principalmente na diaspora atlantica dos tambores de friccdo centro-africanos e nos
processos de formagédo de algumas das comunidades e culturas musicais em que estes
tambores se inseriram no Brasil ao longo dos séculos XIX e XX. O objetivo principal
desta pesquisa sempre foi, portanto, o de buscar entender e historicizar a dimensao
atlantica da historia social destas musicalidades afro-brasileiras, criadas por africanos
escravizados e seus descendentes durante o Gltimo século de escravismo e ao longo das
primeiras décadas do periodo pés-abolig&o.

Centrais na organizacgdo ritual, simbolica, musical e epistemologica de muitas
das musicalidades centro-africanas, os tambores de friccdo foram levados por masicos
escravizados dessa regido da Africa Meridional para varios espacos da diaspora

africana. Em cada lugar estes instrumentos, seus usos e significados, foram

4 Ponto pra “pedir licenga” - Ponto de Candombe da Irmandade do Rosério de

Justindpolis (Gravacédo de campo do autor).
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transformados ao longo do tempo pela agéncia histérica de africanos e das sucessivas
geracOes de afro-descendentes. Os mesmos que, ainda hoje, com criatividade e enorme
resiliéncia, vém retransmitindo estes legados culturais ao mesmo tempo em que vém
permanentemente recriando e ressignificando estas musicalidades a luz dos desafios

socioculturais de seu tempo.

Figura 2: Visio interna e externa de uma moderna “cuica” do samba carioca de fabricacéo

industrial.

Os chamados “tambores de fricgdo”, em sua extensa diversidade organoldgica,
existem em varios continentes, mas sem ddvida, em quantidade e variedade, sobretudo
na Africa.” No interior do vasto panorama de instrumentos e culturas musicais, chama
atencdo o fato de um tipo especifico de tambor de fric¢do, aqui neste estudo classificado
como de “haste interna”, sé existir na regido da chamada Africa Central e em algumas
das regibes da diaspora africana conectadas historicamente a esta parte do continente

africano, como Brasil, Cuba e S30 Tomé e Principe.® Por conta disto, na presente

> O mapeamento mais completo sobre a historia e a diversidade de tipos de tambores de

friccdo existentes nos quatro continentes continua sendo o de Henry Balfour, que foi também o
primeiro estudioso a se debrugar sobre o tema, na década de 1900. No entanto, curiosamente,
mas provavelmente ndo por acaso, ele ndo faz mengéo neste estudo a presenca de qualquer tipo
de tambor de friccdo em uso no Brasil, 0 que chama muito nossa atencdo; afinal, hoje, mais de
cem anos depois, a “cuica” provavelmente ¢ o tambor de friccdo mais conhecido entre os
instrumentos musicais em uso na musica popular mundial, além de ser um dos instrumentos
musicais simbolos da identidade nacional brasileira. Ver: BALFOUR, Henry. The Friction-
Drum. .In: The Jornal of the Royal Anthropological Institute of Great Britain and Ireland, v. 37,
Jan. /Jun., p. 67-92, London, 1907.

6 Os tambores de friccdo de haste interna sdo assim chamados por possuirem 0 seu
“elemento” friccionado rigido (direto ou misto) no interior de sua caixa actstica, 0 que resulta
em uma grande diferenca da técnica de execugdo musical em comparagdo com os modelos de
haste externa. Uma vez que o modelo de haste interna permite que o musico possa friccionar o
bastdo ou cordéo, e simultaneamente, pelo lado de fora, possa alterar com a outra méo as notas
emitidas, premindo ou percutindo a pele ou couro, onde estd atado ou ligado o elemento
friccionado. Esta possibilidade é anulada se a haste ou cordao ¢ fixado & membrana pelo lado de
fora, reduzindo imensamente as possibilidades sonoras, como é o caso, por exemplo, dos
tambores de friccdo mediterranicos e também do furuco Venezuelano. Até o presente momento,
como dissemos, s6 encontramos tradi¢cGes de tambores de friccdo de haste interna em alguns
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dissertacdo, dentre os varios tipos de tambores de friccdo existentes no mundo, em
especial na Africa, nos limitaremos a estudar apenas este tipo especifico de tambor por
acreditarmos na importancia sociocultural que ele teve, historicamente, para a formacao
das culturas musicais afro-americanas e, particularmente, para a formagéo de boa parte
das musicalidades afro-brasileiras.

No vasto e polifénico conjunto formado pelas musicalidades afro-brasileiras,
pouquissimos instrumentos no Brasil tém uma difusdo geografica equivalente a dos
tambores de fric¢ao de haste interna. No pais, nas suas varias formas e nomes, “puita”,
“cuica”, “poita”, “onga”, “porca”, “roncador”, “socador”, “fungador”, estes tambores
estdo presentes desde o estado do Para ao Rio Grande do Sul. Uma difusdo comparavel
a dos instrumentos musicais mais comuns da nossa musica popular tradicional como,
por exemplo, o acordeom e as violas, ambos de matriz cultural européia.

Ao longo da pesquisa, este trabalho acabou seguindo dois eixos complementares
que, por fim, se desdobraram como capitulos. No primeiro eixo, 0 objetivo foi o de
compreender o processo historico de “criagdo” da “cuica” (tambor de friccao de haste
interna) no Rio de Janeiro da primeira metade do século XX a partir de uma discussao
sobre a historia dos tambores de friccdo no interior das musicalidades afro-brasileiras.
Terminada a pesquisa, temos por hipdtese que este fenémeno, ao contrario do que vém
sendo apontado até aqui pela historiografia do samba carioca, foi resultado de um longo
percurso historico de negociacdo de significados simbdlicos e sonoridades no interior
das musicalidades das comunidades afro-cariocas, processo este que acabou por resultar
na transformacéo radical da organologia e das performances dos antigos tambores de
friccdo afro-brasileiros de haste interna, como a “puita”, neste instrumento Unico em
organologia e técnica de execugdo que € a “cuica” contemporanea.

No segundo eixo, objetivando justamente tentar apreender em sua completude o
processo histérico descrito anteriormente, de criagdo da “cuica” e sua inser¢ao no
processo de génese do “samba carioca”, enquanto género da musica popular urbana ao
longo da primeira metade do século XX optamos por investigar quais seriam entdo as
dimens0fes atlanticas da histéria desta musicalidade afro-carioca denominada “samba”,
como também de algumas outras musicalidades afro-brasileiras historicamente

anteriores que o subsidiaram culturalmente.

paises da Africa Central, Ocidental e Oriental, como Angola, Congo e Mogambique, e também
na didspora, no Brasil, em Cuba e Sdo Tomé, no entanto, € possivel que existam tradicdes
musicais deste tipo de instrumento em outros paises americanos e indicos também, vinculados
historicamente ao tréfico de escravizados centro-africanos.
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Assim, neste segundo eixo, o foco do trabalho foi tentar construir uma viséo
mais geral sobre o papel dos tambores de friccdo no interior de algumas musicalidades
“tradicionais” da Africa Central, no tocante ao seu lugar social, os significados
simbolicos e fungdo no contexto musical mais amplo das orquestras da regido. A partir
disto, pretendemos oferecer novos subsidios para a compreensdo dos processos
histdricos de adaptacdo e recriacdo deste e de outros instrumentos musicais no interior
das musicalidades produzidas, pelo menos desde século XIX por africanos e afro-
americanos na didspora. Como exemplo, é possivel citar as festas dos cucumbis, congos
e congados no Brasil, os bailes kinfuitis dos cabildos congos de Cuba, ou ainda os
Dango-Congos, puitas e djambis de Sdo Tomé e Principe. Assim, por meio das fontes
disponiveis, vindas principalmente da iconografia, mas também, por meio de crénicas,
relatos de viagem e estudos etnograficos, buscamos inventariar 0s instrumentos
musicais que compunham as sonoridades das paisagens musicais afro-atlanticas do
século XIX e da primeira metade do século XX. Além dos vérios tipos de
membranofones de friccdo, visamos recuperar também os diversos tipos de cordofones,
idiofones e aerofones existentes no periodo na Africa Central, especialmente na regifo
das atuais republicas de Angola e do Congo, como também entre os que daquela regido
sairam com a diaspora atlantica, recuperando nesse sentido, suas funcdes, usos e
sentidos recriados pelas novas comunidades negras fundadas nas Américas.

Por fim, cabe ainda esclarecer o sentido da palavra “cupdpia” empregada no
titulo da dissertacdo. Este € o termo pelo qual os moradores do quilombo do Cafundo,
em Salto do Pirapora, SP, designam sua “lingua secreta”, de gramadtica basicamente
portuguesa e de vocabulario derivado majoritariamente do quimbundo e do umbundo.’
No entanto, além de seu significado literal, como “lingua”, “cupopia” também quer
dizer, por perifrase no “codigo” metaforico do Cafundod, tudo o que esta relacionado a
ideia de “fala”, linguagem.® Assim, além das pessoas, 0s outros animais, e até mesmo 0s
instrumentos musicais, também podem ‘“‘cupopiar”. Seguindo as indicacdes de Gerard

Kubik, em geral nas linguas centro-africanas, ndo existem palavras para designar

! Ver, por exemplo: VOGT, Carlos e FRY, Peter. Cafundé — A Africa no Brasil. Sdo

Paulo: Companhia das Letras, 1996.

8 A palavra cupopia se originou do verbo okupopya, que significa “conversar, falar” em
umbundo, que € a lingua dos ovimbundu, habitantes do planalto de Benguela na regido sudoeste
de Angola. Interessante também, é que tradicdo oral da falange, como também € chamada a
cupédpia pelos habitantes do Cafundd, ovimbundo significa “homem negro”, numa clara
referencia histérica ao passado do grupo, em oposi¢do a cafombe que dizer “homem branco”.
Agradeco ao amigo linguista e etnomusicologo André Bueno por esta preciosa informag&o.
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conceitualmente a idéia de “musica”, como normalmente se abstrai no Ocidente. Em
muitas culturas centro-africanas a ideia de mdsica vem sempre vinculada, ao mesmo
tempo, a nocdo de “som” e de “fala”, portanto vinculadas a idéia da “linguagem”
enquanto “comunicac¢do sonora”. Talvez isso possa ser explicado pelo fato de serem
tonais a maioria das linguas africanas, o que torna, nestes sistemas culturais,
indissoluvel a relacdo harmonica existente entre a musica e a lingua, entre a fala e o
canto (ou as afinagdes dos instrumentos musicais).” Assim, os “africanos” do Cafundd
foram capazes de manter na zona rural do estado de Sdo Paulo, durante mais de um
século, um conceito de “musica”, muito além da abstracdo cartesiana ocidental. Para
eles a “cupopia da cuica” seria, antes de tudo, a sua “fala”, sua linguagem, simbologia e
performance musical. Por certo e filosoficamente, uma ideia de “musica” muito mais
rica e polissémica do que aquela que se tornou hegeménica no Ocidente. Para nds, como
forma de homenagem a resiliéncia historica das comunidades quilombolas afro-
brasileiras, mas também, usufruindo por empréstimo da ideia, fazemos uma tentativa de
a0 menos escapar um pouco as proprias amarras etnocéntricas da historicidade dos
conceitos. “Cupopia” ¢ antes de tudo a propria “narrativa” historica e musical do

. . . . 10
instrumento “em primeira pessoa’” como guia de nossa busca.

o Segundo Kubik: “Pode muitas vezes pressentir-se 0 género do sistema tonal a partir

da lingua. Quando se dispfe de uma certa experiéncia, pode adivinhar-se o sistema tonal de
uma determinada tribo, com base apenas na audicdo do respectivo idioma. (...) Na relacéo
essencial entre as linguas e os sistemas tonais de muitos povos da Africa Negra reside uma das
explica¢bes da extraordinaria multiplicidade das organicas musicais daquele continente.”
KUBIK, Gerhard. Natureza e estrutura de Escalas Musicais Africanas. Lisboa: Centro de
Estudos de Antropologia Cultural, Estudos de Antropologia Cultural, 1970. Vol. 3, p.11-12.

10 De fato, a ideia deste projeto de pesquisa surgiu da prdpria escuta dos variados sons do
instrumento no interior das tradigdes musicais afro-brasileiras. Especialmente ao ouvir uma
faixa de um disco historico, com os grandes nomes da tradicdo do samba da cidade de Séo
Paulo, onde de maneira tinica e genial o ritmista “anacronicamente” toca uma cuica moderna de
escola de samba, simulando a técnica, o ritmo e a fun¢do musical das puitas na orquestracéo das
antigas congadas do interior de Sdo Paulo, condensando assim, em uma Unica performance de
forma preciosa, duas temporalidades da histéria dos tambores de friccdo no Brasil. Ouca:
“Ditado Antigo”, de Toniquinho Batuqueiro (Faixa 1 - do disco) In: (1974) Nas Quebradas do
Mundaréu (c/ Plinio Marcos, Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho Batuqueiro).
Continental Discos, LP.
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Figura 3: A batucada dos sambistas do Esticio - da esquerda para a direita: musico néo
identificado, Armando Margcal (tamborim sextavado), Bide (tamborim quadrado) e loi6 da Cuica
(cuica) — (Acervo: Bardo do Pandeiro)

Introducédo — Em busca da dimenséo atlantica das musicalidades afro-brasileiras

Um pedaco de pau

Um pedaco de couro
Numa barrica

E assim, que se faz uma cuica
Depois de tudo acabado
tem outra observacéo
Arranje um pano molhado
pra fazer a marcacao
Venham ver como é

gue o samba fica

O piano é de nobre
instrumento de pobre

é a cuica™

Desde a nossa pesquisa de iniciacao cientifica intitulada “Matrizes Africanas na
Musica Popular Carioca (1870-1930)”,** fomos pouco a pouco percebendo a

importancia significativa que os tambores de fricgdo possuiam no seio de inumeras das

musicalidades criadas pelos afro-descendentes no Brasil. O samba de Wilson Batista na

1 Como se faz uma cuica. Lobo, Haroldo e Batista, Wilson — Letra transcrita da seguinte

gravacao: Intérpretes: Anjos do Inferno. Data de Gravacdo: 26/10/1944. Data de Lancamento:
12/1944. Gravadora: Victor. Ndmero do Album: 800242, lado B. Acervo José Ramos Tinhor3o,
Instituto Moreira Salles (Faixa 14 do disco).

12 Pesquisa de Iniciacdo a Pesquisa, bolsa CNPg/USP, sob orientagdo da Prof2. Dr2. Maria
Cristina C. Wissenbach.
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epigrafe, por um lado “malandramente” sarcastico, nos leva a pensar também, a partir
da analogia criada pelo autor entre 0 piano e a cuica, que 0 processo historico de
desenvolvimento da “cuica”, nos arrabaldes do Rio de Janeiro, da primeira metade do
século XX, tenha sido talvez tdo significativo para a organizacdo técnica, estética e
ideologica do sistema musical que convencionamos chamar de “samba carioca”, quanto
foi o do surgimento do pianoforte no processo de consolidacdo da musicalidade que
conhecemos hoje por “musica erudita ocidental” ou “musica classica”. Cabe lembrar
que a vasta historiografia sobre o samba carioca vem apontando, pelo menos desde os
anos 60 do século XX, uma ideia que queremos demonstrar equivocada, de “cria¢do” da
cuica como resultado unicamente da inventividade de algum dos “primeiros” sambistas,
entre eles provavelmente o “lendario” Jodo Mina. N&@o se trata de desqualificar a
agéncia deste ou de outros sambistas na formatacdo do instrumento musical
contemporaneo, mas sim de historicizar este fendmeno, como veremos no capitulo I, de
maneira a entender sobre quais matrizes culturais se assentou 0 processo de
transformacédo organoldgica e ressignificacdo musical, compreendendo quais caminhos
e escolhas eram possiveis a estes agentes culturais (sambistas) no contexto de seu
tempo. Justamente para ndo incorrer no equivoco simplificador que, do nosso ponto de
vista, Carlos Sandroni também comete ao apontar em seu livro que teriam sido 0s
sambistas do Estacio os “inventores” da cuica.’®

Basta pensar, por exemplo, que a0 mesmo tempo em que a puita se tornava
cuica, provavelmente entre as décadas de 30 e de 40 no Rio de Janeiro, na bacia do
Congo, um missionario protestante norte-americano escreveria este impressionante

relato sobre dingwinti, o tambor de fricgdo de um subgrupo bakongo:

O dingwinti é o tambor do feiticeiro. Tudo o que se refere a ele é
mistério. E o instrumento favorito do diabo no Congo, dentre uma
série ampla de tambores diabdlicos. Cria uma sensagdo mais
intensa que qualquer outro membranofone do pais; sugere as mais
terriveis coisas concebidas pelos pagdos: morte, assassinato, veneno,
suplicio e as horriveis apari¢des de fantasmas e duendes. E o Gnico
tambor que ndo se usa para diversbes. Seu tom e seus ritmos
parecem evocar a morte. Cada togue seu leva a mente o motivo de
algum género de fantasma. O acirramento dos &nimos enquanto dura
seu toque é enorme. Ninguém sabe quem toca. Vimos congos
desmaiarem ao mero soar do dingwinti. E mil vezes mais
impressionante que o dobrar fanebre dos sinos na Inglaterra, pois ndo

B SANDRONI, Carlos. Feitico decente — transformacgdes do samba no Rio de Janeiro

(1917-1933). Rio de Janeiro: Ed. Jorge Zahar/ Ed. UFRJ, 2001, pp. 179-180.
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s0 significa o enterro do cadaver, como a aproximacao da morte para
um ou para Varios, ndo se sabe para quem. (grifos nossos)

Para além de seu ponto de vista extremamente etnocéntrico, 0 documento acima
nos leva a pensar no longo processo, no tempo e no espago, percorrido pelos tambores
de friccdo centro-africanos, como o citado dingwinti, em sua didspora atlantica, até que
por fim surgisse no Rio de Janeiro, o instrumento conhecido como “cuica”. As inimeras
transformagGes materiais e imateriais que resultaram no novo instrumento musical séo o
testemunho e o reflexo de boa parte das mudancas criadas, negociadas e vivenciadas no
interior das praticas culturais dos africanos e de suas sucessivas geracdes de
descendentes nas Américas. Os instrumentos convencionalmente chamados de
“tambores de fric¢do”, espalhados pelo mundo nas suas mais variadas formas,
acompanham a histéria musical das culturas humanas ha milénios.*® Porém, do ponto de
vista organoldgico, como ja dissemos, num universo extremamente amplo de sons e
formas de instrumentos, destacam-se algumas partes da Africa Central-ocidental e
Centro-oriental, de matriz cultural Bantu, e algumas das areas a elas historicamente
filiadas na diaspora africana, como as Unicas regides do mundo onde se encontra o

desenvolvimento dos tambores de friccdo de haste interna.

1 CLARIDGE, G. Cyril. Wild bush tribes of tropical Africa: an account of adventure &
travel amongst pagan people in tropical Africa. London: Seeley Service, 1922, p.239, (traducéo
nossa).
s Frungillo em seu dicionario de instrumentos de percussdo, no verbete “tambores de
fric¢do”, aponta os seguintes nomes e regides para este tipo de instrumento no mundo: “4s
tribos de cultura ‘loruba’ (Nigéria) usam grandes “‘cabagas” com dgua, cobertas com “pele” e
“vareta” externa. E chamado de “cuica”, “puita” e outros nomes no Brasil (ver “cuica”) e
conhecido como ‘friction drum” ou “lion’s roar” (com corddo no lugar de vareta) [ingl],

EE2)

“hummer” ou “hoo’r” (antigos nomes, Inglaterra), “Rommelpot” (Holanda), “bikal” e

“bikak”  (antiga  Checoslovaquia), “bukat”  ou  “buhai”’(Romenia), “bika”ou
“kocsogduda” (Hungria), “zabomba”, “zambomba”, “rugidor”, ou “rugir de leon” (Espanha),
“arrabil”, “sarronca”, “ronca” ou ‘“achincalhadeira” (Portugal), ‘“Reibtrommel”,

“Lowengentopf”, “Waldteufel”, “Brummtopf” ou ‘“Rummeltopf” (Alemanha), “tamburo di

frizione”, “tamburo a sfregamento”, “putiputi”, “buttibu”, “ruggio di Leone”, “ruggito”,
“mugghio di Leone” ou “caccavella” (Italia), “tambour a corde”, “tambour a friction”, “Cri
de la bélle-mére” ou “Bourdon” (Fran¢a), “ronker” (regido de Flandres) , “koy na bala”
(“coi-na-bala”), “lucombi” ou “moshupiane” (Africa), “bakiri fidmpe de moroco”, “tiyu” e
“ekue” (Cuba), “rabbaba” ou “zavzdva’(Malta), “kinfuiti”(“vareta” interna). Ver ‘‘furruco”
(Venezuela) e “diolou-tama” (Africa). Ver também “noutnout”, instrumento denominado
“tambor de fric¢do” mas de constru¢do e execu¢do distintas.” In: FRUNGILLO, Mério D.

Dicionério de Percussdo. Sao Paulo: Editora UNESP: Imprensa Oficial do Estado, 2003, p.362.
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Figura 4: Meninos percutem e friccionam ao mesmo tempo a grande ohuita dos ovimbundu do

planalto de Benguela, Angola.™®

O presente estudo esta focado justamente nas areas onde estes instrumentos se
desenvolveram e se difundiram. Conhecidos na Africa Central pelos seguintes nomes:
Angola (Kwita, Pwita, Ohuita); Congo DRC (Kwei, Kwita, Mfingnene, Mondo,
Mondule, Mphuta, Mpwit, Ngoma i pwita, Nkwita, Nkwiti, Patenge, Patonge, Puta,
Pwita); Gabdo (Osumba); Mocambique (Ngulula, Kumbula, Chizinguiri); Republica
do Congo (Dingwinti, Moukuiti); Tanzania (Weule); Zambia (Kalilaumba, Namalwa,
Pwita). Os tambores de friccdo de haste interna em geral caracterizam-se por seu som
extremamente grave e por, de maneira também geral, estarem associados em muitas
culturas musicais desta regido do continente africano simbolicamente a voz dos grandes
felinos, bem como a voz dos mortos (os “ancestrais”). Por isto, em muitas destas
culturas, quando séo tocados ritualmente nas comunidades, estes tambores sdo ouvidos
mas ndo podem ser vistos pelas pessoas comuns.

Somente o0s quatro grandes felinos do mundo, leopardos, ongas, ledes e tigres,
sdo capazes de produzir o chamado “esturro”, espécie de vocalizacdo gutural grave,

possivel pela reverberagcdo de uma cartilagem flexivel na garganta desses animais:

A onca-pintada pertence & ordem Carnivora, familia Felidae, e
género Panthera. Esse género contem quatro dos maiores felinos do
nosso planeta - a onga-pintada (/Panthera onca/), o leopardo (/Panthera
pardus/), oledo (/Panthera leo/) e o tigre (/Panthera tigris/). No
entanto, ndo é o tamanho que torna estas espécies distintas dos demais
felinos. A caracteristica singular das panteras ¢ uma modificacdo
anatémica no aparelho hidide, que é incompletamente ossificado, com

16 Foto: Uli Martini — Retirada de: (1972) Music of the Ovimbundu (Angola) LP.
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uma banda de cartilagem substituindo a estrutura 6ssea encontrada em
outros felinos (Grzimek, 1975). Esse ligamento elastico cartilaginoso,
em conjunto com uma laringe especializada com dobramentos vocais
extensos e uma camada grossa de tecido eléstico fibroso (Hast, 1989;
Peters & Hast, 1994) permite que as panteras emitam o0 som grave que
chamamos de esturro quando nos referimos a oncga-pintada, mas
também chamado de rugido no caso das outras espécies do género.
Nenhum outro felino é capaz de emitir esse tipo de som."” (Faixa 2. do
disco)

Por isso, do ponto de vista dos centro-africanos, o0 som do instrumento estava
diretamente associado ao esturro dos grandes animais predadores que, por sua condi¢do
no topo da cadeia alimentar, também podiam ser facilmente associados a ideia da
presenca e ameaca da morte, o que também aparece no relato visto anteriormente do
missionario, uma ameaca real, uma vez que, boa parte dessas culturas também estavam
economicamente associadas as atividades de pastoreio nas savanas. Isso explica porque
em muitas regides do Brasil os afro-descendentes deram ao “ngoma puita”, o nome de
“tambor onga”, como ocorre, ainda hoje, nos folguedos do bumba-meu-boi do
Maranhdo ou nos maracatus de Pernambuco. Amplificando ainda mais esse sentido,
imitando a pele do animal, muitas vezes eles também cobriram o corpo do instrumento
de pintas negras, como num exemplar visto por um colega no territério quilombola
Kalunga de Goias ou em um tambor de friccdo proveniente do Piaui pertencente ao

acervo do Museu do Homem do Nordeste (Figura 5.A).*

A.
Figura. 5: A. Tambor de friccdo pintado como uma onca (Piaui). B. Tambor de friccdo decorado

com motivos florais e geométricos (Alagoas). Cole¢do Museu do Homem do Nordeste/FUNDAJ.

ol Agradeco imensamente ao Dr. Emiliano Esterci Ramalho, biélogo especialista em

“oncgas”, pesquisador do Instituto de Desenvolvimento Sustentavel Mamiraua IDSM-OS, na
Amazonia, pela redacdo generosa deste paragrafo com a explicacdo bioldgica para o fenémeno
do “esturro” ou “rugido” destes quatro grandes felinos.

18 Agradeco ao amigo Pedro Pessoa pela preciosa referéncia a esse “roncador” “pintado”
usado, ainda hoje em por um grupo de “sussa” no territorio quilombola Kalunga em Goiés.

99 ¢
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No seu inicio, esta pesquisa estava focada no estudo das musicalidades das
comunidades africanas e de seus descendentes no Rio de Janeiro em fins do século XIX
e inicio do XX. Tendo como eixo inicial o processo de formacgéo histérica do samba
carioca, tal qual foi concebido enquanto género da musica popular urbana a partir dos
anos 1930, pretendiamos estudar o papel das musicalidades de matriz africana em sua
formacdo.”® No entanto, rapidamente nos deparamos com varias dificuldades em torno
do recorte estabelecido, uma vez que o periodo entre 1870-1930 configura, no nosso
entender, justamente o0 mais complexo de todos os periodos da histéria da musica afro-
carioca e afro-brasileira. Este € um momento, no plano da musica popular tradicional de
matriz afro-brasileira, relegado nas fontes da época a um “recalcamento” generalizante
uma vez que, assim como a prépria cidade, as praticas culturais estavam vivenciando
um processo inédito e violento de transformac6es sociais. O fim do mundo escravista, a
reorganizacdo espacial das funcdes e das classes sociais na cidade e a estruturacdo do
mundo do trabalho a partir dos padrdes da nova ordem capitalista, alterariam para
sempre as relagdes sociais e as praticas culturais que tinham se consolidado na cidade ao
longo de séculos, desde sua fundagdo ainda no periodo colonial. Basta lembrar, por
exemplo, que nas fontes, pelo menos até a primeira metade do século XX, era ainda
comum o0s autores se referirem aos instrumentos musicais afro-brasileiros, em sua
maioria de percussdo, como “instrumentos de pancadaria”. %°

Seguindo entdo as trilhas pioneiras abertas por Kubik, Mukuna e Silva,
decidimos romper, parcialmente, com 0s marcos temporais e espaciais do recorte inicial

de pesquisa.?’ S6 assim foi possivel enfrentar de fato o aspecto extremamente

19 Refiro-me aqui a aqui as matrizes culturais que historicamente influenciaram a

musicalidade criada em torno do “Paradigma do Esticio”, conceito idealizado por Carlos
Sandroni, para explicar as mudancas de padrdo ritmico impostas ao samba urbano carioca
produzido também no ambito da industria cultural, no final da década de 1920, pela chamada
“Turma do Estacio”: Ismael Silva, Bidé, Brancura, Baiaco, Marcal, entre outros. SANDRONI,
Carlos. Feitico decente: transformacdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de
Janeiro: Ed. Jorge Zahar/ Ed. UFRJ, 2001.

20 A expressao racista é a mesma nas fontes portuguesas sobre a masica das populacGes
de Angola e Mogcambique, por exemplo. Tanto 14 como cé séo raros os textos do século XIX,
onde 0s autores conseguiram ir um pouco além de seus proprios preconceitos na hora de
escrever sobre os tambores e demais instrumentos musicais africanos. Isto acaba sendo mais um
grande desafio para historiador do presente que deseja investigar estas musicalidades do passado
por meio destas fontes em particular.

2 KUBIK, Gerhard. Angolan traits in Black music, Games and dances of Brazil: A study
of African cultural extensions overseas. Lisboa: Centro de Estudos de Antropologia Cultural,
Estudos de Antropologia Cultural, Vol. 10, 1979; MUKUNA, Kazadi Wa. Contribuicédo bantu
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fragmentario das fontes — nosso principal problema — para, enfim, tentar apreender, ao
menos em parte, a dimensao atlantica da historia social das musicalidades de africanos e
afro-descendentes no Rio de Janeiro dos séculos XIX e da primeira metade do XX,
tendo como eixo principal, como ja foi dito, o processo de transformacdo da puita em
cuica. Por isto, decidimos também, avancar o horizonte de pesquisa sobre algumas
culturas musicais da chamada Africa Central, nunca perdendo de vista, como apontou
Kubik, que:

The transplantation of African musical cultures to the New World was
a multi-track and multi-time process. (...) African music/dance forms
as the products of people living in various African cultures which
have changed continuously in history, absorbing and processing
elements from inside and outside the continent, creating new styles
and fashions all the time. Afro-American music then appears as a
consequent and creative extension overseas of African musical
cultures that have existed in the period between the 16" and 20™
centuries.? (Grifo nosso)

Como bem definiu Silva, entendemos aqui o conceito de “musicalidades” como

(...) saberes, fazeres e eventos musicais. Desse modo, vamos tentando
desde ja romper omissdes e silenciamentos existentes na historiografia
em relacdo as culturas de africanos e afro-brasileiros escravizados ou
livres. Os registros de instrumentos musicais séo interpretados como
parte das musicalidades, entendidas ndo apenas como evento sonoro,
mas, sobretudo, como refazer de praticas ancestrais. (...) O termo (..),
que no passado foi utilizado para designar habilidades de um
individuo para com a mdsica, aqui se converte em fator conceitual e
exercicios historico-culturais relevantes na percepgdo do processo de
constituicdo de multiplas culturas africanas; dai estender-se aquelas
desenvolvidas ou recriadas no Brasil por descendentes de africanos.
Desde ja percebidas como culturas diversas em termos de sonoridades,
suportes, géneros e estilos.?

O trafico negreiro para o Brasil viveu desde seu principio, no século XVI, um
processo de expansdo, e ao contrario do que poderia indicar 0 senso comum, suas
ultimas décadas foram as de seu &pice. Do inicio do seculo XIX até sua aboli¢do
definitiva no ano de 1850, os fluxos do trafico aumentaram de tal maneira a ponto de

indicar um processo intenso de africanizacdo do contingente cativo, em detrimento ao

na musica popular brasileira. S&o Paulo: Terceira Margem, 2006 e SILVA, Salomé&o Jovino da
Memadrias Sonoras da Noite - Musicalidades Africanas no Brasil Oitocentista. Sdo Paulo: Tese
Doutorado. DH/PUC-SP, 2005.

2 KUBIK, idem, 1979, p. 7.

3 SILVA, Saloméo Jovino da. Marimbas de Debret: presenca musical africana na
iconografia brasileira oitocentista. In: BRITO, Joaquim Pais de, CARVALHO, Mario Vieira de
e PAIS, José Machado (coord.). Sonoridades luso-afro-brasileiras. Lisboa: Imprensa de
Ciéncias Sociais, 2004, pag. 102 e 103.
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processo de criouliza(;z?\o.24 O que nos leva a crer que foi nesse periodo que a massa de
africanos escravizados imprimiu sua feicdo mais caracteristica ao pais, como nos
revelam o0s documentos iconograficos e as cronicas produzidas por viajantes
estrangeiros que visitaram, entre outras cidades, o Rio de Janeiro, tais como, Spix e
Martius, Rugendas, Debret, Ewbank e Wash. Na visdo de Robert Slenes, nunca antes 0s
depdsitos do Valongo receberam um desembarque tdo grande e tdo diversificado de

€SCravos:

Entre o final do século XVIII e 1850, um enorme contingente de
africanos foi introduzido no Brasil. O trafico foi direcionado
especialmente para o Rio de Janeiro, Minas Gerais e Sdo Paulo. No
Rio, esse influxo populacional incidiu numa regido que, no inicio do
periodo em questdo, era relativamente pouco povoada; como
resultado, mesmo com uma intensa migragdo para a provincia de
pessoas livres, a presenca africana logo atingiu e manteve niveis altos.
Em 1850, 59% dos escravos da provincia, 45% dos “pretos” e
“pardos” (livres e cativos) e 32% da populagdo total eram de origem
africana. %

Outro fendmeno do periodo, intrinseco a expansédo do trafico transatlantico, é o
grande aumento no fluxo para o Brasil, especialmente para a Bahia, de cativos oriundos
da Africa Ocidental, principalmente da chamada “Costa da Mina”, regido ocupada por
uma multiplicidade de etnias, divididas principalmente entre povos iorubanos a leste,
povos do complexo linguistico Gbe a oeste e ao norte diversos grupos islamizados.
Alem destes, a partir do seculo XIX, desembarcam em nimero mais expressivo no
sudeste do Brasil alguns povos da Africa Central Oriental, regido do atual Mogambique,
diversificando ainda mais o nimero de etnias de origem bantu trazidas para a regido.
Sendo as etnias de matriz cultural bantu da falixa litoranea da Africa Central-Ocidental,
as que compunham a grande maioria da populacdo escravizada do Brasil ao longo de
toda a historia do trafico, esta caracteristica se acentuaria ainda mais no caso do sudeste

brasileiro, onde o contingente centro-africano era absolutamente majoritario.

24 ‘Neste periodo, a populagéo escrava atingiu indices percentuais nunca t4o elevados em

relacdo ao conjunto dos homens e mulheres livres, chegando nos anos de 1830 a representar
guase metade da populagdo. Em 1849, a grande maioria dos escravos tinha origem africana.
Era também significativo que, mesmo com a imigracdo Europeia, se estimava em 2/3 o
percentual das pessoas de cor em toda a cidade”. ABREU, Martha Campos. O império do
divino: Festas religiosas e cultura popular no Rio de Janeiro, 1830-1900. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1999, p. 45. Citando: KARASCH, Mary. Vida dos escravos no Rio de Janeiro (1808-
1850). Séo Paulo: Companhia das Letras, 2002, p. 60-66.

25 SLENES, Robert W. Malungo, Ngoma vem! Africa coberta e descoberta no Brasil.
Revista USP, 12, 1991-92, p. 55.
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Mapa 2: Os grupos linguistico-culturais e a extensdo méaxima da fronteira de escraviza¢do na
Africa Central Ocidental (1830-1850).2

2% Mapa retirado de: ELTIS, David e RICHARDSON, David. Atlas of the Transatlantic
Slave Trade. New Haven: Yale University Press, 2010, p. 136.
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Apo6s 1830, a exportacdo de escravos por Luanda encolheu, enquanto
as saidas de Benguela, Ambriz e Congo Norte aumentaram. Ao
mesmo tempo, a partir da segunda década do século o tréfico da
Africa Oriental aumentou muito; entre 1820 e 1850, um quarto, ou
mais, dos escravos trazidos para o Rio de Janeiro provinha dessa
regido. Em suma, ap6s 1810 houve uma mistura mais diversificada de
etnias no fluxo de escravos para o Brasil. Mesmo assim, manteve-se a
predominancia bantu. Segundo Karach, os escravos importados
diretamente da Africa Ocidental em nenhum momento (entre 1795 e
1852) chegaram a perfazer 2% do total de cativos destinados ao
Centro-sul, embora nas décadas de 1830 e 1840 sua presen¢a na
regido fosse um pouco mais significativa, devido ao trafico interno de
escravos do Nordeste.”®

Map 97: Slaves Leaving Locations in West Central Africa, 18051867
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Mapa 3: A participagio proporcional dos portos atlanticos da Africa Central no embarque de
escravizados (1808-1867).2° Os portos, de cima pra baixo: Mayumba, Kilongo, Loango, Malembo,

Cabinda, Rio Congo, Ambriz, Luanda, Rio Cuanza, Novo Redondo, Quicombo, Benguela e Salinas.

a Mapa retirado de: SLENES, Robert W. “Eu venho de longe, eu venho cavando”:

jongueiros cumba na senzala centro-africana. In: LARA, Silvia Hunold e PACHECO, Gustavo
(Orgs.). Memoria do Jongo: As gravacgdes histdricas de Stanley J. Stein, Vassouras, 1949. Rio
de Janeiro: Ed. Folha Seca, 2007, p. 119.
2 SLENES, Robert W. Malungo, Ngoma vem! Africa coberta e descoberta no Brasil.
Revista USP, 12, 1991-92, p. 56. (Ver também: Mapa 2)

Mapa retirado de: ELTIS, David e RICHARDSON, 2010, p. 139..
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Map 50: Regions of Trade for Slave Voyages Outfitted in Rio de Janeiro, 18081856
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Mapa 4: O fluxo do tréafico atlantico de escravos apenas por parte de negreiros baseados no Rio de
Janeiro, entre 1808 e 1856.%°

Como se vé no mapa acima, segundo a base de dados do trafico atlantico de
escravos, na qual o Atlas de Eltis e de Richardson estd baseado, somente entre 0s anos
de 1808 e 1856 (Gltimo ano do trafico) sairam da Africa Central Ocidental, em direcdo a
regido sudeste do Brasil, mais de 900.000 pessoas, somadas as quase 300.000 que
sairam da Africa Central Oriental, considerando apenas os navios de traficantes
sediados no Rio de Janeiro.*! Apesar da mortalidade durante a viagem, na época em
torno de 15% para esta regifo da Africa Central, levando em conta apenas os dados dos
traficantes do Rio de Janeiro, temos um contingente assombroso de mais de um milhdo
de individuos centro-africanos chegados ao centro-sul do Brasil em um periodo de
menos de cingquenta anos, na primeira metade do século XIX.

De uma perspectiva sécio-cultural pode-se inferir, a partir do que apresentamos,

gue em termos quantitativos nunca antes a cidade do Rio de Janeiro e o sudeste

30 Mapa retirado de: ELTIS, David e RICHARDSON, David. Atlas of the Transatlantic
Slave Trade. New Haven: Yale University Press, 2010, p.83.
3 “The Trans-Atlantic Slave trade Database”, disponivel em:

http://www.slavevoyages.org/
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brasileiro possuiram tantos musicos africanos. De outra parte, a diversificacdo de suas
procedéncias, desde o final do século XVIII, vindos da Africa Ocidental, Central e
Oriental, obviamente resultou em grande aumento na diversidade de culturas musicais
presentes na paisagem sonora do sudeste escravista da primeira metade do século XIX.
O porto do Rio de Janeiro, enquanto centro gravitacional deste processo fazia da
capital do pais, no inicio do século XIX, uma cidade extremamente polifonica. A
medida que a cidade crescia e sua centralidade econdémica gradativamente aumentava,
estes fluxos culturais de varios continentes se fundiam numa paisagem tipica do mundo
escravista atlantico, ainda mais apds a independéncia, quando o Brasil se tornou a

grande poténcia escravista do hemisfério ocidental.*

Dentro deste panorama vastissimo
de sons e préaticas culturais, ganha destaque a influéncia que desde o inicio da
colonizagdo exerciam as musicalidades de matriz africana no panorama geral da musica
da corte. Basta pensar que ela ia, ao menos desde o século XVIII, do ambiente palaciano
mais requintado as canc¢des de lamento e pesar entoadas pelos chamados “pretos novos”
barbaramente armazenados para venda nos depésitos de gente da Rua do Valongo. *

O Rio da primeira metade do XIX €, portanto, uma cidade acostumada a
presenca musical africana. Os cantos africanos dos trabalhadores da estiva marcam o
ritmo do cotidiano nas operagdes de carga, descarga e armazenagem dos trapiches do
porto. Os pregdes (a capela, ou acompanhados de mdsica instrumental) entoados pela
multiddo de carregadores, vendedores ambulantes e quituteiras, em largos como o de S.
Domingos, da Sé, ou da Carioca, ou no grande mercado da Candelaria, ddo a cidade,
segundo a cronica estrangeira da época, um aspecto de grande feira africana. **
Interessante pensar como no “espago” de duas geragdes, a partir do fim do trafico de

escravos, a medida que a Africa vai se tornando uma presenca distante face &

5 Visto que as grandes poténcias escravistas europeias haviam abolido o trafico atlantico

de escravos praticamente desde o inicio do século.

Podemos pensar aqui no grande contraste existente na cidade entre as experiéncias
musicais, de um Domingos Caldas Barbosa e 0s musicos da orquestra real da Real Fazenda de
Santa Cruz, por exemplo, e as musicalidades dos escravos recém-chegados da Africa
perambulando pelas ruas do Rio. “Pretos novos” era alcunha dada aos escravos recém-
desembarcados que normalmente permaneciam a espera da venda nos armazéns do Valongo, na
regido entre as freguesias da Saude e Gamboa, no porto. Sobre o compositor Caldas Barbosa,
ver TINHORAO, José Ramos. Domingos Caldas Barbosa: o poeta da viola, da modinha e do
lundu (1740-1800). S0 Paulo: Ed. 34, 2004. Sobre os musicos da Real Fazenda de Santa Cruz,
Ver: SANTOS, Antbnio Carlos dos. Os musicos negros: escravos da Real Fazenda de Santa
Cruz no Rio de Janeiro (1808-1832). Sdo Paulo: Annablume; Fapesp, 2009.

3 A expressiao “a capela” segundo o dicionario, “diz-se de polifonia sem
acompanhamento instrumental: coro a capela”. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda.
Novo dicionério da lingua portuguesa. Sdo Paulo: Ed. Nova Fronteira, 1995.
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voracidade da modernizagdo ocidental, implementada a todo custo pelas classes
dominantes, os vendedores de cestos, bananas, palmitos, os carregadores de café, tdo
belamente pintados por Debret, sempre com marimbas e urucungos a tira-colo serdo
uma realidade talvez tdo estranha e exotica ao cronista brasileiro, do inicio do século
XX, do que de fato foram para 0s viajantes europeus que aqui aportaram no inicio do
século XIX.*

Na década de 1980 com o Centenario da Abolicdo, renovam-se 0s estudos sobre
a diaspora africana no Brasil, sobre o fim do trafico negreiro e a abolicdo da
escravatura. Mudam-se os paradigmas historiograficos até entdo construidos pela
histdria social sobre a escravidao e a vida do negro no Brasil. O passado de africanos e
seus descendentes enquanto agentes de sua prépria historia, comeca finalmente a vir a
tona. Com isto os estudos sobre historia social da cultura afro-brasileira ganham nova
forca, ajudando a constituir uma renovada bibliografia sobre esses temas, da qual este
trabalho é francamente tributério.

Hoje, apesar da existéncia de uma larga producdo sobre a historia social do
Brasil escravista e também do periodo p6s-abolicdo, bem como de outra bibliografia
focada no processo de génese do samba, pouquissimas sdo as obras preocupadas em
estudar a ligagdo entre as musicalidades negras do século XIX e as do XX,
especialmente com relacdo a este género e sua historicidade. Ainda mais raras sdo as
obras dedicadas a ligacdo entre as musicalidades da Africa e do Brasil, nos séculos de
escravismo, que tenham realmente se preocupado em estudar o continente africano, para

fugir dos “achismos” e das generalizagdes superficiais.

A armadilha mais complexa, no entanto, refere-se a certos estudos
sobre as culturas das populacbes de origem africanas no Brasil,
podendo ser expressas sumariamente nas interpretaces mais bésicas e
desgastadas, porém vigorosas do ponto de vista ideoldgico, pelas
guais a sociedade brasileira tem sido enfocada. Em uma, tudo quanto
diz respeito as culturas afro-brasileiras e foi criado em solo brasileiro
em nada deve a Africa; portanto, deve-se reiterar o que nelas ha de
mais “genuinamente brasileiro”. Noutra, tudo que se fez aqui ¢
caricatura e deformacédo de um modelo original africano congelado e
remetido ao passado, ha na sua origem um tempo mitico fundador da
“africanidade”; nesse caso devem ser buscadas as praticas com

35 No caso de vendedores ambulantes do século XIX no Brasil, a palavra “Marimba” se

referia aos varios tipos de lamelofones centro-africanos que aqui existiam e que, segundo as
fontes do século XIX, eram provavelmente os instrumentos musicais mais populares entre a
populagdo de africanos escravizados. “Urucungo” € o ancestral do instrumento musical que
atualmente se conhece no Brasil como “Berimbau de barriga” ou “Berimbau da capoeira”.
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“menos mistura” possivel. Sdo duas projecdes, imagens retroativas
lancadas sobre a Africa e Brasi

|36

Figura 6: Desde sua chegada nas Américas os africanos e afro-descendentes jamais abriram mao da
possibilidade de apropriar-se criativamente dos instrumentos e técnicas musicais ocidentais
adaptando-os para a criagdo de novas linguagens musicais hibridas no interior das trocas e

tensionamentos entre os sistemas musicais africanos e o sistema musical ocidental.*’

Desde o0s anos noventa, quando os estudos sobre a histéria da musica popular,
até entdo considerada tema pouco importante, e até mesmo excéntrico nas Ciéncias
Humanas, comecaram a afirmar-se no Brasil como um novo campo interdisciplinar do
saber académico, a maioria das pesquisas dedicou-se aos processos de génese e de
consolidacdo da chamada mausica popular brasileira (MPB), principalmente os estudos
sobre a historia do samba, por conta das evidentes imbrica¢des entre este “ritmo” e o
surgimento de nossas ideologias identitarias contemporaneas. A maior parte dos
trabalhos tem como marco cronoldgico as décadas de 1930 e 1940, quando os meios de
comunicacdo de massa e 0 proprio estado intervém, ndo sem conflitos e resisténcias,
para a afirmagcdo do samba como género popular urbano de expressdo hegemonica
dentre as diversas musicalidades brasileiras. O problema é que, muitas vezes herdeiros e

tributérios da historiografia da musica anterior feita informalmente por cronistas e

% SILVA, Salomdo Jovino da. Marimbas de Debret: presenca musical africana na

iconografia brasileira oitocentista. In: BRITO, Joaquim Pais de, CARVALHO, Mério Vieira de
e PAIS, José Machado (coord.). Sonoridades luso-afro-brasileiras. Lisboa: Imprensa de
Ciéncias Sociais, 2004, p. 106.

8 Uma banda de metais da festa do Divino Espirito Santo no Rio de Janeiro, cerca de
1830. “Begging for the holy ghost” In: BRIGGS, Frederico Guilherme. Brasilian souvernir. Rio
de Janeiro: Ludwig & Briggs, 1845.
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jornalistas, boa parte destes trabalhos académicos, no nosso entender, tém se mantido
mais vinculados a uma historia da industria cultural do que propriamente a uma historia
social da musica popular, principalmente no que se refere as escolhas das fontes e dos
problemas de pesquisa. I1sso porque a maioria dos trabalhos opta somente por discutir as
relacBes sociais na musica popular, a partir da produgdo e atuacdo de artistas
profissionais, primeiro por meio dos discos (78 rpm) e, posteriormente, no advento das
“Radios Nacionais” e o surgimento concomitante dos primeiros albuns, raramente
historicizando o impacto da musica popular tradicional neste processo. 1sso ndo quer
dizer, de modo algum, que os artistas profissionais e sua producdo musical ndo sejam o
centro gravitacional do universo da musica popular, ainda mais se levarmos em conta 0s
avassaladores e irreversiveis efeitos desta producdo cultural sobre a sociedade a partir
da gradativa consolidacdo dos meios de comunica¢do de massa e da industria cultural na
contemporaneidade. Urge, porem, reafirmar que o horizonte dos diversos contextos de
producdo social da musica, inclusive os ditos “tradicionais”, ¢ sempre muito mais amplo
e multifacetado do que fazem hoje supor os discursos e as narrativas, tantas vezes
lineares e evolucionistas, sobre a historia da musica popular. Uma vez que 0s universos
da masica popular tradicional e o da musica popular se influenciaram mutuamente ao
longo do tempo, os estudos sobre a histéria social da mdsica popular que sejam
pautados exclusivamente nos registros formais (partitura, disco, etc) produzidos como
produtos pela industria cultural e, portanto, também por suas narrativas, correm Sserios
riscos de pegar a parte pelo todo, caso tentem extrapolar suas conclusdes como
caracterizadoras de toda a producdo social da musica.®® Como apontou Sandroni,

durante analise sobre os discos de samba em 78 rpm da década de 1930:

%8 Assim surgem os Varios mitos de origem e as narrativas “épicas' dos memorialistas;

assim surgem os “primeiros”... 0 “primeiro” samba, o “primeiro” blues ¢ etc; o inventor daquilo
e daquilo outro...; e 0s “génios”, como se as obras simplesmente pudessem brotar da cabeca dos
artistas, surgindo prontas, sem nenhum tipo de relagdo historica e estética com a sociedade que
as produziu e, num contexto moderno, sem as negociacdes entre 0s varios agentes mediadores
que participam e estruturam as redes de producdo. Neste sentido, por exemplo, é sintomética a
relutdncia de Bide, Alcebiades Barcelos, um dos grandes protagonistas das transformacdes
organoldgicas do samba urbano carioca, em responder durante entrevista, a insistente demanda
de Sérgio Cabral para saber quem seria de fato o “inventor individual” (o dono da “patente
intelectual”’) dos modernos instrumentos do samba, que claramente também eram frutos de uma
experiéncia cultural coletiva e ancestral:

“S.B.: - Foi vocé que apareceu com o tamborim?

A.B.: - Foi. Sei Ia, resolvi fazer. Encourei, esquentei e resolvi tocar. Tocava na rua mesmo, sem
bloco nem nada.

S.B.: - E como foi que apareceu o surdo no Estacio de Sa?
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O estudo da mdasica popular do passado através dos discos apresenta
varios tipos de problemas. O primeiro deles é que, sendo o Unico
registro sonoro de determinada época, os discos ndo sdo
necessariamente o retrato fidedigno da musica popular em questéo.
Em outras palavras: assim como os lundus para piano e canto que
estdo nas partituras do século passado ndao sdo 0os mesmos lundus que
soavam nos divertimentos daqueles que ndo liam partituras e nem
possuiam pianos, também os sambas das gravagfes dos anos 1920 e
30 ndo seriam necessariamente os mesmos da Casa da de Tia Ciata ou
dos botequins do Estécio. Assim como as partituras, os discos
exprimem apenas uma parte das relagdes musicais vigentes em dada
época e lugar, parte que pode ser mais ou menos importante em cada
caso.

O samba gravado no estudio ndo é igual ao feito fora dele — isso ndo
quer dizer, no entanto, que ndo haja relacbes entre ambos, nem que
ndo possamos fazer inferéncias sobre aquele a cujo som ndo temos
mais acesso (0 que ndo foi gravado), a partir daqueles a que ainda
temos (0 que foi). Estas inferéncias, no entanto, devem ser feitas
sempre com a maior prudéncia.*

Toda realizacdo cultural é fruto de interagcdes sociais, sejam de micro ou grande
escala (pessoas, classes, culturas); porém, a partir da moderna “expropriacido” 0 dos
meios de producdo, as media¢fes sociais assumiram uma inédita relevancia dentro das
novas redes de producio da cultura. E preciso sempre ter isso em mente para que seja
possivel uma leitura correta destas relagdes sociais, de maneira a compreender que, nas
sociedades capitalistas contemporaneas, a musica popular, assim como as artes em
geral, é sempre feita de interacbes complexas. No tocante aos produtos da indudstria
cultural, é preciso saber entdo, por exemplo, 0 que esta dentro, o que esta fora e por qué.
Ou ainda, como foram constituidas fronteiras, dicotomias e sinteses, entre os diversos
elementos da cultura, disponiveis a producdo dos artistas e da industria durante os
processos de formatacdo dos géneros da musica popular. E preciso ver como todas estas
escolhas e mediacfes foram decisivas também para a formatacdo das presencas e dos

siléncios nas varias narrativas subsequentes sobre a histéria de nossa musica popular,

A.B.: - Também fui eu que fiz. Mas ai eu ja era rapaz. E foi no Deixa Falar. Peguei uma lata de
manteiga, redonda, botei os aros, encourei e levei pro Deixa Falar. Quem inventou o surdo foi
eu.

S.B.: - Quer dizer que vocé inventou o tamborim e o surdo?

A.B.: - Bem, o tamborim eu encontrei, ndo tenho certeza se fui eu que inventei. O surdo sim
foi ideia minha. E com uma lata de manteiga daquelas grandes, redondas. Compramos o0s aros,
botei um por fora outro por dentro, pregamos a tacha e, assim entramos na Praca Onze.”
(Grifo nosso) In: CABRAL, Sérgio. As escolas de samba. Rio de Janeiro: Fontana, 1974, p. 30.
% SANDRONI, idem, 2001, p. 186.

Aqui nos referimos principalmente ao universo dos musicos profissionais que se
tornaram, ao longo século XX, dependentes, para exercicio pleno de suas atividades, de um
grande aparato econémico (financiamento, divulgacéo) e tecnoldgico (gravacdo, transmissao,
distribuicao).
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produzidas por memorialistas, jornalistas e posteriormente historiadores ao longo do
século XX

O debate sobre o carnaval, por exemplo, também tem suas origens nos trabalhos
de cronistas e memorialistas da elite que, ainda no final do século XIX, procuraram
explicar as transformacdes sociais e culturais vividas pela populagdo do Rio de Janeiro
sob 0s novos signos da modernidade e da civilizacdo. . Nesse contexto, esses autores
também tiveram as musicalidades negras dessas festas populares como um tema caro.
Por meio desta discussdo podiam queixar-se dos “terriveis” e “assombrosos ruidos” da
outra parte da cidade, da “gente do morro”, que segundo eles, tinha ojeriza a civilizagéo
e a modernidade transformadora.*!

(...) no contexto da passagem do século XIX para 0 XX, é preciso
considerar a maneira pela qual as manifestagdes religiosas de negros e
mulatos, ex-escravos e nascidos livres foram descritas, traduzidas e
explicadas, no geral, sob o prisma ou através das lentes das teorias
raciais, do evolucionismo, das reformas urbanas, do higienismo, da
medicalizagdo e da ideia de uma sociedade doente e das teorias sobre
a degeneragdo. E neste escopo, considera-se ndo s6 0s tedricos
europeus (Gobinneau, Cesare Lombroso, Le Bon), como em especial,
os brasileiros que fizeram destas teorias nos tropicos. Entre eles, Nina
Rodrigues, Artur Ramos e em diferentes escalas, os médicos
higienistas, o0s etndlogos e antropdlogos, os educadores e 0s
historiadores que descreveram as festas e as religides afro-brasileiras.
Na visdo das teorias e dos idedlogos em voga naquela época, 0
movimento de classificacdo e de ordenacdo significava identificar
manifestacdes superiores e inferiores, distinguir o que deveria ser
levado a sério e o que era degenerado, corrompido, e, portanto, aquilo
predestinado ao desaparecimento. Vieses explicativos similares
explicariam e sustentariam as politicas da passagem dos séculos XI1X
ao XX orientadas aos indesejados: manicOmios, autos judiciais,
expedicBes policialescas, codigos e artigos criminais que incidiram
sobre loucos e dementes, prostitutas, vadios, casas de candomblg,
diferentes tipos de curandeiros, feiticeiros, adivinhos, praticas
terapéuticas, centros do baixo espiritismo etc. Premissas que também
marcaram 0 estudo das manifestacdes religiosas africanas e dos
afrodescendentes do Brasil.*?

4 Como documento modelar dessa perspectiva de modernidade podemos citar, por

exemplo, o relato de Raul Pompéia sobre a festa da Penha no ano da abolicdo. POMPEIA, Raul.
Dangas e Cantos na Penha. 1888 In: BANDEIRA, Manuel e ANDRADE, Carlos Drummond
de. Rio de Janeiro em prosa e verso. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1965.
Colecdo Rio Quatro Séculos, v. 5. Ou ainda o texto de Olavo Bilac sobre a mesma festa, escrito
quase duas décadas depois. BILAC, Olavo. A festa da Penha. Rio de Janeiro: Revista Kosmos,
n° 3, outubro, 1906.

4 WISSENBACH, Maria Cristina Cortez. Entre o sagrado e o profano- reflexdes sobre o
catolicismo popular e as tradigdes africanas no Brasil. In: Jean Lauand. (Org.). Filosofia e
Educacéo. Estudos 6. S&o Paulo: Factash Editora - CEMOrOc - EDF- Feusp, 2008, v. , p. 36-37.
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Grosso modo, a partir da década de 1920, essa literatura repleta de racismo,
preconceito e etnocentrismo, comeca a ser substituida, ainda que muito gradativamente,
por estudos mais sistematicos sobre cultura popular, de renovado espirito cientifico.
Napolitano e Wassermam, referindo-se também as ideias de Arnaldo Contier, destacam

que a producéo historiografica sobre as questdes da musica popular brasileira:

(...) intensificou-se com o debate no seio do modernismo, sobretudo
nas obras de Méario de Andrade e Renato de Almeida, ao longo dos
anos 20 e 30. Alguns eixos de problemas se entrecruzavam: a) o
problema da brasilidade; b) o problema da identidade nacional; c) os
procedimentos pelos quais deveria ser pesquisada e incorporada a
“fala do povo” (folclore); d) os projetos ligados aos modernismos
musicais. Para Mario de Andrade, a preocupa¢do em encontrar uma
identidade musical e nacional para o Brasil vai remeter a fixacdo dos
tracos da musica popular desde finais do século XVIII, quando ja
podiam ser notadas “certas formas e constancias brasileiras” no lundu,
na modinha, na sincopa(;éo.43

E neste periodo que comecam a surgir os primeiros estudos folcloricos
sistematicos que, apesar de manterem muito do aspecto etnocéntrico da analise e
parcialmente tributarios dos paradigmas do cientificismo anterior, preocupavam-se em
construir uma identidade nacional abrangente a partir da “explicacdo” da contribuigdo
dos diferentes grupos sociais a formacdo da cultura nacional. As diversas expressoes
culturais afro-brasileiras que no seculo XIX eram encaradas como “manifestagdes” de
“barbarie”, passam a ser encaradas, a partir deste periodo, ainda de maneira a-historica,
como parte do “primitivismo folclorico” do povo brasileiro, conceito que mais tarde, na
década de 1950, foi sofisticado como “inconsciente folclorico”. *

Nesse sentido também a trajetéria da analise musical de Mario de Andrade
buscou os rumos do interior do pais, do samba rural, onde o autor acreditava estarem as
origens “mais puras” de nossas praticas musicais urbanas.”> Seu trabalho como

pesquisador foi, de certa maneira, continuado por sua discipula Oneyda Alvarenga que

4 NAPOLITANO, Marcos e WASSERMAM, Maria Clara. Desde que o0 samba é samba:
a questao das origens no debate historiogréafico sobre a musica popular brasileira. Sdo Paulo:
Revista Brasileira de Histdria v. 20, n° 39, p.168, 2000.

“ Sobre o0 uso de “Primitivismo folclérico” ver: ALVARENGA, Oneyda. Musica popular
brasileira. 2%d. Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1982. ou ANDRADE, Mario de. Aspectos
da masica brasileira. Belo Horizonte: Vila Rica, 1991. ou CASCUDO, Luis da Cémara.
Dicionario do folclore brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia, 1993. Sobre “inconsciente
folclérico” ver seu uso em RAMOS, Arthur. O folclore negro do Brasil. Demopsicologia e
psicanalise. S&o Paulo: Ed. Martinfontes, 2007.

4 Ver, por exemplo, seu célebre artigo sobre o samba de Bumbo. ANDRADE, Mario de.
O samba rural paulista. Revista do Arquivo Municipal, v. 41, Nov. / Dez., p. 37116. Séo Paulo:
AMSP, 1937.
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estudaria, com ainda mais profundidade, as diversas musicalidades tradicionais do
Brasil. Este tipo de viés "folclorista” também se perpetuou, ao longo do século XX, por
meios de nomes como Rossini Tavares de Lima e Cémara Cascudo. No caso dos
estudos da cultura afro-brasileira, com nuances muito préprias que infelizmente nédo
serdo aqui problematizadas, essa “tendéncia” atinge seu apice com Edison Carneiro,
provavelmente o mais importante pesquisador das culturas afro-brasileiras, que
promoveu, na década de 1960, o | Congresso Nacional do Samba, evento inserido na
“Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro”.

A producdo académica atual tem buscado rever este panorama historico,
construindo novos olhares sobre o passado musical do Brasil a partir da revisao de toda
a literatura consagrada ao tema e da incorporacdo interdisciplinar de novas fontes e
metodologias, revisitando criticamente a grande contribuicdo destes autores. E o caso,
por exemplo, do atual problema no conceito de batuque. A palavra “batuque” tem
provavel origem portuguesa e seria derivacdo do verbo “bater”.*® N&o existe uma
manifestacdo musical Unica que possa ser classificada como batuque, ainda que seu uso
tenha sido corrente ao longo do tempo em diversos espacos, inclusive entre 0s proprios
agentes das culturas musicais afro-brasileiras. O problema é que a palavra “batuque”
por si sé pode designar uma infinidade de musicalidades nos mais diferentes contextos
sociais, histdricos e étnicos, tanto no Brasil quanto nos paises africanos de lingua
portuguesa. Assim os significados especificos do termo nas fontes foi sendo
historicamente construido apenas pelos parametros de julgamento dos préprios autores,
0 que obviamente independia dos significados e valores que os prdprios produtores das
culturas musicais atribuiam a essas musicalidades, de fato silenciando-0s nos seus
significados. Isso ocorre, principalmente porque, como ja foi dito, historicamente os
primeiros cronistas que difundiram o uso do termo, em funcdo de seus grandes
preconceitos, ndo estavam interessados em distinguir essa, daquela musicalidade,
porque no fundo se tratavam de musicalidades “barbaras” ou “irracionais” “indignas da
atengdo de um homem civilizado”. Por conta disso os primeiros estudos de folclore, e
consequentemente parte da historiografia posterior, acabaram absorvendo, por muitas
vezes da cronica, o vocabulo em seu sentido senhorial, designando durante muito tempo

todas as musicalidades negras genericamente como batuques, simplificando assim, de

1 A origem do termo é carregada de controvérsia, pois além da hipotese da origem

portuguesa apresentada, autores como Nei Lopes sugerem uma origem a partir de uma fusdo
deturpada da expressdo quimbunda “bu-atuka” (“onde se salta ou se pinoteia”). LOPES, Nei.
Novo Dicionario Bantu do Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Pallas, 2006, p. 40.
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maneira negligente e preconceituosa, uma multiplicidade de agentes e culturas musicais
em uma mesma categoria igualmente “abrangente” e vazia. Nao 0s importou se eram,
por exemplo, calundus, cucumbis ou afoxeés, de fons, bakongos ou iorubas, tradi¢des
oriundas de antigos reinos da Africa, tdo distintos entre si, quanto Daomé, Congo ou
Oyo, ou de sociedades linhageiras, como as existentes em diferentes partes da Africa
ocidental e também central, todos foram classificados ao longo dos séculos no Brasil
como “batuques negros”. o
O problema destas fontes, segundo Silvia Hunold Lara, é que:
O viés folclorista produz a “misturada” e apaga completamente a
existéncia de significados dispares e interpretacdes diversas para estes
rituais. Isolado de conflitos sociais, de diferencas e desigualdades, o
mecanismo da fusdo torna-se predominante, capaz de criar, a partir de
cima, uma “cultura popular”. O amalgama construido pelos
folcloristas e, também, pela maior parte dos estudiosos da chamada

“cultura popular” simplesmente silencia, ao produzir o texto analitico,

os multiplos e contraditérios significados de festas que nem sempre

foram ‘populares’.*®

O conceito de batuque foi, portanto, construido historicamente por grande parte
da literatura como um fenémeno em ultima instancia a-histérico, uma vez que esvaziado
pelos autores de suas especificidades culturais, étnicas, geograficas, temporais, 0
fendbmeno descrito perdia toda sua possivel historicidade. Por fim, acaba tornando-se

também quase um mito de origem. No caso especifico de musicalidades afro-brasileiras

4 No mesmo tipo de erro de generalizacdo incorre, no nosso entender, Hermano Vianna

no seu famoso livro “O mistério do samba” ao descrever genericamente como “samba” e
“sambistas” diversos agentes e multiplas musicalidades da cultura afro-carioca da primeira
metade do século XX. Uma visdo mais aprofundada sobre as praticas culturais de personagens
como Pixinguinha e Donga, centrais na argumentacao de sua analise, apontariam rapidamente as
distancias existente entre as “tradi¢des” do maxixe (ou tango), do choro e do samba de partido-
alto (ou samba-chula) da comunidade afro-baiana da Cidade Nova a quem estavam vinculados
esses personagens, ¢ a “tradicdo” do chamado “samba de morro” organizado por migrantes de
varias origens, principalmente negros oriundos da regido do Vale do Paraiba do Sul, radicados
no quadrilatero cultural formado inicialmente pelos morros de S&o Carlos, Santo Antonio,
Favela e Mangueira. Ao contrario do que aponta Vianna, sdo os artistas criadores do “samba de
morro” que vao negociar, a partir da criacdo das escolas de samba e de sua paulatina entrada na
indastria cultural, politica e simbolicamente com as classes dominantes a “ascensao social” do
samba como signo da identidade nacional e género hegemonico da musica popular urbana do
Brasil no periodo. Este problema ja havia sido parcialmente apontado por Tiago de Melo Gomes
na resenha que fez do livro de Vianna para a Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v. 21, n°
42, p. 525-530, 2001. Para uma analise musical dessas substanciais diferencas entre as
sonoridades destes géneros musicais ver, SANDRONI, Carlos. Feitico decente -
transformagBes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor /
Editora UFRJ, 2001.

4 LARA, Silvia Hunold. Significados cruzados: um reinado de congos na Bahia
setecentista. IN: CUNHA, Maria Clementina Pereira. (org.). Carnavais e outras f(r)estas:
ensaios de historia social da cultura. Campinas: Ed. UNICAMP, Cecult, 2002, p. 92.
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contemporaneas como, por exemplo, o samba urbano carioca, o0 “batuque”
(genericamente descrito como africano ou afro-brasileiro) é sempre apontado como sua
matriz cultural, mas, no tocante a Africa, por exemplo, poucos sdo 0s autores que VAo
além da, exaustivamente citada, “roda de batuque” presenciada por Alfredo Sarmento,
em Angola, na segunda metade do século XIX.* Exclui-se assim sumariamente a
possibilidade de apreensdo da historia do contraditorio, do que € complexo, relegando a
escuriddo todo o passado destas diversas manifestagdes “conhecidas” e descritas ainda
hoje por nés muitas vezes sob a propositalmente genérica alcunha de “batuque”.

A inten¢do, portanto, deste trabalho é de contribuir para minimizar a lacuna que
acreditamos existir entre os estudos das musicalidades afro-brasileiras criadas no
periodo pré-abolicdo e os estudos da musica popular criada no século XX. Acreditamos,

em concordancia com Saloméo Jovino da Silva que,

(...) as praticas musicais de africanos e seus descendentes,
escravizados e forros desenvolvidas no Brasil no século XIX,
configuram-se como possiveis portas de entrada em um universo
socio-cultural até entdo pouco apreendido pelos pesquisadores, como
um espaco hibrido, tenso e rico de possibilidades. Lugar onde
estiveram justapostas diferentes praticas de varios grupos étnicos
africanos em fricgdes, intercambios e interacOes entre si, como a
depender das circunstancias, resisténcias e incorporac;c”)es.50

Além disso, buscamos também alargar o campo de conhecimentos relativo ao
tema, buscando inserir a discussdo sobre a historia social de parte das musicalidades
afro-brasileiras num debate mais amplo sobre a historia social das culturas da didspora
africana desde uma perspectiva atlantica.

Para os estudos de historia social focados nas expressdes culturais da Africa
subsaariana e em sua diaspora americana, o problema das fontes se apresenta de
maneira particular. Isso porque a escassez de fontes escritas ndo europeias, anteriores ao

século XX em ambas as margens do Atlantico, exige do historiador a habilidade de

49 A descricdo seguinte foi exaustivamente repetida pela historiografia como uma prova

da origem africana do samba. “Em Luanda e em varios presidios e distritos (...) o batuque
consiste também num circulo formado pelos dancadores, indo para o meio um preto ou preta
que depois de executar varios passos vai dar uma embigada, a que chamam semba, na pessoa
que escolhe, a qual vai para o meio do circulo, substitui-lo. (...) Esta danca, que se assemelha
muito ao nosso fado, é a diversdo predileta dos habitantes dessa parte do sertdo africano (...).”
(Grifo nosso) O problema ndo esta em usar este documento como fonte para apontar as
evidentes semelhancas desta com as praticas culturais da nossa margem do Atlantico, o
problema € encerrar ai, sem nenhum questionamento, a partir de um Unico fragmento toda a
filiacdo africana do samba carioca, apenas porque neste batugue existiria um gesto de umbigada
chamado “semba”, que supostamente seria a etimologia da palavra samba. SARMENTO,
Alfredo. Os sertdes dAfrica. Lisboa; Francisco Arthur da Silva, 1880.

%0 SILVA, idem, p. 27.
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filtrar, 0 quanto possivel, 0 componente essencialmente eurocéntrico das vises contidas
nas narrativas sobre africanos e afro-descendentes presentes na abundancia de fontes
escritas e iconogréaficas de matriz europeia. Estas fontes lidas a contrapelo podem, no
entanto, oferecer muitos subsidios para acessar nas entrelinhas as “reverberacfes” das
sonoridades de culturas muitas vezes desprezadas e aparentemente silenciadas pela
escuta e subsequentes narrativas dos autores dos documentos. Sob este ponto de vista,
ganhou especial importancia para este trabalho o exercicio de analise iconogréafica, uma
vez que estas sonoridades africanas e afro-brasileiras anteriores ao século XX quase ndo
nos legaram registros escritos de notagdo musical e obviamente nenhum registro
eletromagnético. Silva ja havia apontado isso em seu trabalho pioneiro, destacando o
papel essencial da iconografia para o estudo da musica africana no Brasil do século
XIX: “As musicalidades, cuja visualidade mediada, fixaram-se em imagens,
identificveis pelos instrumentos e movimentos corporais, sugerem a dimensdo
historica destes suportes de transmissdo de culturas materiais, orais e simbolicas. o1
Sem duvida nenhuma, a grande porta de acesso a essas musicalidades
desaparecidas no Brasil estd na iconografia. Ela é a Unica capaz de nos revelar com
elevado grau de detalhes como era rica de culturas musicais africanas e afro-brasileiras
a paisagem sonora do Rio de Janeiro do inicio do século XIX. Em boa parte das
aquarelas mais conhecidas de Debret e Rugendas, por exemplo, escravos e forros
portam instrumentos centro-africanos como marimbas (xilofones e lamelofones),
urucungos e nsambis (cordofones).*” O estudo sisteméatico dessas fontes subsidiado pela
etnomusicologia, principalmente no tocante ao estudo da organologia dos instrumentos
musicais, resulta num panorama novo sobre a presenca musical africana no Brasil

oitocentista.

Tais imagens reproduzidas e difundidas de forma crescente desde o
século XIX geraram uma cultura imagética que constitui no nivel do
imaginario um dado retrato dos negros, da escraviddo, do passado
colonial, enfim, de um tempo social vencido e obscurecido pela
distancia temporal, mas que por vezes nos parece demasiadamente
assimilado e familiar, revelado e conhecido por estes mesmos
fragmentos visuais. Se no senso comum este universo imagético ja nos
parece dado, uma pesquisa histérica permite considerar que partes
destas gravuras nos possibilitam ir além dos esteredtipos e estigmas ja
naturalizados como “heranca histérica” da escravidao para vislumbrar
préticas culturais desenvolvidas no Brasil no periodo em que tais

3 SILVA, 2005. Tese (Doutorado) DH/PUC-SP, p. 27.
52 FRUNGILLO, Mério David. Dicionario de percussio, Sd0 Paulo: Editora UNESP:
Imprensa Oficial do Estado, 2003, p. 39,203,324,379.
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imagens foram geradas. Este material se converte em manancial para
reflexdes sobre as relagcbes étnicas e sociais, porque reteve
imageticamente vestigios de religiosidade, de producdo artistica e
sociabilidades. Na medida em que, na condicdo de documentacédo
historica, possa ser confrontado criticamente tanto com a bibliografia
sobre o periodo quanto com outras fontes e formas de registros, outros
contornos sociais e outros desenhos histéricos poderéo vir & tona.>®

Por conta disto, desde o inicio das pesquisas que fundamentam este trabalho,
realizamos um levantamento sistematico das informacdes sobre o tema contidas nos
cronistas e viajantes, particularmente naqueles que descreveram ou representaram de
forma imagética musicalidades africanas e afro-brasileiras no século XIX. O objetivo
era criar um inventario dos instrumentos musicais, para que depois, numa segunda
etapa, pudéssemos cotejar essas informacdes com a historiografia dos processos de
formagdo de algumas expressdes da mdusica afro-brasileira contemporénea,
especialmente o samba carioca. Ao fim deste processo de pesquisa, conseguimos reunir
uma colecdo de mais de 3.500 (trés mil e quinhentas) imagens sobre as vérias formas de
musicalidades da Africa Central e da diaspora centro-africanas nas Américas. Os
estudos folcléricos, antropoldgicos, etnograficos e etnomusicolégicos sobre as
expressdes culturais contemporaneas de ambas as margens do Atlantico constituiram
outro grande conjunto de fontes fundamentais para o cotejamento da documentacao
histdrica produzidas pelos cronistas e viajantes — assim como os fonogramas produzidos
tanto pela inddstria cultural como por expedicGes cientificas na primeira metade do
século XX. No tocante a pesquisa dos discos de 78rpm, editados no Brasil na década de
1930, o principal acervo fonografico consultado nesta pesquisa foi o do Instituto
Moreira Salles, mas também da Discoteca Publica Municipal Oneyda Alvarenga e da
discoteca da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.

A partir de curta experiéncia, ainda durante a graduacdo, como estagiario no
Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de S& Paulo, MAE-USP,
pesquisando os instrumentos afro-brasileiros da chamada cole¢do “Sertancja” e da
leitura de algumas andlises etnograficas sobre os instrumentos musicais africanos,
buscamos avancar também sobre a questdo dos tambores de friccdo e dos demais
instrumentos africanos e afro-brasileiros enquanto documentos historicos da cultura
material. Percebemos logo no inicio da pesquisa a importancia da analise das

transformacGes materiais e técnicas ao longo da historia dos préprios instrumentos sob o

> SILVA, 2004, p. 106.
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ponto de vista do que a etnomusicologia denomina como organologia.>* Ou seja,
entender o lugar historico dos instrumentos sem perder de vista que as transformacdes
materiais dos instrumentos também sd@o tracos que documentam a historicidade das
relacbes e dos conflitos socioculturais que produzem as musicalidades nas quais 0s
préprios instrumentos se inserem e que, a0 mesmo tempo, também transformam. Assim,
buscamos entender e mapear desde o inicio do projeto as tipologias de instrumentos
centro-africanos presentes nas diversas orquestras da diaspora, suas varias categorias
morfoldgicas, técnicas de execucdo, sem apartar a correlata dimensdo imaterial destas
musicalidades. Isso tudo sem deixar de notar a importancia de nos afastarmos do
horizonte de qualquer tipo de analise sincronica destes documentos, por exemplo, de
cunho antropol6gico ou etnografico, uma vez que o objetivo primordial do trabalho era
uma leitura histdrica destas transformac@es organoldgicas tanto no que se referem as
matrizes culturais africanas quanto aquelas observadas na diaspora.

Assim, como primeira iniciativa neste sentido, buscamos inventariar os tambores
de friccdo e demais instrumentos africanos existentes nos acervos museoldgicos de Sao
Paulo e Rio de Janeiro, dentre outros o Centro Cultural Sdo Paulo, MAE-USP, IEB-
USP, Museu Nacional do Folclore “Edison Carneiro”, Pavilhdo das Culturas Brasileiras
de S&o Paulo, Museu Nacional do Rio de Janeiro, Museu Histérico Nacional. Dentre
todos estes acervos cabe destacar um rarissimo exemplar de puita que faz parte da
colecdo Mario de Andrade hoje pertencente ao IEB, analisada no inicio do Capitulo I.
Também repetimos este procedimento de pesquisa, buscando os tambores de friccdo,
nos acervos dos museus europeus mais representativos sob o ponto de vista das culturas

musicais centro-africana, por meio da ferramenta de pesquisa virtual do MIMO

> Segundo Genevieve Dournon, citado por Simha Arom, a organologia apresenta

“plusieurs facettes, selon qu’elle s’occupe (des instruments) sous [’angle matériel ou culturel.
L’une appréhende ['instrument em tant qu’outil producteur de son (morphologie, facture,
techniques de jeu). L autre integre um esemble de données relatives, d’'une part, a l’acoustique,
a la musique (répertoire, écheles, etc.), au musicien et, d’autre part, au contexte social ou
historique de l'instrument, y compris Le role réel et symbolique qui lui est dévolu dans une
communauté donnée par rapport aux mythes fondateurs, aux croyances, a [’organisation du
pouwvir spirituel ou temporel aussi bien qu’au cycle de la vie collective et privée. Deux
approches complémentaires qu’on pourrait qualifier de classificatore et d’analytique.” In:
AROM, Simha. Précis d’ethnomusicologie. Paris: CNRS Editions, 2007, p. 104 Fica claro,
portanto, que 0s instrumentos musicais, enquanto testemunhos das transformacdes inter-
relacionais da cultura material e imaterial, ndo podem ser satisfatoriamente analisados no
ambito das transformacg6es de seus usos e significados culturais ao longo do tempo, apartando-
se desta analise historica as significativas dimensbes da cultura material desses documentos
histéricos enquanto “produtores de som”. Assim como, por outro lado, também ndo podemos
nos limitar apenas as analises morfolégicas classificatérias da cultura material, tdo tipicas do
evolucionismo etnocéntrico das organologias de gabinete da primeira metade do XX.
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(Musical Instrument Museums Online) vinculados ao projeto Europeana de acervos
culturais e bibliotecas digitais. A maior parte dos instrumentos analisados nessa etapa da
pesquisa pertencia ao acervo do Museu Real da Africa Central, de Tervuren, na Bélgica,
e ao acervo do Museu Etnoldgico de Berlim, na Alemanha. Ainda que com varios
problemas de acesso as informacdes especificas dos instrumentos musicais expostos
nesta ferramenta digital, o acesso as imagens foi fundamental para derrubar algumas
hipdteses que haviamos construido no inicio da pesquisa acerca das caracteristicas
organoldgicas dos tambores de friccdo centro-africanos, principalmente quanto a uma
tipologia especifica de “amarragdo” da haste de fricgdo, dentro de um n6 no proprio
couro, que até entdo acreditdivamos ser uma inovagao tecnoldgica decisiva e “exclusiva”
no processo historico de “criacdo” das caracteristicas organologicas proprias da cuica
brasileira. Esta hipétese se revelou equivocada pela primeira vez quando, por meio desta
ferramenta de pesquisa, nos deparamos com a imagem do tambor kwey ankaan, do povo
Kuba (Fig 1), que talvez seja, do nosso ponto de vista, um dos mais importantes
exemplares de tambores de friccdo centro-africanos musealizados no mundo, tanto sob o
ponto de vista do seu valor historico e cultural, como por conta de suas caracteristicas
zoomorficas “Unicas” e da complexidade tecnoldgica e estética de sua construgio.>

Figura 7: A: Sambista carioca anénimo tocando cuica do “jeito antigo” (Acervo Bario do
Pandeiro). B: Fotografia de Emil Torday, um musico Mbala da regido sul do Congo, posa
mostrando o método de se tocar um tambor de friccdo. Congo RDC, inicio do seéculo XX. (Acervo
do Museu Briténico).

% Este tambor Kuba foi “adquirido” pelo Museu de Tervuren em 1892 (Ver: Fig. 1). A

busca no acervo de instrumentos do MIMO via “europeana”, esta disponivel em:
http://www.europeana.eu/portal/search.html?query=*%3A*&qf=PROVIDER:MIMO%20-
%20Musical%20Instrument%20Museums%200nline



http://www.europeana.eu/portal/search.html?query=*%3A*&qf=PROVIDER:MIMO%20-%20Musical%20Instrument%20Museums%20Online
http://www.europeana.eu/portal/search.html?query=*%3A*&qf=PROVIDER:MIMO%20-%20Musical%20Instrument%20Museums%20Online
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Cap. | — “Puita, cuica, onga e roncador” - Os tambores de friccdo no Brasil

Figura 8: Uma banda de congo capixaba. Fotografia do folclorista Guilherme dos Santos Neves, ES,
€.1950. Nesta bela fotografia podemos ver em performance os instrumentos fundamentais das
orquestras do congo capixaba: a grande puita de madeira maci¢a (primeiro membranofone da esq.
para direita) e os dois grandes tambores de congo, feitos de barrica (ao centro), ladeados pelas
tradicionais casacas (raspadores antropomorficos que s6 existem no estado do ES).

O propdsito deste capitulo é apresentar uma anélise de diversas fontes escritas e
sonoras que documentaram ao longo do tempo o processo histérico de transi¢do sonora
e organologica relacionadas as dinamicas sOcio-culturais “tradicionais” das
musicalidades da “ngoma-puita” para a “inven¢ao” da “cuica” contemporanea, no Rio
de Janeiro da primeira metade do século XX.

Em primeiro lugar buscamos mapear o uso dos tambores de friccdo no Brasil.
Para nossa surpresa, o uso e a difusdo do instrumento era ainda maior do que
estimavamos de inicio. Encontramos fontes que citavam o uso dos tambores de friccdo
em praticas culturais afro-brasileiras de quase todas as regides do pais, do Para ao Rio
Grande do Sul. Quase todas estas fontes eram de tipologia similar, estudos de folclore
regional, que ao delimitar seu objeto segundo os parametros cientificos de sua época,
principalmente, no caso da nossa documentacdo, aqueles desenvolvidos no ambito da
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, listavam os instrumentos musicais usados
raramente informando algo além do nome e do grupo de instrumentos do conjunto
orquestral da manifestacdo folclorica estudada. Assim, localizamos uma grande massa

documental que, apesar de ser significativa ao apontar a grande difusdo nacional do
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instrumento, pouco ou quase nada fornecia sobre a sua propria histéria e dos conjuntos
orquestrais a ele relacionados ou, ainda, sobre seus sentidos e func¢des no interior destas
mesmas préticas culturais. Estes estudos folcldricos, em geral, estavam mais focados na
analise das performances teatrais (nos “autos”), no registro das dangas e dos textos-
melodias das cancdes. Esse tipo de registro também era feito muitas vezes com vistas
aos possiveis usos pedagogicos deste “material folclorico” nos projetos de educagdo que
vinham sendo elaborados no Brasil, pelo menos desde a era Vargas. Ou ainda feitos
numa perspectiva de “recolha folclorica” oriunda de um nacionalismo
“preservacionista” que vinha sendo alimentada quase como “tradi¢ao” pelos intelectuais
urbanos, pelo menos, desde Silvio Romero, ainda no final do século XIX.>® Por conta
disto, neste trabalho decidimos focar nossa analise apenas em algumas musicalidades
especificas, selecionadas, ndo apenas pela “for¢a” dos tambores de friccdo no interior
destas culturas musicais, como também pelas possibilidades de analisar outros
elementos culturais historicamente convergentes as estas “expressdes” sob o ponto de
vista de suas possiveis matrizes culturais centro-africanas e seus vinculos histéricos com
os processos de génese do “samba carioca”. Assim, decidimos analisar mais
detidamente o contexto cultural de insercdo musical e simbolica dos tambores de fric¢éo
de haste interna (puita) principalmente no jongo do vale do Paraiba, no candombe e nos
congos de Minas Gerais e também no congo capixaba. Isto tudo denota, portanto, a
limitacdo regional do alcance deste projeto no tocante a analise historica da insercéo
destes tambores nas diversas paisagens sonoras afro-brasileiras. No entanto, apesar
deste recorte regional referente a maior parte da documentacdo pesquisada, ndo nos
furtamos também em discutir, quando necessario a nossa argumentacgéo, alguns aspectos
da presenca dos tambores de friccdo de haste interna em outras musicalidades do Brasil,
como por exemplo, nos tambores “onga” dos bumba-bois do Maranh&o e Para.

Em segundo lugar, objetivando justamente situar do ponto de vista da historia
social da cultura o papel dos tambores de friccdo de haste interna (puita — cuica) na
formacédo do samba carioca enquanto género musical convencionalizado pela nascente
industria cultural brasileira, na década de 1930, realizamos um grande inventario das

possiveis fontes escritas, sonoras e iconograficas, das quais apenas uma parte esta aqui

% Tributarios de uma perspectiva romantica de “folclore”, muitos destes intelectuais

acreditavam que as culturas do mundo rural, segundo eles, sempre em vias de extingdo, por
conta dos processos de urbanizacdo e massificagdo cultural impostas pelo “progresso econémico
irrefreavel”, deveriam ser “salvas” pelo registro dos pesquisadores, enquanto se mantinham
“puras” e “originais”.
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representada. Para nossa surpresa, os resultados desta busca espelhados em outras fontes
resultantes da pesquisa em jornais do periodo e no debate historiografico corrente sobre
a histéria do samba carioca, e especialmente no livro Feitico Decente de Carlos
Sandroni, alteraram profundamente nossas hipoteses iniciais de pesquisa, como
buscaremos apontar mais a frente na segunda parte do capitulo. Além disso, ao longo do
processo de pesquisa ndo nos furtamos também de buscar na internet (discos, filmes,
youtube, etc) outros documentos audiovisuais que pudessem subsidiar enquanto fontes a
compreensao historica do processo de transformacdo organoldgica e sécio-cultural aqui
investigado.

Partindo, assim do pressuposto de que as sonoridades africanas predominavam
na paisagem cultural do Brasil escravista do inicio dos oitocentos, procuramos entender
de que maneira os africanos e seus descendentes no Brasil mediaram suas praticas
musicais a partir da confrontacdo do sistema musical ocidental, de maneira a produzir,
em pouquissimas geracfes, varios novos géneros musicais definidores das sonoridades
contemporaneas da nossa musica popular urbana. Acreditamos que ao mesmo tempo
alguns dos instrumentos africanos no Brasil foram capazes de conservar significados
simbolicos e musicais mais profundos no interior de algumas destas novas praticas que
aqui se consolidaram. Historicizando o processo de surgimento da “cuica” no Rio de
Janeiro da primeira metade do século XX, observa-se que este processo exemplifica
numa pequena escala as tensdes “socio-musicais” de seu tempo. Uma vez que, O
instrumento, simultaneamente perde seu carater simbolico-religioso, seu timbre grave e
sua fun¢do primordial de “marcagdo” no ambito privado das musicalidades das
comunidades negras para, por sua vez, adentrar o espaco publico, aparentemente
profano, do carnaval e do samba (musica popular), recuperando assim, dimensfes
técnicas e estéticas anteriores, agora ressignificadas a luz de seu novo contexto e funcéo

socio-cultural.
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1.1 Os tambores de fric¢do na historia da muasica popular tradicional do Brasil.

Se levarmos em conta, como ja adiantamos na introducdo, que os varios tipos de
tambores de friccdo de haste interna do Brasil sdo desdobramentos historicos dos
diversos tambores de fricgdo centro-africanos, como veremos no capitulo Il, temos
entdo obrigatoriamente que considerar também que estes modelos de referéncia
organoldgica chegaram ao nosso pais junto com os centro-africanos escravizados antes
de 1856, ultimo ano do trafico. No entanto durante a pesquisa ndo encontramos
nenhuma imagem destes instrumentos no Brasil, no século XIX, a ndo ser por um
pequeno desenho numa das paginas do caderno de esbogos de Debret e que ainda carece
de confirmacdo, como discutiremos brevemente no segundo capitulo. Poucos sdo
também os registros textuais no seculo XIX sobre a existéncia destes instrumentos, que
em geral nas fontes sdo genericamente denominados como “puitas”. A maior parte
destes registros sobre o século XIX provém, na verdade, de memorialistas e folcloristas
que principalmente no primeiro quartel do século XX escreveram sobre as tradicdes
culturais afro-brasileiras do século anterior como, por exemplo, Afonso de Freitas e
Jacob Penteado, de S&o Paulo.

Além das fontes escritas, talvez o exemplo mais contundente da presenca e
difusdo destes instrumentos no nosso pais, no século XIX, venha dos préprios tambores
centenarios que ainda hoje sdo salvaguardados por comunidades tradicionais e
instituicOes publicas. Destes, provavelmente o mais antigo existente ainda hoje no pais
seja 0, ja citado, tambor de friccdo da colecdo Mario de Andrade, que faz parte do
acervo permanente do Instituto de Estudos Brasileiros — IEB, da Universidade de S&o
Paulo.

Segundo Silva e Toni, este tambor teria sido recolhido por Luis Saia na regido

Norte do Brasil.>’

Em 1950, no catalogo da exposi¢cdo do Museu de Arte Moderna, Saia
escreveria sobre este exemplar: “136. Cuica - Norte do Brasil”. Corrobora esta
informagdo de origem o fato de existir neste tambor um cinto de “pelica cobrindo com
uma faixa as bordas da pele esticada, ao longo da circunferéncia superior do tronco”,
(...) este cinto “que circunda a pele e o cilindro tem duas fileiras paralelas de pregos, a

superior atravessando cinto-madeira-pele, a outra, cinto-madeira.” *® Este método de

fixacdo da membrana com uma tira de pano se tornou caracteristico da feitura artesanal

> SILVA, Eliane Maria Paschoal da, e TONI, Flavia Camargo. Instrumentos musicais da

Colecéo Méario de Andrade. S&o Paulo: Rev. Inst. Est. Bras., n.31, p.197-206, 1990, p. 205.
58 H
Ibidem.
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dos chamados tambores oncgas, dos bumba-meu-boi, do Maranhdo e do Pard. Em varios
exemplares contemporaneos, no entanto, as faixas de pelica aparecem substituidas por
faixas de tecido de chita colorida ou de couro cru. Isto poderia sugerir que esta puita
fosse, na verdade, uma onca das tradigdes dos bois do norte do pais. O mais
interessante, porém, deste exemplar é o fato dele conter em seu corpo a seguinte
inscricdo: “4 Pau/ do Caruru/ 5: de 6 de 1881”. Silva e Toni sugerem que esta
inscricdo poderia indicar a data de fabricacdo do instrumento e seu local de origem,
“Caruru?” no Norte do Brasil. Pela tipologia da inscrigdo, antecedida de numeracéo e
separada por pontos, sugerimos também, que esta poderia ndo ser a data de fabricacéo
do instrumento, mas sim, de uma possivel primeira recolha e catalogacdo priméaria do
instrumento, anterior ainda aquela de Luis Saia, 0 que tornaria o instrumento ainda mais
antigo. No entanto, por ndo estar acompanhando de nenhuma documentagéo anterior a
do proéprio Saia, produzida na década de 1950, é dificil sustentar esta inferéncia além da
mera especulacdo. N&o obstante, em ambas as hipoteses, este “Pau do Caruru” seria
pelo menos da década de 1880. Corrobora esta informacdo de antiguidade o fato deste
tambor de tronco macigo, no seu fabrico, ter tido seu tronco “esvaziado por fogo e
posteriormente desbastado com formdo”. O esvaziamento interno dos troncos por
queima para a fabricagdo de membranofones era uma técnica de fabricacdo amplamente
utilizada no Brasil por africanos e afro-descendentes escravizados. Ela foi registrada por
Stanley Stein que, a partir de entrevistas com ex-escravos do municipio de Vassouras,
no Vale do Paraiba Fluminense, reconstituiu a técnica de fabricagdo dos tambores do
jongo no periodo escravista.

Os dois ou trés diferentes tipos de tambores usados eram fabricados
com grande cuidado. Primeiramente cortava-se uma arvore de folhas
vermelhas chamada mulungu e seccionava-se um segmento do tronco.
Com uma enx06 o fazedor de tambores escavava uma das extremidades
colocando nela éleo de mamona ao qual ateavam fogo. Quando este ja
tinha transformado em carvéo o interior do tronco, o fogo era extinto,
e a madeira carbonizada, raspada. Em cima da abertura era fixado um
couro de vaca. *°

> STEIN, Stanley J. Grandeza e Decadéncia do Café no Vale do Paraiba. Séo Paulo: Ed.

Brasiliense, 1961, p. 246..



49

Figura 9: Visdo externa e interna do tambor de friccdo século XIX da Colecdo Mario de Andrade
do IEB-USP.”

Por ultimo, cabe destacar ainda duas caracteristicas da organologia deste tambor.
A primeira, é que este exemplar, como se observa pela viséo interna do instrumento na
fotografia (Fig. 9), pode ser classificado, a partir da classificacdo de Ortiz aqui adotada,
como sendo um tambor de friccdo misto. Isto é, caracterizado, como ja vimos na
introducédo, pelo fato de sua haste friccionada, “um bastdo de taquara”, “ser
atravessado em dois orificios por um barbante”, “provavelmente de canhamo”, “que
passa também por duas fendas da pele tensionada, ficando assim perpendicular a ela e
livre dentro do tronco™.®* A segunda caracteristica é um precioso detalhe artistico da
sua luthieria. O escultor lavrou na “extremidade inferior, oposta a pele”, uma borda
serrilhada “com ondulagées de alturas irregulares”, que confere um belo efeito visual a
sua morfologia. Jamais vimos este tipo de detalhe esculpido semelhante no corpo nas
bordas de nenhum outro tambor de friccdo do Brasil, de Cuba ou da Africa.

Como ja dissemos, felizmente ainda hoje boa parte dos mais antigos
instrumentos musicais afro-brasileiros existentes continuam em uso, sob salvaguarda de
comunidades tradicionais espalhadas pelo pais, mas principalmente no estado de Minas
Gerais. Isto ndo poderia ser diferente no caso dos tambores de friccdo. Durante nossas
pesquisas em comunidades quilombolas da regido Sudeste, localizamos alguns tambores

de friccdo que integram conjuntos centenarios de membranofones, fabricados, segundo

60 Imagem retirada de: SILVA, e TONI, op. cit., p. 204.
o1 Idem.
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as historias orais das comunidades, por ex-escravos nos anos imediatamente seguintes a
abolicdo da escravidao. A maioria destas narrativas situa, portanto, a fabricacdo destes
tambores na década de 1890. Sobre a perspectiva destas narrativas fundadoras faria
também sentido entdo para o Brasil, a afirmacdo de Ortiz sobre as musicalidades negras

de Cuba no periodo po6s-abolicéo:

Los tambores no salieron de los barracones, de los montes y de “las
orillas” hasta que la modificacion del ambiente econdmico social por
el cese de la esclavitud, los fue sacando de su “vileza” y de su negrura
de abolengo, de esclavitud y de menosprecio. La emancipacion del
esclavo fue también la de sus tambores. En Cuba no se quiso
aceptar por los blancos la musica de los negros hasta una generacion
después de haber terminado la esclavitud, cuando ya su abolicién, la
guerra de independencia y el logro de libertades politicas fueron
amenguando las distancias sociales y raciales y mixturando mas
intensamente la poliétnica masa cubana.®® (Grifo nosso)

Ainda sim, ndo podemos ser ingénuos ou romanticos ao ler este fragmento de
Ortiz: tanto em Cuba quanto no Brasil, as varias “contra-reformas” que sucederam a
dissolucdo do sistema escravista foram extremamente racistas e violentas na repressao
sistemética das expressdes culturais de matriz africana, especialmente no tocante as
musicalidades. Como aponta Ortiz sobre Cuba, tanto la quanto c4, foi necessaria ainda a
passagem de toda uma geragdo para que, em ambos 0s paises, as musicalidades negras
de fato dominassem o mercado da musica popular, nas décadas de 1920 e 1930, ainda
que sempre subordinadas as respectivas formas nacionais dos discursos de mesticagem
negociados com as classes dominantes e é claro aos varios niveis de mediacdo da
industria cultural. Esta discussdo ainda sera ampliada mais adiante quando debatermos o
processo de formacdo do samba carioca, nas décadas de 1930 e 40. No entanto, para o
bem da prépria argumentagdo, torna-se necessario voltar a discutir os tambores de
friccdo no contexto da musica popular tradicional.

De maneira & melhor representar aqui estes tambores de friccdo centenarios que
ainda estdo sob salvaguarda e usufruto de algumas comunidades quilombolas, trazemos
dois exemplos colhidos durante nossas pesquisas de campo no estado de Minas Gerais.
Os dois tambores integram orquestras do chamado candombe, musicalidade de matriz
centro africana, que é cultivada por inimeras comunidades negras no estado de Minas

Gerais. No entanto, apesar de serem dois conjuntos do “candombe”, entre si, os

62 ORTIZ, Fernando. Los Instrumentos de la Mdusica Afrocubana: Los tambores

xilofénicos y Los membrano6fonos abiertos, A a N. Havana: Ed. Cardenas y Cia, Vol. 3, 1955, p.
99.
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tambores destas orquestras aqui analisados guardam importantes diferencas
organologicas.

O primeiro deles ¢ um tambor de fricgdo do “terno”, como sdo tradicionalmente
chamados os conjuntos dos tambores de candombe, da comunidade Quilombola da
Mata do Ti¢do, no municipio de Jaboticatubas. Segundo a tradi¢do oral da comunidade,
como ja dissemos, a feitura destes tambores remonta a Gltima década do século XIX, no
momento subsequente a abolicdo do sistema escravista. Este conjunto de tambores é
muito especial, pois sua organologia, em forma de “calice”, segundo a nomenclatura
consagrada criada por etnomusicologos africanistas de origem europeia, corresponde as
tradicdes de construcdo de tambores da regido norte do atual Mocambique. Além dos
inmeros e interessantissimos desdobramentos histéricos que isto pode sugerir, a
presenga do tambor de friccdo no interior do conjunto sugere uma questdo. Este tambor
de friccdo da Mata do Ticdo € de tipo misto, como o anteriormente citado da colecdo
Mario de Andrade. Entretanto, os tambores de friccdo da haste interna s6 existem na
regido Sul de Mocambique, onde s&o muito menos difusos do que na Africa Central
Ocidental. Se aceitarmos entdo que as matrizes culturais da tradicdo organoldgica dos
demais tambores do conjunto remetem de fato a tradicGes mogambiques, teriamos entéo
que dizer que, ou este conjunto € fruto de trocas no Brasil entre 0s proprios
mocambiques (do sul e do norte daquele pais), ou é fruto da interacdo musical, também
no Brasil, entre sujeitos das duas costas do continente africano. Refor¢a a segunda
hipdtese, o fato desta tradi¢do se denominar “candombe”, palavra de etimologia
quimbunda, lingua de Angola, e principalmente, como ja dissemos, terem sido os
Centro-africanos ocidentais sempre majoritarios na demografia do trafico de africanos

para o Brasil, especialmente ainda no tocante aos africanos trazidos a regido sudeste.
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Figura 10: O terno de candombe do Quilombo da Mata do Ti¢do: no detalhe a tecnologia de fixacio
do cordé&o a haste neste centenério tambor de friccdo misto; na Gltima imagem os demais tambores
do conjunto. (Fotografias do autor)

O segundo tambor, tambem um exemplar de friccdo misto como os dois
anteriores, faz parte do patriménio cultural da Irmandade de Nossa Senhora do Rosério
de Justindpolis, de Ribeirdo das Neves, MG. A primeira coisa extraordinaria deste
tambor do candombe de Justindpolis € o seu nome na tradi¢@o local, “Puica”. Este nome
¢ o0 exato “meio termo” etimologico entre as palavras cuica e puita. N&o encontramos
referéncias a este outro nome para este tipo de tambor em nenhuma das fontes
consultadas.

A
Figura 11: A e B: Sob dois angulos diferentes o Capitdo-regente da guarda de Mocambique da
Irmandade do Rosario de Justinépolis, Dirceu Ferreira Sérgio, mostra ao pesquisador a

excepcional puica do centendrio terno de candombes da sua irmandade. (Fotografias do autor)
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A segunda coisa fantastica deste tambor diz respeito a sua organologia. Sobre a
0 centro da membrana principal do instrumento seu construtor fixou outra faixa
retangular de aproximadamente dois dedos de largura do mesmo couro (Figura 11.B).
Segundo comunicagdo pessoal do Capitdo-regente da Irmandade, Dirceu Ferreira
Sérgio, esta faixa extra de couro teria como fungdo amplificar o efeito da reverberacéo
da membrana principal — o que de fato pudemos verificar nas ocasies em que
assistimos os toques do candombe na comunidade. Quando perguntado sobre a funcéo
musical do instrumento no conjunto, o capitdo nos respondeu:

- “A puica serve pra intuir o som do candombe.”

A resposta do capitdo fard& muito mais sentido se observamos abaixo a
transcricdo da puica de Justinopolis, a partir de uma gravacdo do candombe da
comunidade, editada em cd (Faixa 3 do Disco).”® Enquanto o tambor principal,

denominado “Santana”, faz esta frase ritmica:

PN 5 s O B s

A puica grave faz a marcacdo do tempo das seguintes maneiras:

H— L 1

—— ou

e ¢ !

Como nas demais tradicbes musicais afro-brasileiras onde existe tambor de
friccdo, a puica de Justinopolis serve como referéncia do tempo do compasso para todo
o conjunto da orquestra, nas palavras do capitdo, “pra (que 0 musico possa) intuir o som
(ou o tempo) do candombe”.

Ha ainda um terceiro elemento que torna ainda mais especial este tambor de
friccdo de Justindpolis: Ao perguntarmos de que animal era a pele daquele instrumento,
nos foi respondido pelo capitdo-regente que o tambor era feito “de barriga de tatu”.
Esta resposta nos surpreendeu muito, pois em geral na literatura o principal animal
nativo mencionado para a fabricagcdo de membranofones afro-brasileiros é o catetu, mas
também tamandués e veados. Entretanto, nossa surpresa nao residia no fato de nao ser
deste ou daquele animal, mas sim pelo fato de ser feito justamente da “barriga do tatu”.
Quando perguntado sobre o porqué deste tipo de animal, nos foi respondido que assim,
“o instrumento soava melhor”. Ndo obstante esta resposta “pratica”, de dificil

confirmacdo organoldgica, estamos convencidos que ai residem mais significados

culturais do que os proprios “candomberos” atuais podem ou querem nos dizer.

“Porfia de Capitdes” — Batuques do Sudeste — Cole¢do Cachuera — Vol.2 — 2002.
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Segundo Robert Slenes em um profundo estudo sobre o jongo do sudeste brasileiro,
manifestacdo cultural que segundo varios autores é muito préxima cultural e
historicamente do candombe, o “tatu” sempre foi uma animal que impressionou 0s
centro-africanos por sua grande habilidade como escavador.® Slenes aponta como os
centro-africanos no sudeste brasileiro ressignificaram no tatu as metaforas religiosas que
na Africa Central diziam respeito a outros tipos de roedores como seres magicos que
possuiam a habilidade de comunicar-se com o mundo dos mortos, a partir de seus tuneis
(ou “tocas”). Ainda hoje nos “pontos”, como sdo chamados os versos de improviso, no
jongo e no candombe, a metafora do “tatu” esta presente. Os jongueiros (ou
candombeiros) “cumbas” usavam a metafora do tatu para referir-se a eles mesmos
quando queriam expor aos outros seus poderes como mestres da magia (ndokis) e do
feiti¢o, da “demanda”. Simbolizando, aqueles que, como o “tatu”, tinham a capacidade
de comunicar-se com o outro mundo.

Estes Jongos sobre tatu/tatupebas, cutias, e tamanduas sdo altamente
significativos. Em Cuba (...) falantes de kikongo deram o nome de
nkumbe a outro grande roedor a jutia conga. No Brasil, a palavra
nkumbi parece ndo ter deixado rastro; entretanto, seu sentido principal,
literal e metaforico (“mestre-cavador, corredor, fazedor de estradas™),
foi transferido ao tatu e especialmente ao tatupeba — ndo a cutia ou ao
tamandud. Seguramente isso aconteceu por causa da superioridade do
tatu/tatupeba aos outros animais como cavador. (...) E possivel, por
exemplo, que o tatu tenha tido um impacto singular no imaginario
centro-africano. Na regido de Sorocaba em Sédo Paulo, alguns
africanos chamavam o tatu de incaca, palavra que claramente deriva
de uma raiz proto-bantu com significado de “pangolim”, ou “papa-
formigas de escamas” (...). Em comum, os dois mamiferos tinham
apenas a armadura corporal singular e comiam insetos. Entretanto,
uma vez associados na imaginacdo, outras percepcBes largamente
difundidas na Africa Central a respeito do pangolim — animal
andmalo, mamifero com escamas de peixe, que “jogava papel de
grande importancia no pensamento simbdlico” e era associado aos
“grandes homens” (chefes) — podem ter sidos transferidos ao tatu,
tornando-o especialmente sedutor para lideres com pretensdes ao
titulo de “cumba”. Outra razdo possivel é que 0s escravos cagavam
tatus (ubiguos no Sudeste no século XIX) para si e para a mesa
senhorial e, assim, devem ter adquirido um bom conhecimento das
caracteristicas e habitos do animal. Em vista disso 0s kongo e muitos
outros centro-africanos podem ter-se impressionado com o fato de
uma espécie brasileira ter ninhadas de filhotes idénticos e do mesmo
sexo, e ser também sujeita a lepra; pois na tradigdo kongo “gémeos”e
leprosos eram tidos como “incarnagdes”ou manifesta¢des dos bisimbi.

o SLENES, Robert W. “Eu venho de longe, eu venho cavando”: jongueiros cumba na

senzala centro-africana. In: LARA, Silvia Hunold e PACHECO, Gustavo (Orgs.). Memoria do
Jongo: As gravagdes historicas de Stanley J. Stein, Vassouras, 1949. Rio de Janeiro: Ed. Folha
Seca, 2007.
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E tatupebas conhecidos como papa-defuntos por seu habito de cavar
em tumulos para (presumia-se) ingerir corpos recém-enterrados —
podem ter evocado imagens de ndoki (feiticeiros), que tinham igual
reputacdo de comedores de restos humanos. (...) Tatus, em geral tém
grande habilidade de andar pra tras em seus tlneis, se necessario, para
evitar a captura, o que inicialmente pode ter contribuido para sua
reputacdo de mensageiro de, e para, 0 Outro Mundo centro-africano,
concebido como a imagem especular do mundo dos vivos.®

Além disso, nas cosmologias de muitas culturas da Africa Central o ventre, e
especialmente o umbigo, sdo considerados pontos de especial significancia energética.
Nos “nkissi”, como sdo genericamente conhecidas diferentes tipologias de objetos da
“estatuaria” sagrada centro-africana, € justamente o ventre nos seres representados, a
parte das “estatuas” onde sdo escavados pequenos nichos que posteriormente sdo
preenchidos com diversos elementos rituais sagrados e secretos. Ganha assim, do nosso
ponto de vista, especial significado o fato deste tambor de friccdo ser feito justamente
da barriga do tatu, uma vez que, como ja dissemos na introducdo, uma das funcOes
atribuidas a este tipo de tambor na Africa Central, era justamente a comunicagio com 0s
mortos (ou ancestrais). Este é também o significado simbolico do kinfuiti cubano, que
ainda hoje é usado ritualmente para convocar os nfindas (0s mortos).

Como ja discutimos na introducao, a maior parte dos africanos que chegaram ao
Brasil, e especialmente ao sudeste brasileiro, eram oriundos da Africa Central

Ocidental, o que segundo Slenes, significa:

(...) que compartilhavam uma heranga cultural Bantu. N&o s6 isso:
pelo menos uma minoria consideravel deles vinha dos kongo, mbundu
e ovimbundu, 0s maiores grupos etno-linglisticos, respectivamente,
do baixo Rio Zaire, da hinterlandia de Luanda, e do planalto no
interior de Benguela. (...) Isto é muito significativo, pois esses trés
grupos, especialmente os kongo e mbundu, falavam linguas proximas
e tinham consmologias e praticas religiosas muito semelhantes.®

® SLENES, Robert W. “Eu venho de longe, eu venho cavando”: jongueiros cumba na

senzala centro-africana. In: LARA, Silvia Hunold e PACHECO, Gustavo (Orgs.). Memoria do
Jongo As gravagdes historicas de Stanley J. Stein, Vassouras, 1949. Rio de Janeiro: Ed. Folha
Seca, 2007, p. 152-153.

% SLENES, Robert W. A &rvore de nsanda transplantada: cultos kongo de aflicdo e
identidade escrava no Sudeste brasileiro (século XIX). In: LIBBY, Douglas C. e FURTADO,
Junia F. Trabalho Livre, Trabalho Escravo: Brasil e Europa, séculos XVIII e XIX. Sdo Paulo:
Annablume, 2006, p. 279.
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Tendo em mente o que foi discutido até aqui, vejamos agora uma impressionante
descricdo etnografica de uma macumba carioca, visitada por Arthur Ramos na década
de 1930. ¢’

Nas macumbas do Rio de Janeiro e de alguns Estados do Sul, a
tradicéo religiosa veio dos povos bantus, dos Negros de Angola e
do Congo. O gréao-sacerdote Embanda ou Umbanda é o invocador
dos espiritos e dirige as cerimdnias, assistido por um auxiliar, 0
cambone ou cambonde. (...)

Sigamos a cerimbnia de um terreiro que pode ser considerado o
protdtipo das macumbas do Rio de Janeiro e de outros Estados do
Sul.

O terreiro de Honorato, situado no alto de um morro de Niterdi,
onde se chega depois de largo e fatigante trajeto, € uma construcéo
isolada, em forma de retdngulo irregular, paredes de taipa e
completamente aberto na frente e no lado esquerdo. (...)

O caracteristico da macumba de influéncia bantu, ndo é o santo
protetor, mas um espirito familiar que, desde tempos imemoriais,
surge invariavelmente, encarnando-se no Umbanda. E o que se da
entre 0s povos bantus com o culto dos antepassados e dos deuses-
lares. No terreiro de Honorato esse espirito é o Pai Joaquim (...)
H& grupos de santos que surgem em falanges. Estas pertencem a
varias nagfes ou linhas. (...) Ha a linha da Costa, a linha de
Umbanda e de Quimbanda, a linha de Mina, de Cabinda, do
Congo, a linha do Mar, a linha cruzada, a linha de caboclo, a linha
de Mussurumim, etc.

O gréo-sacerdote da comeco ao culto pela invocacao ao santo protetor.
O ritmo é marcado pelas palmas e instrumentos de percusséo:
cuicas, tamborins, canzas e atabaques.

O Cambonde continua seguido pelo coro:

Sarava Ogum

Ogum, meu pai

O Jorge, 6 Jorge

Vem da Loanda

Tem compaixdo de seus filhos
Venceu a demanda

Ogum ¢

Ogum macumba €!

(...) No terreiro de Honorato o espirito principal é o Pai Joaquim,
velho antepassado da Costa d’Africa e que agora aparece
encarnando no Pai do terreiro. (...)

O pai de santo, pouco adiante, comeca a transformar-se. Encolhe-se
por completo. Avanga com passos vacilantes, resmungando. ‘“Desceu
o Pai Joaquim!” clamam os Negros. Pai Joaquim salva as “nac¢des” na
sua fala da Costa:

Salva Angola
Salva Congo
Salva Congo

o7 Uma transcricdo mais completa desta impressionante descri¢do pode ser encontrada no

Anexo | deste trabalho.
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Que Umbanda chegou
O coro responde, acompanhando o ritmo, batendo palmas:

E recado do Congo
Bengdo de Deus!

Pai Joaquim aproxima-se. Quando ele passa, todos se inclinam e lhe
pedem a bencdo. Ele abraca aos velhos conhecidos como se tivesse
chegado de longa viagem. Pergunta pela saide de cada um, da
conselhos, resolve dificuldades, exatamente como em Angola 0s
espiritos familiares intervinham nos assuntos domésticos para
resolvé-los com conselhos judiciosos. (...)

O espirito da costa do mar ou anjo da costa desce para médium. Esta
avanca lentamente pela sala, os longos cabelos caidos para a frente,
ocultando-lhe o rosto, enquanto Pai Joaquim lhe vai aspergindo gotas
d’agua de um copo que leva na mio. E a rainha da guiné, espécie de
mie d’agua, também chamada rainha do mar. E a sobrevivéncia do
culto da Calunga de Angola. Esta canta com voz lenta e arrastada:

E vai, & vai
A rainha do mar

Vamos salva, 6 calunga!
A rainha do mar...

(...) a certa altura dos festejos, as filhas de santo julgam-se
possuidas pelos velhos espiritos africanos. Curvam-se, entdo, trocam
as palavras, fumam cachimbo, fazendo circulos pequenos onde se
pdem a conversar coisas ininteligiveis. Perguntei a uma delas, depois
das cerimbnias, sobre o que conversavam. Respondeu-me
vagamente: “coisas da Costa”, (..). As cerimOnias terminam como
comegaram: com a invocacgao ao santo protetor. Umbanda despede-
se das linhas ou nagdes, enquanto o coro vai dizendo:

Adeus, 6 Mina
Congo Munjongo
Vai s’imbora (Grifo nosso)

Ainda que nos faltem mais fontes para precisar os significados religiosos dos
tambores de friccdo no interior das culturas afro-brasileiras no seculo XIX, o uso das
“cuicas” nesta macumba no Rio de Janeiro € forte indicio de que o instrumento também
fosse usado no Brasil para o culto aos espiritos dos mortos. Ao mesmo tempo é possivel
que o extensivo uso dos tambores de friccdo no samba urbano e no carnaval, do século
XX, tenha tido por “efeito colateral” o afastamento do instrumento deste tipo de uso
religioso, pois ndo temos noticia do uso de tambores de friccdo atualmente em religides
afro-brasileiras de matriz bantu, como a umbanda ou o candomblé Angola. O préprio

Arthur Ramos em outro livro diria que “a cuica, ja tao conhecida hoje em quase todo o

08 PEREIRA, Arthur. Ramos de Araujo. A Aculturacdo Negra no Brasil. Rio de Janeiro:

Cia Ed. Nacional, Série Brasiliana vol. 224, 1942, p.151-156.
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Brasil, entrando mesmo na constituicdo de nossos conjuntos orquestrais tipicos, é a

mesma puita angola — conguesa, que toma outros nomes como roncador, fungador e

socador no Maranhao e Para.”.

5 69

A relacdo entre os tambores de friccdo e os rituais funerérios no Brasil, também

é indicada na mencdo a este tambor feita por Aires da Mata Machado, no seu livro

dedicado aos Vissungos, que eram também cantos de trabalho, mas principalmente

cantos funerarios dos centro-africanos e seus descendentes, na regido do Serro Frio em

Minas Gerais:

Alids, a Unica espécie de tambor de que ha lembranca na regido é
0 angono-puita, que é a mesma puita a que sempre se referem os
africanologos, inclusive Ladislau Batalha no seu livro “Angola”. A
Unica particularidade que se pode observar é que 0s negros de S. Jodo
da Chapada untavam de cera o cordel da puita para dar mais
intensidade ao som. (Grifo nosso) "

Voltemos entdo novamente nossa aten¢do aos aspectos musicais do instrumento.

A primeira é mais conhecida descri¢do de seu uso é a de Luciano Gallet, que viu uma

puita em uma roda de jongo, na Fazenda de S. José da Boa Vista, no interiordo estado
do Rio de Janeiro, em Julho de 1927.

1 Puita ad libitum; mas de grande importancia para o sucesso do
jongo.

A puita é deitada no chado, com a frente (a pele) para danca.

O executante (maquinista, era chamado) fica de joelhos no chao,
com a abertura dela junto as pernas. Junto dele uma vasinha com
agua.

Ai comeca a execucdo com a mao molhada, aperta a cana, e escorrega
a médo fechada sobre ela de junto da pele para a abertura do tambor.
Enquanto uma das méos faz o percurso, a outra estd se molhando, e
em seguida repete o que a outra fizera.

O contato da mao molhada, que escorrega sobre o bambu, que por sua
vez esta fixado junto & pele, produz uma vibracdo rouca uma espécie
de ronco ritmado pela habilidade do executante. (Grifo nosso) &

69

PEREIRA, Arthur. Ramos de Araujo. As culturas negras no Novo Mundo. Rio de

Janeiro: Civ. Brasileira, 1937, p. 363.

70

Na puica de Justindpolis os candomberos também usam café ou 4gua com agucar para

aumentar a friccdo (Comunicacdo pessoal Cap. Dirceu Ferreira Sérgio). MACHADO FILHO,
Aires da Mata. O negro e o garimpo em Minas Gerais. Belo Horizonte: Ed. Itatiaia; S&o Paulo:
Ed. da Universidade de Séo Paulo, 1985, p.70.

& GALLET, Luciano. Estudos de Folclore. Rio de Janeiro: Ed. Carlos Wehres & Cia,

1934, 74-75.
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A. SRR =5 S-S W 4 B.

Figura 12: Dois jeitos de tocar-se a puita no jongo. (Fotografias de Maria Lourdes de Borges

Ribeiro)

Ao apontar que a puita era de grande importancia para o Jongo, mesmo sendo
tocada “ad libitum ”, Gallet esta claramente fazendo mencéo ao papel do instrumento na
sustentacdo da marcagdo ritmica, em ostinato, como no caso anterior do candombe, e

como no caso, por exemplo, desta gravacao do congo capixaba, transcrita em 2/4 (Faixa

4 do disco).

| |

Ou ainda, apesar das grandes diferencas no instrumental das trés orquestras, nas
células ritmicas e timbres que estruturam as demais camadas sonoras sobrepostas,
observamos também exatamente a mesma célula ritmica em uso nos tambores de friccéo
da orquestra dos tamborzeiros da Irmandade de Nossa Senhora do Rosario dos Homens
Pretos, de Aracuai em Minas Gerais (Faixa 5 do disco).

Vejamos entdo o depoimento de Mestre Humberto, lider do Boi de Maracand,
sobre o significado musical do tambor de fricgdo “onga”, para a musica do Bumba Meu

Boi do Maranhéo:

O maraca é o instrumento do cantador. Entdo pra ele dar o sinal, como
se fosse 0 maestro, né, que da o sinal, ele pega uma varinha e da

2 RIBEIRO, Maria de Lourdes Borges. O Jongo. Rio de Janeiro: Funarte, 1984.
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aquele sinal pra orquestra entrar, né? Entdo no Bumba meu Boi, 0
cantador, o instrumento dele é o maraca. Quando ele canta a toada, a
primeira coisa que ele faz pra entregar pro batalhdo, pro batalho
entrar, é sacudir o maraca. Entéo ele é a parte assim que rege, né?
Bem agora vem: ou as matracas podem entrar logo ou as ongas, mas o
que é certo é as oncas. Elas é que dao o controle, a harmonia, o
tempero da trupiada. Pode ter cem pandeiros batendo, mas se néo
tiver a onca fica aquela coisa assim seca, né? A hora que as ongas
entram ai da aquela gostosura, aquele tempero. Entédo tai: a funcdo
da onca é dar esse apoio aos pandeiros e a trupiada no contexto (...).
(Grifo nosso) "

Estes usos e sentidos tradicionais dos tambores de friccdo afro-brasileiros serdo

centrais para a compreensao dos problemas enfrentados pelos “sambistas do morro” no

Rio de Janeiro, no longo processo de formagédo do samba urbano carioca. Criando a

“cuica”, estes sambistas iriam dar novos usos e sentido as “velhas” puitas do jongo, do

candombe e do congo, de seus repertorios culturais de origem.

73

Depoimento de Mestre Humberto lider do Boi de Maracand de S&o Luis do Maranhéo,

aos 12:36min, do documentario: Bumba Boi de Marcand — Rio do Mirinza - Olindo Estevam,
92min, cor, Brasil (2007).
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1.2. E a cuica desce 0 morro — ou a “invenc¢io” do samba carioca
Ultimamente, Tio Faustino — ficou em evidéncia na roda do samba
com o seu — Omelé que vem a ser o Bata africano, ou melhor, uma
assimilagdo desse instrumento, com Vvarias modificacdes e
melhoramentos, de modo a substituir no samba a cuica. O bata
africano é um instrumento feio para ser apresentado em publico
num conjunto de saldo e tem um grande inconveniente: ndo afina
nos dias chuvosos ou lugares imidos (como a cuica), por muito que
procurem esquentar a pele, porque a corda cede facilmente, havendo o
retraimento do couro.
O Omelé-brasileiro substitui perfeitamente o tambor, a caixa-
surda, o bombo, o tamborim, a cuica e o tabaque.
E bonito e vistoso, pois, é todo niquelado, sendo a sua afinacéo
feita por meio de chaves, como a caixa moderna.
N&o resta a menor duvida de que o Omelé serd em breve o
instrumento obrigatério de todos os centros onde se cultive o samba.
Ele é a condenacdo da cuica, que ja ndo satisfaz e nem condiz com
a harmonia do samba chulado. (grifo meu) "

Quando nos deparamos pela primeira vez com este documento, parte de uma
crbénica de Francisco Guimardes, o Vagalume, no livro Na roda do samba, primeiro
livro inteiramente dedicado a este género musical, publicado no pais em 1933, ndo
podiamos acreditar que ele existisse, especialmente o trecho da Gltima linha grifada.”
Num pais onde historicamente a maioria da populacdo sempre foi analfabeta e a maior
parte dos registros sobre a vida e a cultura das classes populares foram feitos sob o olhar
“branco” e “burgués” das elites dominantes, essa cronica do jornalista afro-carioca era
uma verdadeira preciosidade. Ela reflete a prépria percepcdo de parte dos sambistas, ou
ao menos de parte da propria comunidade do samba urbano afro-carioca, sobre algumas
das principais contradi¢Ges vividas neste periodo de grande transformacdo histérica
desta cultura. Encontrar, neste periodo, um documento onde instrumentos afro-
brasileiros como o bata e a cuica sejam tratados de uma perspectiva tdo “intima” ¢ algo
Unico. Basta dizer que provavelmente para boa dos colegas brancos de Vagalume, no
jornal do Brasil, a “cuica”, de tdo “exotica”, nem poderia ser propriamente vista como
um instrumento musical, a0 menos ndo dos civilizados, afinal era mais um dos inimeros
instrumentos musicais de “pancadaria” dos negros.

Vejamos entdo, por exemplo, a maneira pela qual, em dezembro de 1932, o

jornal O Globo anunciava para o carnaval do ano seguinte, ano da publicacdo do livro

“ GUIMARAES, Francisco (Vagalume). Na roda de Samba. Rio de Janeiro: Funarte,
1978, pag. 125. A cronica se encontra na integra, em Anexo.

& Usando o pseudonimo de “Vagalume” Francisco Guimaraes foi jornalista especializado
no carnaval, escrevendo sua coluna para o jornal do Brasil.
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de Vagalume, o primeiro desfile das escolas de samba, organizado pelo préprio jornal e
pela radio Philips:
O campeonato de sambas que O Globo vai organizar sera talvez o
espetaculo mais estranho que o carnaval oferecera. Pode-se dizer
que sera um espetaculo quase inédito.
Quantas vezes a cidade tera ouvido o legitimo samba do morro e terd
visto a verdadeira Escola de Samba?
De certo poucas. Sabe-se do retraimento da gente do morro. No seu
mundo diferente faz sambas ao acompanhamento dos batuques,
dos tamborins, das puitas, dos pandeiros, dos tambores, 0 que
resulta a musica mais esquisita e impressionante que se possa
calcular. S6 no morro, porém, ha essa expansao.
A gente das cidades de zinco quando desce perde a sua graca porque
vem separada, sem sua verdadeira fisionomia que cheia de
mistério. Por isso, esse campeonato de sambas serd nada menos que a
consagracdo definitiva do samba de morro. A cidade vera a alma
sonora do morro descer e ficard encantada. Ouvira a musica mais

estranha que os seus ouvidos tenham escutado. Musica feita de

ruidos de todos os ruidos, de vozes de todas as vozes. (Grifo nosso)
76

Vemos a partir deste fragmento exemplar como, no inicio da década de 1930,
ainda eram vistas com absoluto estranhamento por parte das classes médias e altas as
sonoridades produzidas por esta “gente do morro” que Vive “no seu mundo diferente”
onde o samba se faz “ao acompanhamento dos batuques, dos tamborins, das puitas, dos
pandeiros, dos tambores”, “Musica feita de ruidos de todos os ruidos, de vozes de
todas as vozes”, “a mais esquisita e impressionante que se possa calcular”. Chama
atencdo também o fato do jornalista nomear, dentre os instrumento do samba elencados,
a puita e ndo a cuica, uma vez que durante nossa pesquisa nao tenhamos encontrado em
nenhuma dos livros publicados especificamente sobre samba, desde Vagalume, a
mencdo a puita como instrumento do samba carioca. Quando a puita é
excepcionalmente mencionada nesta historiografia, € a partir da citacdo de textos sobre
as antigas musicalidades de Angola, como, por exemplo, no estudo sobre a cuica de
Muniz Jr, e nd0 como um instrumento em uso no inicio do samba carioca.”” Sobre isto &
importante dizer que Napolitano e Fernandes, cometem um equivoco sintomatico
citando, a partir de Sérgio Cabral, a série de reportagens, da qual também faz parte o
fragmento acima citado — feitas pelo O Globo entre 1932-1933 para aproximar 0S

leitores do jornal ao universo do samba com vistas ao novo concurso das escolas —

I Jornal o Globo, Vespertina, Geral, pagina 6, 26 de Dezembro de 1932.

" MUNIZ JUNIOR, José. Do Batuque a Escola de Samba. S&o Paulo: Ed. Simbolo,
1976, p. 168.
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pelos jornalistas Jofre Rodrigues, Armando Reis e Carlos Pimentel,” Isto porque, a
partir de Cabral, Napolitano afirma que uma das reportagens da série, feita com Gastdo
de Oliveira, sambista do Morro do Tuiuti, apresentava aos leitores do referido jornal
“uma das novidades da organologia do samba: a cuica”.”® E claro que esta afirmagao
de Napolitano da cuica como “novidade organologica” do samba urbano esta baseada
também, além do livro de Cabral, na leitura corrente do fendmeno pela maior parte da
historiografia do samba. Esta também &, por exemplo, a afirmativa de Sandroni sobre a
cuica em seu importante estudo sobre as transformagfes do samba urbano do Rio de
Janeiro, no periodo de 1917-1933.%° No entanto, ao buscarmos no arquivo de o Globo a
entrevista original com Gastdo de Oliveira, nos deparamos com 0 seguinte texto na

coluna do Jornal:

“A melodia encantada do samba descerd” -

Seré quinta-feira a reunido dos representantes das escolas.

Donga diz que o samba ndo nasceu no morro. Afirmam, todavia,
muitas outras pessoas também eruditas, que a cartilha do samba foi
lida, pela primeira vez, no morro. De qualquer forma, porém, € certo
que o morro tem um samba diferente desse que se canta aqui na
cidade e que exerce sobre nd6s uma atracdo irresistivel. Quantos
grandes sambas vieram 1& de cima? Muitos, sem duvida.

Pode-se dizer que a cidade nunca ouviu o legitimo samba do
morro como ele deve ser cantado, isso em conjunto, com todos os
instrumentos estranhos inventados na cidade de zinco. Puita,
tamborim, caixa surda, chocalho, pandeiro.

Puita, vocé sabe como ela é feita?

Gastdo de Oliveira falou de uma bela puita que foi feita recentemente
no Tuiuti.

-L4& no morro existe muito gato. Pra que o gato veio ao mundo?
Claro que para servir de puita. N6s matamos um gato com
pauladas e o esfolamos. Antes o gato foi deitado na &gua quente
para que sua pele pudesse sair com facilidade. P6e-se, depois, a
pele em cima da parede para seca. O resto € facil. Um barril
pequeno que é fechado ao fundo, com a pele. Uma corda e esta
terminada a puita.

A melodia encantada do samba descerd para a cidade. Esperemos o
grande desfile de todas as escolas. (Grifo nosso)

& CABRAL, Sérgio. A MPB na era do radio. Sdo Paulo: Moderna, 1996; FERNANDES,
Nelson da Nébrega. Escola de Samba: sujeitos celebrantes e objetos celebrados. Rio de Janeiro:
Secretaria das Culturas, Departamento Geral de Documentacgdo e Informacdo Cultural, Arquivo
Geral da Cidade do Rio de Janeiro, 2001 e NAPOLITANO, Marcos A sincope das idéias: a
questdo da tradicdo na musica popular brasileira. S&o Paulo: Ed. Perseu Abramo, 2007.
I NAPOLITANO, op cit., 2007, 29.
80 SANDRONI, Carlos. Feitico decente — transformacgdes do samba no Rio de Janeiro
(1917 1933). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor / Editora UFRJ, 2001, p. 179-180.

Jornal o Globo, Vespertina, Geral, pagina 6, 6 de Janeiro de 1932.
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Para nossa surpresa, descobrimos que Sérgio Cabral deliberadamente “traduziu”
para seus leitores contemporaneos “puita” por “cuica”, como se as duas palavras fossem
de fato sinbnimas, perdendo de vista que o uso de termos diferentes naquele periodo
poderia revelar também contradi¢cdes ou transformacdes historicas no sentido socio-
cultural do instrumento no interior do samba urbano em formac#o.®* Além disso, salta
aos olhos que a propalada “novidade organoldgica” dos instrumentos musicais ¢ da
“ruidosa” sonoridade do samba do morro, origina-se da narrativa criada pelos jornalistas
“da cidade” que, por seu turno, escreviam para o publico “da cidade”, ou seja,
majoritariamente para seus leitores brancos das classes médias e altas. Quando
observamos na seérie de reportagens a narrativa dos préprios sambistas, ainda que
mediadas pelo “fervor” dos jornalistas, vemos sempre a absoluta naturalidade com que a
feitura e execucgdo dos instrumentos musicais e do proprio samba era tratada “pela gente
do morro”. O exotismo dos “instrumentos estranhos inventados na cidade de zinco”,
bem representado também pela énfase dada na reportagem a descri¢do da morte do gato
para a feitura da puita, revela muito mais o recalque do olhar branco sobre préaticas
ancestrais das musicalidades afro-brasileiras do que propriamente a percep¢do dos
proprios sambistas sobre transformacdes historicas de seu universo cultural. Ainda que
faca alguma apologia a0 “samba sem vergonha de si mesmo”, o tom exotisante, que
predominava nas narrativas, também pode ser exemplarmente representado pelo
fragmento abaixo, de outra reportagem da mesma serie, agora sobre o samba no Morro
do Salgueiro:

Quem vai subir ao Salgueiro, passa pela casa de Lamartine Babo. E
uma casa romantica, que vive povoada de melodias estranhas quando
0 samba desce. A gente vai subindo o morro e pensa nas palavras de
Lamartine.

A medida que a gente vai subindo, o samba se aproxima, cada vez
mais. Os ritmos esparsos tornam a se reunir, fazendo a mais
estranha melodia que se possa calcular. Tamborim, omelé, puita,
tambor, chocalho, cavaquinho, lata velha, chapéu de palha. E
dessa confusdo barbara de instrumentos que nasce o samba.
Samba de verdade — “samba sem vergonha de si mesmo”, como disse
Lamartine Babo. Samba cheirando a suor. Primitivismo. (Grifo
nosso) %

Como ja discutimos anteriormente, acreditamos que ainda hoje este tipo de
recalque continua informando substancialmente o sentido das diversas pesquisas e

subsequentes narrativas produzidas sobre a historia das musicalidades negras no interior

82 CABRAL, Sérgio. A MPB na era do radio. S&o Paulo: Moderna, 1996.
Jornal o Globo, Matutina, Geral, pagina 6, 14 de Dezembro de 1932.
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de nossa musica popular, e especialmente no tocante as narrativas sobre a criacdo do
samba urbano. Exemplo gritante disto é o desinteresse com que sao tratados, ainda hoje,
desde uma perspectiva historica, os estudos sobre as musicalidades negras da musica
popular tradicional. Como j& apontamos antes, por conta deste recalque, salvo raras
excecdes, ainda se desconsidera sistematicamente no Brasil a possibilidade de
historicizar-se, por exemplo, a maneira pela qual estas musicalidades tradicionais negras
informaram substancialmente o polifonico processo de génese do samba urbano.® Sob
este ponto de vista € sintomatica também a negativa a seguir, de Sandroni sobre a
possibilidade de se recuperar as outras “praticas musicais” pré-existentes no Rio de
Janeiro que, segundo ele mesmo, poderiam ter informado historicamente o samba

urbano produzido pela chamada “Turma do Estacio™:

O problema é que se existe alguma documentacdo, sobre as tradices
baianas que estariam na origem do primeiro tipo de samba, 0 mesmo
ndo se pode dizer da suposta “tradi¢do carioca de sambas de roda”.
Segundo o consenso em fins do século XIX, ndo existindo por ali
como tradicdo autéctone. Se outras praticas musicais assimilaveis
ao samba existiam, como parece provavel, nada sabemos sobre
elas. (Grifo nosso) &

Segundo o autor, “parece provavel” que estas musicalidades existiam, mas sobre
elas “nada sabemos”, afirmacdo que buscamos contradizer com este trabalho. Da
mesma maneira, apesar de ter baseado parte de suas consideracdes sobre o paradigma
do Estacio, nos trabalhos anteriores de Mukuna e Kubik, dois importantes
etnomusicologos estrangeiros que discutiram em suas pesquisas a relacdo histérica entre
as musicalidades da Africa Central e do Brasil, Sandroni afirma na conclusio de seu
trabalho:

(...) dediquei especial atencdo a tracos ritmicos de origem
africana. Mas ndo me preocupei em fazer remontar determinadas
formulas a uma ou outra etnia ou regido da Africa. Em vez disso,
mostrei que os dois paradigmas — o do tresillo e o do Estacio — podem
ser descritos satisfatoriamente através do conceito de “imparidade

84 Os livros de Nei Lopes sdo nesse sentido uma grande excecdo, especialmente Partido-

alto: Samba de bamba, onde o autor, por meio de uma extensa analise das letras de sambas, faz
uma impressionante cartografia das musicalidades afro-brasileiras, especialmente daquelas do
sudeste, que fundamentaram a constituicdo do cancioneiro do samba carioca e de suas formas
tradicionais de composi¢do do texto cancional, principalmente no género de improviso,
denominado tradicionalmente como ‘Partido-Alto”. Cf. LOPES, Nei. Partido-alto: Samba de
bamba. Rio de Janeiro: Pallas, 2008. A analise de José Ramos Tinhordo sobre o processo de
formacdo do samba urbano no Rio de Janeiro também poderia ser citada neste sentido. Ver,
dentre outras passagens: TINHORAO, José Ramos. Historia social da mdsica popular
brasileira. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 305.

& SANDRONI, op cit, 2001, p. 141.



66

ritmica”, conceito criado no quadro da pesquisa sobre musica africana.
O que interessa € constatar assim que em momentos e
circunstancias diferentes, dois tipos de imparidade ritmica sdo
escolhidos no seio do patriménio musical afro-brasileiro para
funcionar como signos identitarios num novo contexto — o0 da
musica popular. (Grifo nosso)®

Como vemos pelo fragmento, ndo interessou ao pesquisador ‘‘fazer remontar
determinadas formulas a uma ou outra etnia ou regido da Africa”, o que lhe interessou
foi entender como “em momentos e circunstincias diferentes” elementos “do
patriménio musical afro-brasileiro” puderam ser escolhidos “para funcionar como
signos identitdrios num novo contexto — o da musica popular”. Além das formulas
ritmicas, o0 mesmo poderia ser dito sobre a analise deste pesquisador no tocante a
historia dos instrumentos musicais e dos demais elementos de matriz africana ou afro-
brasileira que foram ao longo do tempo “assimilados” nas praticas culturais do samba
urbano do Rio de Janeiro. Sua analise do processo de formag¢do do chamado “samba do
Estacio” continua limitada, portanto, assim como a de Vianna a quem nos referimos na
introducdo, por sua circunscricdo ao processo de formacdo da masica popular e da
industria cultural no Brasil, nos limites do que o autor denominou como “cultura
oficial”.” Como se o estudo e problematizacdo da histéria dos processos de estruturacio
social interna das musicalidades afro-brasileiras, a partir também de suas matrizes
culturais africanas, ndo fosse importante para a compreensao dos critérios usados nestes
processos sociais de sele¢do, referidos pelo autor, que ao longo do tempo colheram “no
seio do patriménio musical afro-brasileiro” estes elementos que funcionaram na
nascente musica popular “como signos identitarios”. Como veremos a seguir, esta
escolha fez com que o proprio autor também tivesse que lidar com algumas questdes,
apontando ele mesmo como resposta este recalque histérico a que nos referimos antes,
s6 que agora atribuido mais amplamente ao comportamento da prdpria sociedade
brasileira. Na conclusédo de seu livro, ao discutir porqué somente no inicio da década de
1930 o “paradigma (ritmico) do Esticio” ingressou no registros do mercado

fonogréaficos Sandroni afirma que:

O tréafico de escravos acabou, no Brasil, no meio do século XIX.
Ver no paradigma do Estacio um traco de origem africana
implica, pois supor que ele existisse ja no pais bem antes de 1930 —
mas, por assim dizer, em estado latente, ou seja, a margem dos
registros da cultura oficial. Em apoio a esta hipotese, vem o fato de

8 SANDRONI, op cit, 2001, p. 221.
87 VIANNA, Hermano. O mistério do Samba. Rio de Janeiro: Ed. Jorge Zahar/Ed. UFRJ,
2007.



67

que podemos encontrar 0 mesmo modelo ritmico em certas areas da
musica afro-brasileira de tradicdo oral. Um levantamento que esta
longe de ser exaustivo permitiu encontrd-lo, por exemplo, em
gravagdes de samba-de-viola feitas na Bahia, e numa modalidade de
candomblé de Angola praticado no Rio de Janeiro.

Se aceitarmos entdo a hipétese de que o modelo ritmico em questdo ja
era praticado na mdsica afro-brasileira antes de 1930, (...) por que ele
demorou tanto a fazer sua aparicdo na mdsica escrita e gravada, se 0
tresillo ja tinha aberto o caminho neste dominio desde o século
anterior?

(...) penso que o segundo paradigma demorou mais a “pular a
fronteira” (por assim dizer) que separa musica folclérica de mdsica
popular, por ser muito mais contramétrico que o outro. Esta forte
contrametricidade o submeteu a uma espécie de recalcamento
operando a diversos niveis: cognitivo, pois o ouvido tende a
rejeitar ou reinterpretar informacgdes excessivamente diferentes
dos padrdes habituais numa cultura musical dada; social, pois sua
“diferenca excessiva” remetia a seus portadores — 0S Nnegros,
escravos até 1888, marginalizados desde entdo — no que possuem
de irredutivel, de desconhecido, de incontrolavel.

Finalmente, o ritmo em questdo foi submetido também, ao que
poderiamos chamar de recalcamento estético, pois mostrando sua
maneira demasiado gritante a marca de “musica de negros”, ele fazia-
se atribuir a mesma inferioridade atribuida a seus portadores. De
todas essas “atribuicdes” ha iniimeros exemplos na literatura. Eles
sdo manifestagbes verbais do recalque da musica afro-brasileira,
assim como a auséncia de registros de ritmos “demasiado”
contramétricos antes de 1930 é manifestacdo musical do mesmo
recalque. (Grifo nosso) *

Apesar de concordamos com a argumentacao acima de Sandroni sobre a questéo
da contrametricidade ritmica do samba do Estacio e o recalcamento estético que ele teve
que obliterar em todos os niveis para de fato ingressar no mercado da mdusica popular,
chamamos atencdo para esta perspectiva, a nosso ver, tributaria do paradigma
“folclorico”, que ainda enxerga a cultura negra tradicional como algo que permanece
“em estado latente” (quase “a-historico”) até finalmente entrar subalternamente nos
meios “da cultura oficial” mediada pelas classes dominantes. Ou seja, ainda que
concordemos com o sentido geral da analise de Sandroni sobre a passagem “de um
samba a outro” no tocante a formacdo da musica popular urbana e a nascente industria
fonogréafica, acreditamos que o autor perde a oportunidade de também entender as
contradicGes internas deste processo por justamente negar-se a possibilidade de
investigar sobre quais aspectos das culturas musicais afro-brasileiras ele também se

baseou.

8 SANDRONI, op cit, 2001, p. 141.
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E chegada entdo a hora de voltarmos & cronica de Vagalume do inicio de nossa
discussdo. Como se desprende do fragmento, ela é antes de tudo uma homenagem a
figura de “Tio Faustino” que, como afirma o autor em outro trecho da mesma cronica,
era “um dos maiores vultos da religido africana (...) no Rio, que o diga, o maestro J.
Thomaz e (...) Pixinguinha (...) refor¢ado pelo Donga”.89 Ele era, portanto, uma
lideranca musical e religiosa da comunidade baiano-carioca, da chamada Cidade Nova
ou “Pequena Africa”, local de onde, segundo os autores, desde o final do século XIX,
provinham, de festas como a da famosa casa da Tia Ciata, 0s artistas de maior destaque
no incipiente mercado musical da capital do pais.*® Neste contexto Tio Faustino era
também um dos percussionistas do famoso grupo dos Oito Batutas liderado por
Pixinguinha e Donga. Segundo Cazes:

E nas gravagdes orquestrais dirigidas por Pixinguinha que a
percussdo aparece pela primeira vez com destaque. Os
instrumentos usados eram, além do pandeiro, prato e faca, caixa
clara, caixeta e reco-reco. Havia ainda um som de tambor mais
grave ndo muito identificavel aos ouvidos atuais. Esse tambor
era 0 omelé, tocado pelo baiano Faustino da Conceicdo, o Tio
Faustino. Tocado sobre um tripé, o omelé funcionava fazendo

uma marcagao variada, algo como os tam-tans fazem no samba
atual. *

O tema principal da cronica de Vagalume ¢ a invencao do “omelé” de Tio
Faustino, instrumento “novo” que, segundo o autor, seria um aperfeigoamento do
“velho” “batd” africano e que seria por certo “a condenacdo da cuica” no samba. De
fato, ao nosso juizo, Vagalume estava parcialmente errado em sua profecia: afinal, a
cuica, ou o atual tambor de friccdo assim denominado, ainda permanece em corrente
uso entre nos; ja o omelé desapareceu nos tempos da histéria e provavelmente hoje,
infelizmente, poucos sambistas seriam capazes de ao menos descrevé-lo. Antes de
discutir, o significado intimo da profecia de Vagalume sobre o final “trdgico” da cuica,
fundamental para a nossa argumentacao aqui, vejamos ainda o0 que mais nos revelam os

jornais da época sobre o omelé de Tio Faustino. Reportagem em o Globo publicada em

89
90

Ver Anexo Il.

MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Funarte, 1983.

o Segundo Cazes: “Das varias grava¢des em que detectei a presenca do omelé, a que
mostra mais o som do instrumento é a de Mario Reis cantando o samba “Filosofia”, de Noel
Rosa e André Filho”. CAZES, Henrique. Choro, do quintal ao Municipal. Rio de Janeiro: Ed.
34,1998, p. 78.
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16 de Janeiro de 1933, mesmo ano da publicacdo do livro de VVagalume, anunciava uma

queixa de Tio Faustino:

A%

“0O “omelé” que Tio Faustino inventou” -

O conhecido compositor de saber veio a esta redacdo fazer uma
gueixa.

Faustino Pinheiro da Concei¢do, conhecido nos meios de musica
popular por “Tio Faustino”, é autor de varios sambas e também, de
alguns instrumentos musicais, por sinal, muito curiosos.

Nascido na Bahia, de descendéncia africana, Tio Faustino, com
habilidade admiravel, conseguiu modificar certos instrumentos
africanos dando-lhes outro aspecto e sonoridades diversas, que
melhor se combinam com os demais instrumentos componentes
das orquestras de hoje.

Aparentemente, assim, “afoché”, “agogd” e “omel€”, que alcangaram
grande sucesso, tanto que fazem parte de quase todos os conjuntos de
mausica regional. Esses instrumentos foram devidamente registrados na
reparticdo competente, de modo a salvaguardar os interesses do seu
inventor, e estdo sendo usados apenas na orquestra da Guarda Velha.

Sucede, porém, que alguém aproveitou de um dos inventos de Tio
Faustino — o “omelé” mandou fazer esse instrumento e dele se esta
utilizando e tirando proventos, com prejuizo sensivel para o
verdadeiro inventor.

Foi do que se veio queixar nesta redacdo Tio Faustino, que nos
mostrou o curioso instrumento de sua invencéo. (Grifo nosso) %

Fig. 13: “Tio Faustino e o instrumento de sua inven¢do, a que denominou omelé”. (legenda original

da foto)

Jornal o Globo, 16 de Janeiro de 1933, Matutina, Geral, pagina 6.
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Como se desprende do texto da reportagem e também da cronica de Vagalume,
segundo os autores, Tio Faustino, de “descendéncia africana”, “com habilidade
admiravel”, havia conseguido “modificar certos instrumentos africanos dando-lhes
outro aspecto e sonoridades diversas que melhor” se combinavam ‘“com os demais

instrumentos componentes das orquestras”. E neste sentido que Vagalume argumenta

«r

que o0 omelé: “é bonito e vistoso, pois, é todo niquelado, sendo a sua afinacao feita por
meio de chaves, como a caixa moderna”, descri¢do organldgica que de fato se confirma
pela fotografia publicada no jornal (Fig. 13). Omelé seria entdo o contrario do baté
africano que “é um instrumento feio para ser apresentado em publico num conjunto de
saldo e tem um grande inconveniente: ndo afina nos dias chuvosos ou lugares amidos
(como a cuica), por muito que procurem esquentar a pele, porque a corda cede
facilmente, havendo o retraimento do couro”. Tio Faustino se queixava a redagdo do
jornal por que estaria entdo sendo prejudicado por outros musicos que estavam
usurpando de sua “inven¢do”. No entanto, exatamente um més depois da reportagem,
em 16 de Fevereiro de 1933, a mesma coluna de o Globo, publicaria uma carta de
Oswaldo Vasques, o famoso Baiaco, sambista do Estacio, autor do classico samba
“Arrasta a sandéalia”, a respeito do “incidente em que se viu envolvido com Tio

Faustino”:

“Oswaldo Vasques escreve ao Tio Faustino” -
Exmo. Sr. redator:

O nome de Tio Faustino apareceu, outro dia, nos jornais com a
assinatura de declaragbes que muito me surpreenderam. Disse o Tio
Faustino em sua carta aberta, que o instrumento omelé era um invento
seu, e que, portanto, eu, Oswaldo Vasques ou outro qualquer, sem a
sua licenca ndo poderia usar o omelé. Creio que se a alguém eu
tivesse de pedir licenca para usar o omelé ou outro instrumento,
nao seria ao Tio Faustino. Ninguém ignora que o omelé veio da
Africa. S6 isso, também, se sabe. Dizer o nome do inventor do
omelé é impossivel. Quem viu “Melodia Cubana,” deve ter
observado em algumas cenas em que surge a rumba, 0 uso do
omelé, que Tio Faustino diz ser de sua lavra. Creio desnecessario
continuar. Ninguém podera levar a sério as declaragdes do Tio
Faustino, “ex-quase” inventor do omelé.

Respeitosamente
Oswaldo Vasques. (Grifo nosso) *

Jornal o Globo, 16 de Fevereiro de 1933, Matutina, Geral, pagina 6.
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Os dois documentos vistos em perspectiva revelam o tipo de clivagem que
permeava os desafios enfrentados por estes musicos que viviam no seu cotidiano as
inUmeras contradi¢cdes da transicdo social do universo da musica popular tradicional
para 0 da musica popular, do “samba de roda” ao “samba de orquestra” produto da
sociedade do espetaculo. N&o se trata, pois de assumir algum dos dois lados, como mais
legitimo ou original em detrimento do outro, nem tdo pouco, de buscar nos respectivos
documentos “provas” que legitimem algum tipo de discurso de “verdade” ou “origem”.
O que importa, aqui, € compreender a maneira pela qual historicamente estes individuos
leram as contradicbes da sua realidade e deram respostas proprias aos desafios
enfrentados.

Respondendo aos desafios impostos pela insercdo dos elementos tradicionais das
culturais musicais afro-brasileiras em espagos até entdo impenetraveis como os “dos
saldoes”, Tio Faustino teve que, a0 mesmo tempo, lidar com questfes do recalcamento
estético, anteriormente citado por Sandroni, impostas a organologia do instrumento no
tocante a sua aparéncia fisica, como também os desafios sonoros representados pelas
novas necessidades de controle de afinacdo, timbre, etc. decorrente do uso destes
instrumentos em gravacOes fonogréficas e em espetaculos musicais, estando inseridos
em outros tipos de estrutura orquestral. Dai a necessidade de Tio Faustino de buscar
uma aparéncia industrializada para seu instrumento “artesanal”, que uma vez

29 ¢

“niquelado” e “afinado por chaves”, se tornava “vistoso” “como uma caixa moderna”,
tendo ainda o grande diferencial tecnoldgico der ser afinado ao gosto do mdusico,
independente de fatores externos prejudiciais aos tambores tradicionais, como a
umidade. E provavel também que esta referéncia a “caixa moderna”, seja uma mengao
ao instrumento homonimo da bateria de norte-americana de jazz, género musical que ja
era visto no Brasil, pelo menos desde a década de 1920, como um paradigma de
modernidade estética, apesar também do recalque nacionalista do periodo. Neste
sentido, Tio Faustino ¢ sim o inventor de instrumento “novo”, como provavelmente
foram também os que fizeram as primeiras cuicas agudas afinadas por chaves, ou o
primeiro “surdo” de marcagédo, segundo as fontes, inovacao criada por Bide, Alcebiades
Barcelos, a partir de uma lata de querosene ou mantega, como ja discutimos na
introducéo, a partir da entrevista de Bide realizada pro Sérgio Cabral.. E por isto que
Tio Faustino, que hd muito ja estava inserido na nascente industria cultural, reivindicava
no mercado, a partir da légica do direito autoral, seu direito adquirido enquanto inventor

dos ditos instrumentos.
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Figura 14: O grande musico e artista plastico Heitor dos Prazeres comanda um espetaculo musical
tocando no um belo exemplar do omelé pintado por ele mesmo. Interessante também o fato de ser
possivel ver na fotografia, dentre os instrumentos da orquestra no palco, no segundo plano, uma
parte de uma bateria de jazz (lado direito de Heitor) e o que parece ser um timpano de orquestra
gue provavelmente ali também esta compondo o conjunto da referida bateria (lado esquerdo).

(Acervo Barao do Pandeiro).

Por outro lado, € também absolutamente compreensivel que outros sujeitos
sociais, como Osvaldo Vasques, que também compartilnassem em sua origem das
mesmas matrizes culturais, ndo enxergassem nas inovagdes técnicas aplicadas por Tio
Faustino ao omelé e aos demais instrumentos, qualquer coisa que justificasse algum tipo
de direito social ou econdmico exclusivo. Uma vez que, na concepcdo de Baiaco, 0
referido instrumento, por ser de origem africana, seria parte integrante do patriménio
cultural coletivo, ndo podendo de forma alguma ter inventor e muito menos
proprietario. Neste mesmo sentido, a carta a redacdo de Vasques, € ainda muito
significativa por mencionar também como justificativa ao argumento do autor a suposta
existéncia do omelé em Cuba. Ou seja, neste caso, a inter-relacdo dos varios fendmenos
da diaspora atlantica das musicalidades africanas, que permeiam também a histéria
interna de batas, cuicas, omelés e etc., ndo sO é percebida, como também apropriada
pelo sujeito didsporico afro-americano para o enfrentamento da l6gica do mercado
capitalista. Interessante disto também € que, como veremos adiante, muito
provavelmente ao mesmo tempo em que no Brasil a “puita” era retirada de seu contexto

da musica “tradicional”, para ingressar “repaginada” na cena da musica popular,
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processo inverso acontecia com os batas que, documentados por Manuel Querino nas
orquestras do Candomblé baiano de fins do século XIX. A ndo ser pela tentativa
aparentemente “frustrada” do “Omelé” de Tio Faustino, estes instrumentos
desapareceram da paisagem musical afro-brasileira, provavelmente nas primeiras
décadas do século XX.** Por outro lado, por uma incrivel coincidéncia histdrica,
simultaneamente ocorria em Cuba o processo praticamente inverso. Enquanto, o
Kinfuiti ia pouco ao pouco desaparecendo das orquestras dos cabildos congos daquele
pais, ainda na década de 1930, o prdprio Fernando Ortiz organizaria a primeira exibigdo
publica de um trio de batas da santeria, que desde entdo ndo pararam mais de circular
pela musica popular cubana, e hoje, a exemplo da cuica no Brasil, sdo um simbolo da
identidade musical daquele pais.

Se lermos novamente o fragmento da cronica de Vagalume, quase que do fim
para o inicio, refletindo sobre a cuica, poderemos desprender ainda outros problemas em
disputa nas musicalidades do periodo. A cronica é de 1933, considerando que segundo
0s autores, os trés primeiros anos da década de trinta sdo 0s anos de apogeu da chamada
“Turma do Estacio”, que introduziu na induastria fonografica o novo paradigma ritmico e
estético para o samba urbano, chama atencdo, a agéncia musical de Tio Faustino, que
segundo esta historiografia seria um legitimo representante da “turma da guarda velha”,
ou seja, um representante do “modelo” de samba que supostamente teria sido superado
no mercado fonogréfico pelo “samba de sambar” do Estacio.® O que queremos dizer é
que, no calor da hora, podemos observar nos trés documentos que as coisas ndo estavam
tdo bem definidas sob o ponto de vista musical quanto o coerente modelo teérico de
substituicdo de um paradigma ritmico por outro sugere. Muito pelo contrério, ficam
claras as disputas que existiam entre os fazeres musicais de um lugar socio-cultural pré-

existente e a dificuldades destes em enfrentar ou ao menos conviver com as demandas

o “Aparentemente”, porque também temos a suspeita de que o omelé possa ser o

instrumento que originou o atual repique de anel do samba urbano contemporaneo. Instrumento
imortalizado nos discos de samba do século XX, pela célebre performance do percussionista
“Doutor”. Como se observa, a partir das fotos, ao contrario dos batas africanos tradicionais,
tanto o omelé como o repique de anel sdo bi-membranofones que tocados na vertical, usando
tocar somente uma das peles e a lateral do instrumento.

% Ver o gréfico de producdo musical em, FRANCESCHI, Humberto M. Samba de sambar
do Estacio 1928 a 1931. Rio de Janeiro: Ed. IMS, 2010, pag. 197. Outra discussdo importante
sobre a agéncia histérica inovadora de Tio Faustino, no ambito do direito autoral, no interior dos
processos de disputa simbdlica e econémica no mercado musical do periodo, foi realizada por
Hertzman. Cf. HERTZMAN, Marc Adam. A BrazilianCounterweight- Music Intellectual
Propertyand the African Diaspora in Rio de Janeiro. New York: Cambridge University Press,
Journal of Latin American Studies, vol. 41 part 4 November, 2009, p. .695-722.
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das novas realidades sociais. Assim, segundo o autor naquele periodo a “cuica”, ja ndo
Satisfazia nem condizia com “a harmonia do samba chulado”, talvez por ser “feia” como
o velho baté para exibicdes publicas em saldes nobres ou pelo inconveniente técnico de
também ndo poder ser afinada “por meio de chaves, como a caixa moderna”. Ou seja,
como dissemos, também no caso da cuica, estas musicalidades tiveram que lidar com
um novo lugar social de producdo da cultura, onde o publico ndo estaria flexionado a
aceitar determinados padrdes técnicos e estéticos que fugissem aos paradigmas culturais

ocidentais.

Figura 15: Um conjunto de sambistas ndo identificados. Interessante é que além da cuica, ao centro,
que é tocada a moda antiga (sem uso da mao premindo a pele pelo lado de fora) o conjunto é

acompanhado por “adufes” sextavados.

Por isto, do nosso ponto de vista é preciso primeiramente historicizar ainda mais
0 modelo tedrico desenvolvido por Sandroni onde, segundo o autor, um samba
“folclorico” caracterizado por um acompanhamento ritmico de “pandeiro, prato-e-faca e
palmas” seria suplantado, por um supostamente novo samba ‘“urbano”, caracterizado
“por cuica, surdo e tamborim”. Corre-se 0 Sério risco de atualizar velhos problemas e
miopias, como dissemos, rejuvenescendo recalques, uma vez que pode se correr 0 risco
de substituir o “mito” de uma casa (a da Tia Ciata), por um largo (do Estacio), como
centro de universos musicais e culturais dispares, quase que “antagénicos”, s6 que
distantes entre si no mundo real apenas por mil e quintos metros lineares. Sem falar nos

sujeitos em transito entre os dois supostos “polos” como, por exemplo, Bucy Moreira,
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neto de Tia Ciata e também integrante da chama “turma do Estacio”. % por outro lado, é
preciso sim reconhecer a grande transformacdo do paradigma estético e ritmico do
samba carioca introduzido, no interior da industria cultural e da cultura de massa,
primeiramente pelos sambistas do Est&cio, e que por sua vez, ao longo do tempo,
influenciaria toda a musica popular posterior. O problema esta quando projetamos isto
para 0 passado anacronicamente ou pior silenciamos a historicidade das ambiguidades,
disputas e continuidades no interior da histéria social da cultura das comunidades afro-
cariocas daquele periodo.

Levando-se em conta tudo que apresentamos até aqui sobre a matriz africana das
musicalidades afro-cariocas, podemos inferir ainda um pouco mais sobre a crénica de
Vagalume, uma vez que ao afirmar que ndo condizia nem satisfazia com a “harmonia do
samba chulado”, Vagalume nos revela um duplo problema sobre a “cuica”. Se por um
lado ndo condizia, era porque de alguma maneira destoava da organologia do restante
supostamente “harmonico” do conjunto de samba, por outro lado se ndo “satisfazia” ¢
porque a velha “cuica” ou “puita” ja ndo era provavelmente capaz de responder as novas
demandas estéticas do “samba chulado”. Mas o que entdo seria este “samba chulado”?
Porque do ponto de vista musical a “cuica” destoava e quais seriam entdo as novas
demandas “harménicas” do samba do periodo? E interessante notar como Vagalume, ja
dito um dos filhos da comunidade baiana do Rio de Janeiro, mobiliza determinadas
categorias de sua tradicdo de origem para explicar novas realidades culturais. Na
tradicdo do samba de roda do recdncavo baiano, ndo existe propriamente um “samba
chulado”, existe, porém, o “samba chula”, que € grosso modo, tradicionalmente o
género instrumental do samba de roda, onde a performance técnica e solistica dos
musicos € elevada ao maximo para a plena fruicdo fisica e estética dos dancarinos e da
assisténcia.”” O que seria entdo o “samba chulado”, descrito por Vagalume no Rio de
Janeiro? Podemos inferir como hip6tese que seria talvez uma leitura do novo modo de
se fazer samba que surgia naquele periodo do Rio de Janeiro, norteado pelo chamado

“Paradigma (ritmico) do Estacio”, pautada, no entanto, por uma visdo baseada nos

% CABRAL, Op Cit., 1974, p. 90.

o Segundo Lopes: “Samba-chulado: Espécie de samba baiano da regido do médio Sao
Francisco, de melodia mais complexa e extensa que o samba de roda comum no qual se
entremeiam, ao sabor do entusiasmo da funcéo, versos da tradicdo popular. O mesmo que
samba-de-chula, chula-raiada, ou samba-raiado.” LOPES, Nei. Sambeaba: o samba que ndo
se aprende na escola. Rio de Janeiro: Casa da Palavra: Folha Seca, 2003, 18.
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“yelhos” modelos de samba fornecidos pela tradi¢do afro-baiana.’® Basta para isso dizer
que apos a década de trinta, a propria “Turma da Guarda Velha” alterou o paradigma
ritmico de alguns de seus sambas-maxixes, como apontou Sandroni, nas duas versoes de
Pelo Telefone, gravadas pelo proprio Donga, e principalmente, alterando dali em diante,
0 paradigma ritmico de suas novas composi¢des instrumentais (choros).

No trecho seguinte da cronica Vagalume nos revela qual seria entdo a solucao
para o problema “harmonico” do samba: “O Omelé-brasileiro, substitui perfeitamente o
tambor, a caixa-surda, o bombo, o tamborim, a cuica ¢ o tabaque.” Do trecho em
questdo, ja discutido, mais do que a previsdo equivocada do autor, podemos perceber
gue quase todos os possiveis concorrentes do “omel€” citados, dentre eles a propria
cuica (ou puita), eram instrumentos muito graves, a exce¢do fica apenas por conta do
tamborim que era, e é, instrumento agudo. Podemos inferir entdo a partir do trecho que
a grande questdo de afirmagdo socio-musical do uso do surdo (no documento, “caixa-
surda”) como a nova referéncia de marcagdo grave do compasso bindrio do samba
carioca, que teria sido inventado antes disso, como ja apontamos, por Bide no Estécio
para a bateria da Deixa Falar, era algo ainda em aberto em 1933, e ndo algo prontamente
aceito e sem ‘“concorréncias” organologicas como faz supor o modelo de transicdo
paradigmatico defendido por Sandroni. Por sua vez essa possibilidade s6 existiu porque
0s novos modelos estéticos- musicais do samba urbano carioca, negociados durante sua
insercdo na industria musical e na cultura de massa, ndo permitiam mais a aplicacdo do
modelo quase geral da “puita”, nas culturas musicais afro-brasileira de matriz centro-
africana, como a grande referéncia de tempo das orquestras, caracterizada por suas notas
ciclicas (em ostinato), mais ou menos longas, sempre de timbres graves.*® Temos por
hipdtese que foi justamente esta “saida” da puita de sua funcdo musical tradicional, no

novo contexto do samba urbano, que criou nos conjuntos um enorme vazio na funcao

% Refiro-me novamente ao conceito criado por Carlos Sandroni, para explicar as

mudangas de padrdo ritmico impostas ao samba carioca, num periodo curto entre o final da
década de 1920 e o inicio da década de 1930, pela chamada “Turma do Estacio”: Ismael Silva,
Bidé, Brancura, Baiaco, Margal, entre outros. SANDRONI, Carlos. Feitico decente —
transformacGes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro: Ed. Jorge Zahar/ Ed.
UFRJ, 2001.

% Durante nossa pesquisa, 0 Unico autor que localizamos que percebeu esta
transformacéo timbristica da cuica, acenada pelo fragmento de Vagalume, foi Henrique Cazes:
“E bom lembrar que nesse tempo a cuica era um instrumento de marcagdo e ndo de
comentarios como hoje. Afinada mais grave, ela fazia um papel de sustentagdo ritmica, com um
pulso contante”. No entanto, em outro livro, Nei Lopes, também aponta este fenbmeno, sem
citar Vagalume, quando analisa a histdria da cuica. Cf. CAZES, op cit., p.79; e LOPES, Nei.
Op. Cit. 2003.
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primordial de referéncia dos graves de marcagdo. Por isto a necessidade de se escolher
entre “o omelé, o tambor, a caixa-surda, o bombo, (...) e o tabaque”, aquele que (no
“novo” samba) ocuparia o lugar da cuica, que ‘jd ndo satisfaz(ia) e nem condiz(ia) com
a harmonia do samba”. Neste ponto a percepcdo de Vagalume estava correta; ele
apenas errou o vencedor da disputa, que hoje sabemos, ao invés do omelé, seria o surdo
(ou “caixa-surda”) de Bide. Por sua vez, estd claro que este processo também néo
representou a condenacdo da ‘“cuica” como profetizou Vagalume, na verdade, dele
surgiu um novo instrumento, a “cuica” brasileira contemporanea. Plenamente adaptada
tanto do ponto de vista técnico quanto do ponto de vista estético e simbodlico as
demandas e desafios deste novo samba urbano carioca.

Em primeiro lugar, do ponto de vista de sua estrutura organoldgica, o
desenvolvimento do n6é do couro ainda molhado (o chamado “né de porco”),
diretamente na ponta da fina haste de friccdo (o chamado “gambito”) possibilitou uma
sensibilidade, amplitude das notas e precisdo na resposta sonora jamais imaginada em
qualquer outro tambor de friccdo africano ou da diaspora.'® Isto s6 foi possivel porque
gradativamente o instrumento diminui de tamanho, alterando também sua tipologia
construtiva (respectivamente: madeira macica/ barrica/ lata) de maneira a atingir os
novos objetivos sonoros (timbres agudos e ou metalicos, “tecnicamente” controlados) e
uma estética menos “primitiva” de fixagdo do couro sob o ponto de vista técnico-
estético da luthieria de matriz européia, além ¢ claro do gradativo “aperfeicoamento”
dos mecanismos de afinagdo (afinacdo fixa — “com fogo” / mével — com chaves
metalicas). Vejamos o que nos informa sobre este processo de transicdo, da puita para a
cuica, Nilton Margal, mais conhecido como Mestre Marcal, um dos mais importantes
cuiqueiros e percussionistas de toda a histéria do samba carioca, em entrevista a Sérgio
Cabral:

S.B. - Foi teu pai (Armando Marcal) quem te encaminhou para esse
negocio de ritmo?

M. -Meu coroa era profissional de ritmo, mas nunca me levou para
trabalhar. Ele me levava era para escola de samba. Com sete anos de
idade eu ja desfilava na bateria de Recreio de Ramos tocando o meu
tamborim. Para o0 meio profissional s6 fui depois da morte dele.

Quem me levou foi o Bide, o parceiro do meu pai.

100 Ainda que seja certo que a tecnologia do n6 da haste diretamente no couro ja existisse

na Africa (Fig. 1) e existisse também em Cuba (Fig. 10), é a fabricacdo de modelos de tambores
de friccdo de corpos muito pequenos com hastes de bambu finas e frageis, que possibilita o
sofisticado controle das notas e das afinacbes que o0s percussionistas cariocas iriam
gradativamente desenvolver e aperfeicoar, principalmente, a partir da década de 40.
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S.B. - Mas o velho Marcal ndo te deu nem um instrumento?

M. -Ah! Uma cuica, quando eu fiz sete anos de idade. Ele era
lustrador de profissdo. Entéo, pegou barrica de madeira, ele mesmo
passou verniz. Naquela época a cuica ainda era encourada com
tachinha. Esticava a pele e ia colocando tachinhas. E a vareta nédo
era como a de hoje, ndo. Furava-se a pele com alfinete quente,
pregava-se uma arruela de couro por cima e por baixo da pele e
amarrava o bambu com arame. Aquilo tinha pouca duracéo
porgue o proprio arame ia cortando a pele. Ou entdo o arame
partia. Depois apareceram as cuicas como essas de hoje que s
arrebentam mesmo quando a pele arrebenta. (Grifo nosso) '

Em segundo lugar, pra além da questdo organol6gica, € preciso novamente
lembrar que as transformacdes materiais sdo interdependentes das transformacdes
imateriais das culturas. Pra lidar com todas as novas contingéncias deste “novo” samba,
as comunidades afro-cariocas viram-se obrigadas a reelaborar seus significados
simbolicos (religiosos, epistemoldgicos) e estéticos (saberes/fazeres) pra negociar com o
imaginario musical ocidental, no interior destas novas praticas hibridas, possiveis
ganhos com continuidades de préaticas profundas ou emancipacdo de outras. Neste
sentido, se por um lado a transformacgdo organoldgica da puita em cuica significou a
perda do significado simbdlico religioso do instrumento (voz dos mortos/ animais), por
outro lado, significou também em termos de performance, uma recuperacdo da
caracteristica solistica e melodica do instrumento em algumas das culturas musicais
centro-africanas, que havia sido perdida no interior das contingéncias impostas pelo
trafico e pelo escravismo. Claro que agora também essa caracteristica de solo passa a
ser exercida dentro de um paradigma europeu classico de timbres, onde, desde a
reforma gregoriana, 0s instrumentos solistas das orquestras de camara sao

majoritariamente 0s agudos e quase nunca 0s graves.

101

O Globo, Sexta-feira, 20.04.1979, p. 35. Agradec¢o aqui a Paulinho Bicolor, cuiqueiro
profissional e grande pesquisador da histéria das técnicas e sonoridades da cuica, meu
companheiro de jornada, pela indicagdo desta reportagem e pelas visdes instigantes sobre as
transformac@es historicas da cuica ao longo do século XX.
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Figura 16: Embaixada do Samba Carioca em visita a S&o Paulo (1939). No primeiro plano: ao
centro, Francisco Alves, sentado no chéo, a esquerda, Heitor dos Prazeres. Sentado Marcal e Tibelo
(Tamborins), Bide (Omelé), Loren¢o, da Recreio de Ramos (Afoxé), 16i6 (Cuica) e Léazaro

(Pandeiro). No fundo de chapéu claro, Carmen Costa (Acervo Bardo do Pandeiro)

Ao contrario do que apontou Sandroni, acreditamos que a principal
transformacéo sonora durante o processo de transi¢do organoldgica da puita para a cuica
tenha ocorrido, pelo menos no ambito da industria cultural, por volta da metade da
década de trinta, entre os anos de 36 e 39, e ndo antes, como sugere 0 exercicio de
escuta a seguir que fizemos a partir da pesquisa por amostragem de fonogramas em
78rpm do acervo digitalizado do Instituto Moreira Salles. Nao obstante, 0 uso de um
termo no lugar do outro para nomear o “novo” instrumento parece ter se consagrado
especialmente, a partir de 1934; pelo menos isto é o que se apreende da pesquisa nas
reportagens dos jornais, pois até 1933 a maioria absoluta das reportagens que citam o0s
instrumentos musicais do “samba do morro” se referem “as puitas”. A partir de 1934,
este nimero de referéncias cai profundamente, sendo que a Ultima que encontramos é do
ano de 1938. No caso da palavra “cuica”, até 1935, s6 encontramos referéncias nos
jornais em duas entrevistas com compositores brancos do chamado “samba da cidade”,
uma com Noel Rosa e a outra (abaixo), com Jonjoca, compositor que também era

parceiro de Noel e de Francisco Alves.’% Nas suas entrelinhas esta entrevista revela

102 Na referida entrevista, ao ser perguntado se ja existiriam instrumentos musicais

préprios ao samba, Noel Rosa responde: “Alguns, mas ndo todos. E apareceram agora, ndo se
achando ainda popularizados. A cuica que ronca. O tamborim repicando em torno do
“centro” que faz a barrica. O omelé que floreia dentro de mil variedades de ritmo. O afoché.
Sao todos instrumentos destinados a embelezar o ritmo. Nao ha samba sem ritmo (uns dizem
“cadb6encia” outros dizem “batida’). O certo, porém é que o samba foi inspirado no pisar da
morena carioca.” (Grifo nosso). Vemos que a cuica citada por Noel na entrevista faz a
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também algumas das importantes contradi¢fes sociais do samba urbano, no tocante, aos
lugares ocupados na industria e no mercado cultural da época por musicos de diferentes

etnias, culturas e classes sociais.

Sé 0 malandro pode fazer samba?

Ele fez com a cabeca que ndo. Qualquer um pode fazer
samba. A questdo é a inspiracdo vir. As vezes faz bem um
desgosto, uma tristeza, um abandono.

-Eu fico com o espirito de malandro quando faco samba.
Convengo-me que estou no morro, rodeado de ruidos de
batuque, de cuica de mao, que brinca na palheta, ou que
bate na lata de querosene; vejo-me entre casas de zinco e
mulheres morenas que cantam numa sé voz; sinto-me longe
da cidade, num outro mundo que cheira a querosene e a
fumaca de carvao. Entdo fico como se fosse um malandro
legitimo. Canto o abandono de uma mulher que nem conhego e
cujo nome varia, ou entdo falo da batucada la de cima.
Malandro é malandro mesmo e, sobre eles nos levamos a
vantagem de termos a faculdade de adaptacdo. (Grifos
nossos) 1%

Desde 1935, a “nova” palavra, no entanto, parece ter se imposto como 0 nome
definitivo do tambor de friccdo no ambito do samba urbano carioca. Talvez o principal
motivo desta difusdo do termo seja o fato desta palavra ser, desde sua aparigédo em disco
no final da década de 1920, absolutamente hegemonica no ambito das letras dos sambas
editados em fonogramas. Durante toda a pesquisa ndo encontramos um unico samba
gravado no periodo que faca mencdo em sua letra a “puita”. Isto ndo quer dizer, como
veremos a seguir, a partir da analise da escuta das gravagdes, que neste momento de
transicdo de um instrumento ao outro, o uso social, o sentido musical e o significado
imediato das duas palavras nao estivessem se intercambiando em permanente

negociacao de sentidos também na industria fonografica.

TENTACAO DO SAMBA
(Getulio Marinho / Jodo Bastos Filho, 1933)

Vocé [sic] do samba no meu barracdo? / Tem flauta, tem cavaquinho,
tem pandeiro e violdo / A cuica num cantinho sé fazendo a
marcacao / as cabrochas requebrando, rodando que s6 pido / Por isso
dizem que o pagode la é bom / [...]/ Vem gente de muito longe, que é

marcac¢do do conjunto, enquanto seu papel futuro de solista ainda é ocupado pelo Omelé de Tio
Faustino. O Debate, Belo Horizonte, 9 de Margo de 1935. Citado em: MAXIMO, Jodo e
DIDIER, Carlos. Noel Rosa — Uma Biografia. Brasilia: Ed. UNB, 1990, p. 357

103 Entrevista Jonjoca — Jornal o Globo - 30 de Novembro de 1932, Matutina, Geral,
pagina 6.
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mesmo uma tentagdo / até um grande devoto se esqueceu da devogéo /
Depois muito arrependido foi ao altar pedir perddo / Vejam se o
samba ndo é mesmo tenta¢do? / [...] / Samba velho, samba moco,
samba mulher e crianga, samba o frade e a badessa / Tudo corre pra
festanca / Samba patos e marrecos / No barracdo tudo danca / No meu
pagode tudo danca e néo se cansa. (Grifo nosso) %

Quando observamos as letras dos sambas gravados que falam da cuica, até a
década de 1930, como este de Getulio Marinho e Jodo Bastos Filho, esta aluséo, a cuica
“so fazendo a marca¢ao”, € uma imagem recorrente. No entanto, este uso ou funcdo
musical do instrumento como “de marcag@o” difere completamente daquele atualmente
consagrado ao instrumento no samba urbano, uma vez que, hoje, esta funcdo de
marcacdo € desempenhada por instrumentos graves como o surdo ou mais recentemente
o tantd. Como ja dissemos, a partir da leitura das fontes, temos por hipdtese que na
década de 1930, quando da passagem do uso das puitas para as cuicas, o timbre, a
técnica e a fungdo musical do instrumento sofreram uma rapida e profunda
transformacéo. Para entender como isto de fato se deu, decidimos buscar as mais antigas
gravacoes fonograficas comerciais do Brasil que registrassem alguma referéncia em
letra ou musica de puitas ou cuicas. Para isso, optamos entdo por investigar por meio do
exercicio da escuta técnica os fonogramas do acervo de discos de 78rpm do Instituto
Moreira Salles, o maior deste tipo no pais. Como um critério simples de busca,
optamos por procurar a palavra “cuica” em todos os marcadores oferecidos pelo proprio
buscador do banco de dados digital da instituicdo disponivel gratuitamente na internet..
Acreditdvamos entdo que provavelmente ao conter a palavra “cuica” no titulo da
cancdo, seria dada uma énfase especial ao instrumento nos arranjos por parte dos
arranjadores, 0 que se provou muito acertado ao longo da pesquisa. Analisemos entéo 0s
referidos exemplos musicais. %°

A primeira gravacdo desta colegdo de amostras que montamos a partir dos
descritores do banco de dados do IMS, e que tem no seu titulo a palavra “cuica”, € 0

samba caipira de Raul Torres, “A cuica t roncando” de 1934. O propoésito aqui ndo é

104 Tentac&o do samba. Jodo Bastos Filho e Gettlio Marinho "Amor" - Intérprete: Patricio

Teixeira. Acompanhamento: Pixinguinha e Grupo da Guarda Velha. Género musical: Samba do
partido alto. Data de Gravagdo: 00/1933. Data de Lancamento: 00/1933. Gravadora: Victor.
Ntmero do Album: 33633. Lado: A.

105 Agradeco aqui imensamente a ajuda do meu grande amigo e colega de profissdo Lucas
Brogiolo, percussionista e pesquisador das musicalidades populares do Brasil, que me auxiliou
muito na ardua tarefa de escuta e transcricdo destes documentos sonoros oferecendo sempre
instigantes opinides a respeito das técnicas utilizadas por estes percussionistas do passado.
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restringir a analise somente a grava¢es do samba urbano; nosso objetivo € entender de
gue maneira os tambores de friccdo estavam se inserindo no &mbito da industria cultural
a partir da década de 1930. Fizemos essa op¢édo, por acreditarmos que o significado
identitario / musical da “cuica” estava sendo também negociado de maneira mais ampla
na fonografia de um modo geral, uma vez que as préprias sonoridades que
caracterizavam o0s géneros populares eram, na época, muito mais fluidas do que sdo
hoje. O mdasico paulista Raul Torres é tido como um dos fundadores do que depois
passou a ser considerado o género de musica caipira; no entanto, nesta fase inicial da
sua carreira 0 autor aventurou-se, como era normal para os artistas do periodo, em
inimeros géneros, como emboladas, toadas e sambas rurais como este “A cuica ta
roncando”. A “cuica/puita” nesta gravagdo parece estar propositalmente afinada junto
ao “do” do bordao violdo. Ou seja, muito mais grave do que a faixa de afinacéo corrente
para as cuicas hoje em dia. Ela vem fazendo a marcacdo grave apenas no segundo

tempo do compasso, no refréo (Faixa 6 do disco). Transcrita aqui da seguinte maneira:

||%$ 3 & 3 & o L& a] i

Além do tambor de friccdo que faz a marcacao, o preenchimento ritmico é feito
por raspadores, provavelmente reco-recos, o que de fato nos aponta uma proximidade
grande da sonoridade deste registro com as sonoridades sugeridas, por exemplo, pela
descricdo feita por Cornélio Pires, em “Scenas e paizagens da Minha Terra (Musa

Caipira)” sobre o Cururu paulista, em 1921:

Cururu — Danga em que tomam parte 0s poetas sertanejos, formando
roda e cantando cada um por sua vez, atirando os seus desafios
muatuos. Os instrumentos usados sdo: a puyta, rouquenha, em
forma de um pequeno barril, tendo o fundo de couro de cabra
com uma varinha ao centro; a trepidacdo produzida com um pano
molhado empalmado pelo executante produz o som, um
verdadeiro ronco; o réque-réque, que é um gomo de bambu, de
meio metro, dentado, em que o tocador passa compassadamente
uma palheta do mesmo vegetal, seco; o pandeiro, os adufes e a
celebre viola. Os cururureiros cantam sem mostras de cansaco, desde
0 anoitecer até ao amanhecer. (Grifo Nosso) *®

Do ponto de vista de seu conjunto orquestral, a sonoridade deste registro
também poderia ser por inferéncia aproximada daquelas supostamente praticadas pelos

grupos carnavalescos negros de Sdo Paulo capital que, como sabemos, também

106 PIRES, Cornelio. Scenas e paizagens da Minha Terra (Musa Caipira). Sdo Paulo:

Edicdo da Revista do Brasil, Monteiro Lobato & C., 1921.
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possuiam filiagBes historicas com os as sonoridades dos sambas rurais paulistas. A
diferenca, no entanto, é que em grupos como o Cordéo da Barra Funda, 0 uso extensivo
de bumbos e caixas provavelmente conferiam um peso muito maior aos graves do que o
“recalque” da industria fonografica daquele periodo poderia permitir. Até por isso que,
de fato, ndo existem gravagdes destas musicalidades. No entanto, se levarmos em conta
referéncias indiretas a estas sonoridades, como nesta letra do importantissimo sambista
paulistano Henricdo, poderemos desprender um pouco do sentido dos tambores de

friccdo no interior destas musicalidades afro-paulistanas.

BAMBAS DA BARRA FUNDA
(Januario Franca e Henrique Filipe da Costa ""Henricéo", 1931)

Vem ver o samba / Que é formado e batucado / Pelos bambas da
Barra Funda / Oi tem macumba, tem canjeré / Quem duvidar do
gue eu digo venham ver (oi, como é bom) / Quando o samba enfeza /
E comeca o fervedor / Canta ao som da lira / Do pandeiro
roncador / Fala o cavaco, fala a cuica / E o chocalho marca / No
compasso da barrica / (oi, como é bom) / Dizem que a policia / Com
0s bambas véo acaba / Isto é impossivel / Vai dar muito que fala /
Tenho diproma de bacharé / Ndo venha pra meu lado / Porque eu sou
liso no pé. (Grifo nosso) **’

Além desta letra, uma rara imagem do conjunto dos musicos do corddo da Barra
Funda, pode ainda revelar outros aspectos da polissémica formacao instrumental destes
grupos, como ja dissemos, criados na encruzilhada da musica popular tradicional e da
nascente musica popular, do rural e do urbano. O detalhe da fotografia revela ainda a
permanéncia da técnica e fun¢do musical tradicional do tambor de friccdo no interior

destas “novas” musicalidades “urbanas” do periodo em Sao Paulo..

107 Bambas da Barra Funda. Franga, Januario e Costa, Henrique Filipe "Henricdo" -

Intérprete: Franca, Januario e Costa, "Henricdo” Acompanhamento: Grupo do Veneno. Género
musical: Samba. Data de Lancamento: 11/1931. Gravadora: Columbia. Ndmero do Album:
381112. Lado: B.
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' B.

Figura 17: A: O conjunto musical do corddo da Barra Funda, grandes bumbos, caixas, violas,
sanfonas, triangulos, puita e chocalhos. B: No detalhe da imagem, uma puita. O modo de segurar o
instrumento revela que o musico tocava do modo tradicional, tirando as notas apenas com a friccéo
da haste interna com a méo esquerda, sem premir de maneira nenhuma a pele com a direita, que

serve apenas para sustentar o instrumento junto ao corpo.

Voltando nossa aten¢do novamente para a analise do papel musical da cuica no
samba urbano carioca na década de 1930, temos os versos de Noel Rosa, em “Triste
Cuica”, um grande classico do samba imortalizado por Aracy de Almeida, que sdo
muito reveladores para se entender o timbre que o instrumento ainda tinha no samba

daquele periodo.

TRISTE CUICA
(Noel Rosa /Hervé Cordovil, 1935)

Parecia um boi mugindo / Aquela triste cuica / Tocada pelo
Laurindo / O gostoso da Zizica / Ele ndo deu a Zizica / A menor
satisfacdo / E foi guardar a cuica / Na casa da Conceicdo / Diferente o
samba fica / Sem ter a triste cuica / Que gemia feito um boi / A
Zizica esté sorrindo / Esconderam o Laurindo / Mas néo se sabe onde
foi. (Grifo nosso) %8

De imediato, chama nossa atenc¢do o primeiro verso onde Noel diz que a “triste”
cuica de Laurindo “parecia um boi mugindo”, comparacao que sera ainda repetida no
final da musica (Faixa 7 do disco). Fica claro que se a cuica de Laurindo “gemia feito
um boi”’, ndo poderia ter de maneira nenhuma o timbre aguda das cuicas atuais. De fato,
esta associacdo entre o gemido do boi e o tambor de fricgdo ndo é criagdo de Noel; ela

existe em tradi¢Ges da cultura popular tradicional do nordeste do Brasil, bem como em

108 Triste cuica. Rosa, Noel e Cordovil, Hervé - Intérprete: Almeida, Araci de.
Acompanhamento: Regional Benedito Lacerda. Género musical: Samba. Data de Gravagéo:
10/04/1935. Data de Lancamento: 05/1935. Gravadora: Victor. Numero do Album: 33927.
Lado: A.
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Cuba. No caso cubano, o fato de ser uma ilha impediu que os centro-africanos
associassem naguele pais os seus tambores de friccdo aos grandes felinos, como no
Brasil, pois estes inexistiam naturalmente naquele ecossistema caribenho. Assim, na
tradicdo do kinfuiti, o tambor de friccdo passou a ser tradicionalmente associado
também 1a ao som do mugido dos bovinos.

O proximo exemplo é Unico, pois este fonograma além ter sido comercializado
em disco, também foi usado como trilha para um ndmero musical em um filme
nacional. Trata-se da musica “Molha 0 Pano”, usada na trilha sonora do filme “Ald,
Alo, Carnaval” langado no mesmo ano do disco, em 1936. O interessante é que esta
provavelmente seja a imagem mais antiga em movimento do uso da cuica no samba
carioca. Importante notar também que neste ndmero musical, cantado por Aurora
Mirada e acompanhando pelo famoso regional de Benedito Lacerda, a cuica é tocada
justamente por Bide, Alcebiades Barcelos, que como ja dissemos, foi um dos

199 Guando observamos os movimentos

protagonistas do grupo de sambistas do Estacio.
da mao direita de Bide friccionando a haste dentro da cuica, salta ao olhos a
discrepancia entre o som do instrumento no fonograma e o0s sons que ele devia estar
efetivamente produzindo na performance filmada, o que sugere a possibilidade de que,
ainda fora do registro fonografico, a técnica musical do instrumento estivesse mais
desenvolvida na direcdo de uma performance solistica ou melddica do que aquilo que
efetivamente foi registrado no fonograma. Apesar disso a funcdo da cuica no
fonograma, no entanto, é ainda evidentemente de marcacdo, pois divide apenas com um
pandeiro o acompanhamento ritmico do conjunto, que é formado também por flauta,

cavaquinho, violdo de seis e sete; ou seja, 0 modelo classico do regional de choro.

MOLHA O PANO
(Getalio Marinho ""Amor" e Candido Vasconcelos, 1936)

Molha o pano / Pega na cuica / Puxa certo e com cadéncia / E veja
0 samba como fica / Fui num pagode / A familia deu um nao / Aqui
ndo se quer cuica / Porque ndo é barracdo / Fiquei sentida /
Coragem, gritou meu mano / Quem é rico paga orquestra / E quem
é pobre molha o pano / E um abuso / E por demais autoridade / Fazer
pouco em quem é pobre / SO por ter felicidade / Nao fiz barulho /

109 A cena do filme com este nimero musical pode ser vista no seguinte link do youtube

http://www.youtube.com/watch?v=fVidhHZfbrw Acessado em: 30/10/2014.
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Porque me julgo decente / Tratei de molhar o pano / E gritei:
“Vamos em frente!” (Grifo nosso) '*°

Neste sentido da cuica ainda como instrumento de marcacéo e ndo de solo, é revelador o
Verso “puxa certo e com cadéncia’”, OU Seja, aparentemente 0 que mais caracterizava
ainda naquele periodo a técnica musical do instrumento seria 0 ato de puxar
(friccionando) a haste (ou “gambito”) de fric¢dao e ndo o ato de premir com a outra mao
a membrana pelo lado de fora. Segundo a tradi¢do, também é atribuido ao compositor
Getalio Marinho, conhecido como “Amor”, o fato de ser este um eximio cuiqueiro, 0
que indicaria a influéncia de seu conhecimento da técnica musical do instrumento no
momento de composicdo do texto musicado, junto a seu parceiro Candido Vasconcelos.
Vejamos entdo, no fonograma, como a cuica ainda ¢ usada de maneira “simples”, no
papel de referéncia de marcagdo ou “cadéncia”, como sugere a propria letra da cancdo
(Faixa 8 do disco).

Durante a musica:

—t
—

e )

Durante o solo:

ﬂiJ;Jiu

Um segundo exemplo ainda mais ilustrativo neste sentido ¢ a musica “cuica,

pandeiro e tamborim”, de autoria de Custédio Mesquita e registrada, também em 1936,
por Carmem Miranda (Faixa 9 do disco)."** Nesta gravacdo, a cuica faz exatamente a
mesma célula ritmica que posteriormente seria considerada a célula ritmica dos surdos
(de base) das Escolas de Samba do Rio de Janeiro. Ou seja, uma marcacao alternada
entre agudo e grave, onde o0 agudo corresponde ao tempo um e o grave ao tempo dois,
gerando o deslocamento tradicional da pulsacdo do samba carioca que, ao contrario do
que faz a tradicdo musical ocidental, retira o tempo forte do primeiro tempo do

compasso de maneira a gerar a famosa sensagao de “suspensao” da pulsacgdo, estudada

110 Molha o pano. Getulio Marinho "Amor" e Vasconcelos, Candido - Intérprete: Aurora

Miranda. Género musical: Samba. Data de Gravacdo: 00/1935. Data de Lan¢amento: 00/1936.
Gravadora: Odeon. Nuimero do Album: 11320. Lado: A.

Y Cuica, pandeiro, tamborim. Mesquita, Custddio - Intérprete: Miranda, Carmen. Género
musical: Samba. Data de Gravacdo: 00/1936. Data de Lancamento: 00/1936. Gravadora:
Odeon. Nimero do Album: 11377. Lado: A.
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por estudiosos, como Mario de Andrade, Edison Carneiro, Guerra Peixe, dentre outros.
A diferenca € que, nesta gravagao de 1936, esta fungdo de “surdo” ainda ¢ feita por um
instrumento de friccdo, inclusive com a possibilidade que sejam também dois, afinados
em timbres diferentes para fazer essa marcagdao em sistema de “pergunta ¢ resposta”. A

transcri¢do da célula ritmica da marcagdo nesta musica seria assim, caso fosse apenas

H . [

Ou assim, se forem duas cuicas:
(4o 2
ud J
| | -

Estando ambas escritas em compasso de 2/4, na hip6tese de duas cuicas, a

uma cuica:

=,

primeira linha do segundo exemplo corresponderia a cuica aguda e a segunda a cuica
grave. A hipbtese de duas cuicas é reforcada pelo seguinte documento: reportagem

sobre a historia do instrumento intitulada “Cuica para todos”, publicada pela revista

Vejaem 17/11/71, trazia:

“Burungudun” - No proprio ambiente do samba, a cuica passou
por um periodo de adaptacdo. José Santiago da Silva, o “Ministro
da Cuica”, 57 anos, profissional ha 35, acompanhou as primeiras
aparicbes do instrumento desprezado pelos ritmistas “por ser
africano”. Neto da célebre baiana “tia” Ciata — em cuja casa, no
Rio, teria nascido o samba -. Ministro comecou a se interessar pela
cuica ouvindo Oliveira, do extinto Bloco Deixa Malhar, e Chico da
Marcelina. “Antes deles, e de “Nego Mina” — que criou uma
puxada caracteristica — a cuica era apenas um barril grande com
um pau grosso e poucos recursos de som.” Ministro criou um
estilo chamado por ele de “burugundum”, “que saia fora do
acompanhamento chato que os outros faziam”. “Mas s6 me
aperfeicoei quando conheci o Raspa Cuia, um escurinho que
tirava um som fino numa cuica de tarraxa, graduada. Nasceu a
dupla: Ministro nos graves e Raspa Cuia nos agudos. Depois,
sozinho, Ministro passou pelas varias fases do instrumento — entre elas
a de grande sucesso, nas décadas de 40 e 50, quando, ao lado de Boca
de Ouro, um dos maiores estilistas da cuica, era 0 mais requisitado
para gravacdes. Trabalhou em seis filmes, entre eles o inacabado “It’s
all True”, de Orson Welles, e “Mulher de Fogo”, com Ninon Sevilha.
Atualmente, apesar de ter uma cuica, “das mais antigas, ainda de
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barril”, no Museu da Imagem e do Som, e receber saldrio por suas
exibicbes na Escola de Samba Unidos de Vila Isabel, Ministro teve
que arranjar um emprego no cais do porto para sustentar os quatro
filhos. (Grifo nosso) '*?

Este riquissimo depoimento de José¢ Santiago da Silva, o “Ministro da Cuica”,
como Bucy Moreira também neto de Tia Ciata, traz informacdes importantes para
repensar varios elementos da nossa reflexdo até aqui. Em primeiro lugar, retomando a
hipdtese de duas cuicas em “Cuica, Pandeiro e Tamborim”, na entrevista vemos que
Ministro afirma que sé se aperfeigoou de fato no instrumento quando conheceu “Raspa
Cuia”, “um escurinho que tirava um som fino numa cuica de tarraxa, graduada”, ou
seja, esta foi a primeira vez que Ministro viu uma cuica aguda (“som fino”), que além
de tudo podia ser afinada (“graduada”), pois até aquele momento, a cuica usada por
todos “era apenas um barril grande com um pau grosso e poucos recursos de som”.
Desde entdo, “Nasceu a dupla: Ministro nos graves e Raspa Cuia nos agudos » 13 sto
também contraria a hip6tese de Sandroni de que a Turma do Estéacio teria inventado de
uma sO vez cuica, surdo e tamborim, estabelecendo de pronto um padrao ritmico e
organoldgico bem definido e hegemdnico no samba ja no comeco da década de trinta.
Pelo contrério aqui 0 que observamos por todos os elementos apontados € uma
transformacdo gradual e negociada dentro do universo da musica popular de usos,
timbres e estruturas musicais também precedentes ao advento do préprio samba do
Estacio. Ao mesmo tempo, o depoimento de Ministro também nos revela que, ndo
obstante, as limitagdes do antigo instrumento grave de barrica, “Nego Mina”, o ja
citado Jodo Mina do Morro de Sdo Carlos, ja havia criado uma “puxada

iz

caracteristica” para 0 instrumento, no que foi seguido, segundo Ministro, por
“Oliveira, do extinto Bloco ‘“Deixa Malhar”, e Chico da Marcelina”. Deste
depoimento de Ministro extraimos do ponto de vista da histéria social da cuica, uma
participagdo muito mais razoavel de Jodo Mina, ndo como o “inventor” de algo, que ha
muito j& havia sido inventado, mas como mais um dentre os inUmeros protagonistas

deste polifénico processo que, a partir de sua agéncia histérica individual,

12 “Cuica para todos” - Revista Veja — Edicdo 167 - 17/11/1971. Agradeco novamente a

Paulinho Bicolor por mais esta importante referéncia de documento.

13 Levando-se em conta que Ministro afirma ser profissional da musica “ha 35 anos” e
gue entrevista tenha sido feita em 1971, isso indicaria que Ministro iniciou sua carreira em
1936, justamente o ano da gravacdo de “cuica, pandeiro e tamborim”. E plenamente possivel
entdo que, se confirmada a hipétese das duas cuicas, nesta gravagdo tenhamos um exemplo da
performance da dupla Ministro e Raspa Cuia. No entanto, infelizmente, salvo rarissimas
excecOes, os selos dos fonogramas néo registravam o nome de qualquer um dos percussionistas
(“ritmistas”) do acompanhamento, o que impede por ora a possibilidade de confirmagao.
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disseminando nas rodas dos arrabaldes do Rio de Janeiro sua “puxada caracteristica”
na cuica, alteraria para sempre 0os rumos e o destino deste tambor de friccdo. Além de
Jodo Mina, Oliveira, Chico da Marcelina, Raspa Cuia, Ministro, as fontes nos jornais,
do inicio da década de 1930, elencam inimeros outros “anénimos” protagonistas deste
processo, como, por exemplo, Lorival Lima, Manoel Machado e Mario Vasques, que,
em reportagem de o Globo, eram apontados como “as principais puitas” da bateria da

114

Unidos da Tijuca.”" Ou ainda, Lucio Alves da Costa, da Mangueira, apontado pelo o

Globo, como 0 “Rei da Puita”, como veremos no fragmento da reportagem abaixo:

O rei da puita

O samba para. E o descanso. Estad o cronista face a face com um
homem que é considerado o rei da puita. Chama-se LUCIO ALVES
DA COSTA. ELE VEIO DE MANGUEIRA, onde é famoso. Também
faz samba. Mas prefere limitar sua atividade a puita. Dizem que a
sua puita fala. O cronista pergunta-lhe se isso é verdade. Ele diz:

-As vezes eu tenho a impressdo de que ela fala mesmo (...).
Cabeleira d& ordem para se fazer outra vez 0 samba. Recomeca 0
barulho. A puita de Lucio grita como uma desesperada. (...) (Grifo
nosso) *°

Pelo trecho da reportagem feita em uma roda de samba no bairro portuario da
Saude, vemos que ja no final de 1933, a puita do Mangueirense Lucio, gritava “como
uma desesperada”, 0 que indica um uso de timbre bem mais agudo do que aquela, do
também mangueirense, Laurindo, personagem ficticio de Noel Rosa, do qual a famosa
cuica, na musica gravada em 1935, ainda “gemia feito um boi”. NoO entanto, ainda que
se note, nos fonogramas, essa gradativa “agudizacdo” do timbre do instrumento ao
longo de toda a década de 1930, somente no final desta década é que podemos observar
de fato uma altera¢do de sua fun¢do ritmica, da “marca¢do”, em dire¢cdo a famosa
performance solistica que lhe deu significado na contemporaneidade. Vejamos entdo
dois exemplos que denotam bem este momento de transi¢éo:

Na masica “Deixa a cuica ronca” (Faixa 10 do disco), de 1936, outro samba

“rural” do compositor paulista Raul Torres, temos uma cuica que toca:

Como base:

o
M;
| T

114 O Globo, 03 de Janeiro de 1933, Matutina, Geral, pagina 6.
115 O Globo, 01 de Dezembro de 1933, Vespertina, Geral, pagina 6.



90

E como variagéo:

(Obs. o “x” embaixo da nota significa a mao do musico que fricciona a haste diminuindo a pressdao do

pano sobre o gambito pra alterar a nota.)

Deixa a cuica ronca
(Raul Torres, 1936)

O batuque ta enfezado deixa a cuica ronca / Deixa até o dia
clarear / Quem quiser saber meu nome ndo precisa perguntar / Me
chamo casca de angico, miolo de Jatoba / Quem tiver raiva de mim e
ndo puder se vingar / Faca da lingua chicote quando quiser venha dar /
Batuque pra ser de fato deve ser 14 no terreiro / As cabrochas
batucando na frente dos batuqueiros / Cantar de graga eu ndo canto, eu
sO canto é por dinheiro / Quem canta de graca é galo pra alegrar o
terreiro / Quando eu nasci dei um grito, Bom Jesus me abencoou /
Correu noticia no mundo que nascia um cantador / E quando eu sai de
casa 0 meu pai recomendou / Me filho tu nunca apanhe que te pai
nunca apanhou. (Grifo nosso) **°

Num segundo exemplo, “Dormindo sonhei”, uma gravacdo de 1939, de um
compositor que adota o nome do instrumento como alcunha, “Chico Cuica” (Faixa 11

117

do disco).”" Vemos um absolutamente novo padrdo ritmico de solo da cuica, a partir de

variacdes em torno de uma mesma célula que pode ser assim basicamente descrita:

Célula base:

Exemplo de variagéo:

Ho—oo—oi

116 Deixa a cuica roncé. Torres, Raul - Intérprete: Torres, Raul. Género musical: Batucada.

Data de Gravacdo: 00/1936. Data de Lancamento: 00/1937. Gravadora: Odeon. NUmero do
Album: 11543. Lado: A.

1w Dormindo sonhei. Cuica, Chico e Dias, Ernani e Paquito - Intérprete: Carvalho, J. B. de.
Género musical: Samba. Data de Gravagdo: 00/1939. Data de Langamento: 00/1940. Gravadora:
Odeon. Nimero do Album: 11816. Lado: A.
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A julgar pelo nome artistico do autor, € bem provavel que neste fonograma o
cuiqueiro seja o proprio Chico Cuica. A partir da década de 1940, que segundo a
entrevista de Ministro, anteriormente citada, seria “a era de ouro da cuica”,
encontramos inumeros exemplos deste novo procedimento musical para o instrumento.
Uma vez que, a partir desse periodo, o surdo se consolidou de fato como o instrumento
base da marcacdo do tempo do compasso, as cuicas se “libertaram” para o exercicio
melddico do solo.Vejamos entdo outro exemplos deste processo.

Em “laia ioi6 e a cuica”, gravada em 1940, por J. B. de Carvalho (Faixa 12 do
disco) observamos um padréo de solo ainda mais complexo que se escuta aos 47 da

gravacdo. Transcrita esta frase do solo ficaria assim:

(Obs. a frase foi transcrita em 2/4 e entre as Ultimas duas notas se observa pela primeira vez, dentre as
gravacdes analisadas, o uso do glissando que posteriormente seria considerado caracteristico do

instrumento.)

Num exemplo seguinte, “Quem quebrou minha cuica” de Badu, de 1941, vemos
um incremento no processo de preenchimento meléddico- ritmico da musica pela cuica
(Faixa 13 do disco).*® O mais interessante é que a célula base usada por este cuiqueiro
é uma variacao invertida, entre os agudos e graves, da famosa célula ritmica (time-line)
do “cabula”, um dos ritmos tradicionais do Candomblé Angola, no que se refere nesta
tradicdo musical a execucdo da célula ritmica que corresponde a melopéia do atabaque
grave (atabaque “rum” da tradi¢dao gegé-nagb). Alguns pesquisadores vem apontado
este ritmo do cabula como uma das principais matrizes ritmicas do samba. O proprio
Sandroni em trecho citado anteriormente reconhece o que por ele ¢ denominado
“paradigma do Estacio”, nesta célula ritmica de uma gravagdo de um candomblé angola

no Rio de Janeiro.'*®

A frase da cuica, dividida em notas graves e agudas:

||§'?-Tﬁﬁ.iﬁu

18 Quem quebrou minha cuica. Badu e Lobo, Haroldo - Intérprete: Galhardo, Carlos

Acompanhamento: Orquestra Passos. Género musical: Samba. Data de Gravagdo: 18/12/1941
Data de Lancamento: 02/1942. Gravadora: Victor. Namero do Album: 34872. Lado: B.
1 SANDRONI, op. Cit., 2001, p. 221.
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A frase do atabaque grave no ritmo “Cabula”:

wgiL e I e

Vemos entdo como o “cuiqueiro” em questdo se apropriou de elementos

tradicionais (e provavelmente seculares) das musicalidades afro-brasileiras, criando algo
novo a partir da “simples” inversdo das notas graves e agudas. Este comportamento
exemplifica historicamente a maneira pela qual a ritmica afro-brasileira se reinventa e se
desenvolve ao longo do tempo, 0 que também poderia ser estendido ao desenvolvimento
historico dos proprios instrumentos musicais em suas organologias, bem como aos
demais elementos que estruturam estas musicalidades. Os agentes historicos “traduzem”
as matrizes culturais ancestrais herdadas a luz dos “problemas” ou necessidades de seu
tempo.

Em outro exemplo, “Sem cuica ndo ha samba”, musica de 1942, (Faixa 14 do
disco) observamos outro modelo de acompanhamento que se tornaria caracteristico da
cuica contemporanea no samba urbano.'®® Neste fonograma o cuiqueiro matem nos
tempos 1 e 2 uma célula constante, abaixo transcrita, e nos tempos 3 e 4 exercita

inUmeras variacdes ao longo de toda a musica.

T P S S

Como um penultimo exemplo, “Como se faz uma cuica”, de 1944, (Faixa 15 do
disco), cuja saborosa letra de Wilson Batista citamos no inicio desta discussdo.'?
Observamos neste fonograma uma grande transformacéo na participacdo do instrumento
nos arranjos. Se na introducdo do arranjo Sua participac¢ao ¢ “modesta”, mas a0 mesmo
tempo “insinuante”, quase que citando os longos gemidos da marcacao das velhas puitas

de barrica:

ghssando

120 Sem cuica ndo ha samba. Augusto, Geraldo e Peixoto, Jodo Antdnio - Intérprete:

Garcia, Isaura Acompanhamento: Benedito Lacerda. Género musical: Samba. Data de
Gravagdo: 27/04/1942 Data de Lancamento: 05/1942. Gravadora: Columbia. NUmero do
Album: 55344. Lado: A.

121 Como se faz uma cuica. Lobo, Haroldo e Batista, Wilson - Intérprete: Anjos do Inferno.
Género musical: Samba. Data de Gravacdo: 26/10/1944 Data de Langamento: 12/1944.
Gravadora: Victor. Nimero do Album: 800242. Lado: B.
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A partir do inicio do tema principal o acompanhamento da linha melddica se

torna muito mais complexa, como observamos abaixo.

"ZJ l j'/'gj'/ ||J  J |j[ !j“

glissando

Como dltimo exemplo analisado deste longo processo de transformacdes
técnicas e estéticas, vamos destacar as “modernissimas” células ritmicas da cuica de
Boca de Ouro, na gravagdo da musica “Ester” de autoria de Haroldo Lobo em 1948
(Faixa 16 do disco). *Como vimos na entrevista de Ministro, Boca de Ouro, era
considerado o maior cuiqueiro desta “fase de ouro” do instrumento. O prestigio de Boca
era tdo grande que seu nome aparece no selo do disco no acompanhamento como “Boca
o Rei da Cuica”. Por conta deste fato singular, esta é a Unica destas gravagdes em 78rpm
da qual temos certeza quem era o cuiqueiro. No fonograma percebemos que, além de
uma maior amplitude no uso dos timbres graves e agudos, as células ritmicas das
variacbes do solo foram agrupadas de trés em trés semicolcheias gerando uma
polirritmia. Esta frase de solo € tradicionalmente usada no universo ritmico afro-
brasileiro nos solos de tambores graves; aqui neste exemplo, no entanto, 0s
percussionistas do Rio de Janeiro inovam invertendo o equilibrio entre os timbres,
substituindo novamente os graves por agudos. Vejamos a frase base e dois exemplos

das variacdes usadas:

Frase base:

WSS T
Variacdo I:

ﬂ—sz’Jj'f SR N B
Variacdo Il:

YA E s R S —

122 Ester. Lobo, Haroldo e Oliveira, Milton de - Intérprete: Vocalistas Tropicais.

Acompanhamento: Boca Rei da Cuica. Género musical: Samba. Data de Gravacao: 03/09/1948
Data de Lancamento: 11/1948. Gravadora: Odeon. Numero do Album: 12883. Lado: A.
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Figura 18: Fotogramas de Boca de Ouro no filme “Sai da Frente” (1952), protagonizado por
Mazzaropi, numa das cenas do filme ocorre uma rarissima representacdo de uma roda de pernada

(simulada) onde os instrumentos de samba fazem o acompanhamento da roda.

Desde entdo o processo de desenvolvimento historico da cuica foi em direcdo a
uma busca incessante por parte dos cuiqueiros de um dominio técnico absoluto do
instrumento, dominio esse que possibilitasse a afina¢do precisa das notas emitidas tendo
por base o temperamento da escala diaténica ocidental. Exemplo forte disso é dado pela
performance de dois dos mais importantes cuiqueiros do Brasil contemporaneo,
Osvaldinho da Cuica e Luis Carlos de Souza, conhecido como “Fritz Escovado”,
integrante na década de 1970 do conhecido Trio Mocotd. Reportagem da revista Veja,

de 1971, assim o descreve:

Luis Carlos de Souza, o Fritz do Trio Mocotd, 28 anos, pertence a
nova geragcdo, mas concorda com a opinido dos antigos sobre a
maneira de tocar o instrumento: “As cuicas sdo iguais, o que varia € a
afinagdo de cada um.” Fritz, no entanto, esta entre os que defendem
uma posicao de solista para o instrumento. Orgulhoso dos elogios
gue recebeu de Duke Ellington, Errol Garner, Oscar Peterson e
Jacques Loussier — para quem solou um trecho de “Jesus, Alegria
dos Homens”, de Bach -, Fritz pretende gravar uma espécie de “Je
t’Aime”, solando erdticos graves (o homem) e agudos (a mulher)
numa de suas cuicas carinhosamente apelidadas de “Verushka”,
“Guida”, “Inés”e “Gléria”. Além do éxito no exterior, desejado por
quase todos os instrumentistas de cuica, ele tem um projeto mais
ambicioso. Acusando desgaste a recente ascensdo do instrumento,
Fritz exercita seus conhecimentos de harmonia para tentar sua
“realizacio artistica: “Sé vou ficarei satisfeito quando tocar uma
musica classica inteira na cuica”. (Grifo nosso) ***

E exemplar a Gltima frase de Fritz na entrevista: como cuiqueiro, so ficaria
satisfeito se fosse capaz de tocar uma mausica classica inteira. Osvaldinho da Cuica
também foi posteriormente reconhecido e muito divulgado pela midia por conseguir

tocar com perfeicdo na cuica, dentre varias musicas, o “hino nacional brasileiro”. Como

123 “Cuica para todos” - Revista Veja — Edi¢do 167, 17/11/1971.
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dissemos antes, este € um processo que se apresenta carregado de ambiguidades: se por
um lado a mudanca de timbre, funcdo musical e técnica acarretaram a domesticacdo dos
rugidos dos grandes felinos e da poderosa voz dos mortos da antiga puita, do jongo ou
do congo, dos bois do norte e nordeste; por outro lado, o “enquadramento” do
instrumento sob os paradigmas da musica ocidental propiciou um novo caminho de
possibilidades para o instrumento que, recuperando a liberdade criativa que tinha em
alguns contextos africanos, atingiu niveis de sofisticacdo técnica no Rio de Janeiro
jamais imaginados em qualquer outra parte da Africa ou da diaspora. Mirando-se pelo
exemplo histdrico do Kinfuiti cubano, talvez sem essa transformacéo radical no lugar
social dos tambores de friccdo na musica popular urbana do Rio de Janeiro, jamais fosse
possivel aos tambores de friccdo, a atingir os espacos onde a cuica se inseriu nas
culturas musicais do Ocidente e nos fluxos e refluxos das culturas musicais da diaspora
africana. Lembramos aqui, como um pequeno exemplo disto, o improvavel dueto entre
o trompete de Miles Davis e a cuica de Airto Moreira durante show registrado no
festival de jazz da llha de Wight, na Inglaterra, em 1970.

Apesar de todas as ambiguidades, de um ponto de vista mais profundo, e até
mesmo “holistico”, o fato de um tambor de friccdo como a “cuica”, diretamente
vinculado a matrizes musicais centro-africanas e um passado no interior da sociedade
escravista, ter conseguido ocupar, mesmo que esporadicamente, de carnaval em
carnaval, o espaco publico da cidade de sonhos das elites da “Belle Epoque tropical”, e
assim aos poucos ter abocanhado também parte da identidade (musical) nacional,
significa, do nosso ponto de vista, realmente uma enorme faganha de resiliéncia cultural
das comunidades afro-cariocas. Ainda mais se pensarmos que, “pra chegar 1a”, todos
estes “construtores” das musicalidades afro-brasileiras tiveram que obliterar o0s

obstaculos impostos por discursos racistas como esse:

N&o ha bons nem maus géneros musicais. O que ha é musica boa e
musica ma [...] No préprio samba, o horrivel samba de morro, que a
forga de ser maltratado, seviciado, anda por ahi desamparado, sem juiz
de menores que olhe por elle, sem policia de costumes, sujo,
malcheiroso, encontramos por vezes centenas de talentos [...]. O
samba, que é carioca ficaria bem integrado na familia, se néo
fosse o irmdo vagabundo, desobediente, que anda em mas
companhias, cheios de maus costumes e que ndo quer limpar-se
nem a cacete. Com uma higienizacdo em regra, o samba poderia
servir-nos de motivo de orgulho, como expressédo musical popular.
Mas € o contrario o que se vé. Por um prisma errado, de
erradissimo patriotismo, levamos a querer apresenta-lo em toda a
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parte sem cuidarmos antes de torna-lo apresentavel. (Grifo
nosso).

Neste sentido, sobre as grandes transformacgdes socioculturais do samba urbano

carioca a partir da década de 1930, também apoiamos Sandroni quando este conclui

que:

O paradigma do Estacio foi um compromisso possivel entre as
polirritmias afro-brasileiras e a linguagem musical do radio e do disco.
Ele serviu ao mesmo tempo para que pessoas como Ismael Silva,
Cartola e outros malandros em vias de profissionalizagdo exibissem
sua diferenca, afirmando que o que faziam era samba, e ndo maxixe.
Contribuiu também para que o Brasil, que 40 anos antes conhecia
ainda a escraviddo, passasse a outra etapa de se sua identidade
cultural, integrando dados até entfo excluidos.'®®

S6 discordamos, no entanto, quando, na sequéncia do comentario anterior, o

autor afirma que:

Em 1939, (...) o compositor Ary Barroso exprimiu em seu emblema
sonoro, de maneira especialmente feliz, esta identidade repensada,
através da introdugdo de seu célebre samba “Aquarela do Brasil”: o
paradigma do Estacio em pessoa, tocado por uma orquestra ocidental
completa... e sem hesitagdes ritmicas.'?®

No tocante ao “emblema sonoro” de Ary Barroso, e de nossa parte no que se

refere ao mercado fonogréfico do samba urbano carioca subsequiente dos anos 1940, nos

alinhamos a visao de Napolitano:

Assim naquele contexto autoritario e marcado por vozes intolerantes e
racistas, o debate acabou por sancionar um tipo de samba, cujas
matrizes africanas e timbres mais ancestrais eram mitigados, dando
lugar a uma estilizacdo do ritmo, cujo grande paradigma acabou sendo
“Aquarela do Brasil”, considerado um samba de “bom gosto”. (...)
“Aquarela do Brasil” ndo era simplesmente uma resposta cabotina as
demandas civicas do Estado Novo, mas o resultado de um debate que
vinha de alguns anos, sobre a “higienizagdo” e a nacionalidade do
samba ja expressado em outras musicas (...). O interessante é que (...)
tida como um monumento do samba civico e nacionalista, dialogava
com as tendéncias do mercado musical, portanto com um gosto
popular em afirmacdo, descompromissado e aberto a varias tendéncias
musicais, inclusive internacionais. O mistério de “Aquarela...” reside
justamente na capacidade de articular samba, jazz, clima sinfonico e
bel-canto numa s6 cancdo. Em si traduz as contradi¢des e dificuldades
de controle da vida cultural pelo Estado Novo.

Por outro lado, (...) aponta para uma outra possibilidade de expressao
estética e ideoldgica: ja ndo se tratava mais de escolher entre ser
“sambista ou ariano”, mas de aparar as arestas e conflitos

124

mar. 1935, p. 13.

AZEVEDO, Almeida. A nossa musica Popular. Rio de Janeiro: A Voz do Réadio, 28

125 SANDRONI, op. Cit., 2001, p. 222.

126
Idem.
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socioculturais pelo elogio oficial a mesticagem, mesclando duas
tendéncias a principio autoexcludentes: a domesticacdo do “outro”
interno pela sua exotizacdo, fixada nos termos de um folclorismo
oficializado. Essa ponte era necessaria ndo apenas para fixar a
ideologia da mesticagem sem arestas, mas também para educar uma
elite que se sentia “estrangeira em seu proprio pais”. Entretanto, a
incorporacdo do elemento cultural popular e a modernizacdo das
elites, no caso brasileiro, ndo superaram completamente o fantasma da
intolerancia, do racismo e do preconceito social. **’

Nada melhor para fechar o debate que fizemos até aqui sobre o lugar da cuica na
historia social do processo de formagdo do samba urbano carioca do que a visdo,
ironicamente malandra, sobre este processo de um dos Seus maiores protagonistas,

Ismael Silva:

Pois bem: aqui esté a escola de samba.

Milhdes de pessoas. Um solista. Quando o samba entra na segunda
parte, entra o solista.

Como é que, naquela confusdo toda, o pessoal vai saber quando
deve atacar a primeira parte novamente?

Ai é que entra o surdo, que da aquelas duas porradas fortes e o
pessoal entra macico, certinho.

Estamos ai...

O samba € o retrato da Nacdo, nossas historias sdo contadas pelos
versos, sentidas pelo levar dos instrumentos.

Amanha acontecera de novo!

Anote ainda duas coisinhas mais ai: 0 samba provocou a
substituicAo da mdsica europeia pela de origem africana na
sociedade brasileira!

E mais: quando é que a gente poderia imaginar que aguelas
brincadeiras fossem dar nisso? Uma coisa de esquina encher avenida?
Hoje isso ndo é mais escola. E universidade, ¢ academia, €
faculdade, sei la! A festa maior. Que coisa! (Grifo nosso) ¢

127

NAPOLITANO, Marcos. Sambistas ou Arianos? A critica racista e a higienizagdo

poética do samba nos anos 1930 e 1940. In: CARNEIRO, Maria Luiza Tucci e CROCI,
Federico (Orgs.) Tempos de Fascismos — Ideologia — Intolerancia — Imaginério. S&o Paulo:
Imprensa Oficial / Edusp, 2010, p. 431-432.

128

Ismael Silva em depoimento colhido pelo Museu da Imagem e do Som — RJ, em

16/07/1969, da série “Depoimentos para a posteridade”.
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2 - Os tambores de friccdo e a diaspora atlantica das musicalidades da Africa
Central (Sécs. XVII e XIX):

“the fact is that in the eighteenth century African culture was
not surviving [in the Americas]: it was arriving”. 12

Ao contrario das col6nias Francesas e Britanicas nas Américas que encerraram
sua participacdo no trafico atlantico de escravos em 1804 e 1810 respectivamente, no
caso brasileiro, esta frase de John Thorton vale pelo menos até 1855 e no caso cubano
até 1865. Ou seja, pelo menos até o final da primeira metade do século XIX, as culturas
musicais africanas ainda estavam “chegando” no Brasil e em Cuba.

A partir das fontes historicas sobre os tambores de friccdo e demais
instrumentos presentes em algumas musicalidades da Africa Central, escritas por
exploradores e etnografos, em fins do século XIX. Pretendemos neste capitulo montar
um panorama geral do “lugar” social dos tambores de fric¢ao (de haste interna) no
interior de algumas das musicalidades da Africa-Central Ocidental, pré-colonial,
especialmente na regido do baixo Rio Congo e no oeste de Angola. A ideia é cotejar
esta documentacdo junto aos estudos sobre as musicalidades da regido, produzidos
principalmente por Gehard Kubik, Kazadi Wa Mukuna e José Redinha. Além da
primeira discussdo sobre os tambores de friccdo na Africa Central, tema principal do
trabalho, pretendemos também neste capitulo apresentar ao leitor, por meio de trés
pequenos estudos de caso, a partir da analise iconografica e da discussao da organologia
das orquestras centro-africanas, um panorama mais abrangente do universo musical
desta parte do continente africano e de alguns dos seus desdobramentos na diaspora
afro-americana.

O primeiro destes pequenos estudos de caso € uma breve discussdo sobre as
mais antigas fontes iconogréficas existentes sobre as musicalidades centro-africanas.
Seguindo novamente os passos de Kubik e Silva, o segundo estudo de caso é sobre a
presenca especifica no Brasil até o século XIX, dos instrumentos centro-africanos
conhecidos como “pluriarcos”. O terceiro estudo € uma andlise de uma pagina do
caderno de esbogos de Debret que contém varios instrumentos musicais africanos e

afro-brasileiros do inicio do século XIX.

129 THORTON, John. Africa and Africans in the Making of the Atlantic Word, 1400-1800.
Cambridge: Cambridge University Press, 1998, p. 320.
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Mapa 5: Fragmento do mapa das linguas bantu da Africa, feito a partir da classificagdo de Guthrie

de 1948, referente aos grupos etno-linguisticos da Africa central ocidental.*®

130 Mapa retirado do original produzido por SIL International em 2001 e disponibilizado na
internet.
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2.1. As mais antigas fontes iconograficas para as musicalidades da Africa Central:

XX XI|

3

Fig. 29: Michael Praetorius - Syntagma Musicum — Pranchas XXX e XXXI, 1619.

As duas pranchas acima, publicadas pela primeira vez em 1619, pelo compositor
e estudioso alem&o Michael Praetorius, no segundo volume de sua Syntagma Musicum,
uma grande enciclopédia sobre a organologia e a histéria dos instrumentos musicais de
“todo o mundo”, constituem provavelmente as mais antigas imagens publicadas de
instrumentos musicais de toda iconografia existente sobre a musica da Africa central
ocidental.’® N&o resta a menos ddvida de que se tratem de instrumentos musicais
centro-africanos, ainda que o autor no livro os tenha descrito como instrumentos
indianos, turcos e americanos, uma vez que boa parte deles, se ndo continuam em uso
nas culturas musicais daquela regido, ainda estdo presentes nos acervos musicoldgicos
de varios museus, como também, descritos em imagens e textos publicados
posteriormente por outros autores. E provavel entdo que um segundo autor tenha feito
as imagens originais que serviram de referéncia, a partir de uma viagem ao Congo, e

que Praetorius as tenha recebido ou copiado de algum livro ou manuscrito atualmente

131 N&o estamos aqui levando em conta as aquarelas presentes em alguns originais

manuscritos de missionarios como, por exemplo, as do padre Cavazzi (Veja, por exemplo, a fig.
20.B). Estas, ainda que possivelmente anteriores, s6 foram publicadas como gravuras em livros
editados posteriormente. Tampouco estamos considerando as poucas imagens da iconografia do
século XVI, principalmente portuguesa, que nos seus detalhes revelam alguns indicios da
presenca musical centro-africana na peninsula ibérica, por exemplo, as orquestras de corte que,
em Lisboa, acompanhavam os nobres e embaixadores do reino do Congo. PRAETORIUS,
Michael. Syntagma Musicum, vol. 2. Wolfenbuttel: Wittebergae, 1619.
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desconhecido sem que, porém, provavelmente tenha tido contato com a nomenclatura e
demais informac6es dos instrumentos propriamente ditos que foram representados nesta
suposta imagem original anterior.

Dos dezenove instrumentos musicais representados nas duas pranchas de
Praetorius, pode-se dizer com seguranga que oito chegaram ao Brasil por meio dos
centro-africanos escravizados, sendo que um nono, um instrumento de sopro, também
pode ter existido aqui, como discutiremos mais adiante no capitulo (instrumento “I”
abaixo). Aqui, estes instrumentos musicais foram também recriados em suas

organologias, técnicas de execuc¢do, funcdo musical e significado simbolico.

LN~

A. ldiofone percutido, metalico com duas campénulas; no Brasil atualmente mais
conhecido como agogd (termo de origem “yoruba”); na Africa central ocidental
conhecido em varias linguas pelo termo raiz ngongui, em Cavazzi e Merolla designado
como longa; no Brasil este termo raiz Bantu foi aportuguesado para gongué e também
designa entre nds alguns tipos de idiofones de campanula metalica, como, por exemplo,
0 que é usado nos cortejos de maracatu.

B. Um tambor de friccdo de haste interna sobre o qual nos aprofundaremos mais adiante
no capitulo. Surpreende, no entanto, que esta representacdo seja a Unica conhecida deste
instrumento neste periodo e muito anterior a todas as outras descricdes que pudemos
encontrar, que datam da segunda metade do século XIX.
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C. Membranofone percutido, bi-face; no Brasil conhecido na musica popular tradicional
como tamborim, ainda que este nome ndo seja africano, este seria possivelmente o
ancestral congolés do atual tamborim do samba como veremos adiante no capitulo.

D. Ngoma, termo raiz Bantu para tambor, grande membranofone percutido, ngamba, ou
ingomba segundo Cavazzi, ngaba segundo Merolla. Um possivel ancestral de alguns
modelos de tambores do sudeste brasileiros como, por exemplo, os caxambus e
candombes, do jongo do Vale do Paraiba e do candombe mineiro, respectivamente. E.
Cordofone pluriarco, nsambi.

F. Idiofone percutido ou raspado feito de cabaga; possivelmente uma variagdo pequena
do quilondo de Merolla, tal qual a que aparece sendo portada por um musico em uma
das aquarelas do manuscrito de Cavazzi, ndo obstante o fato deste autor ndo o ter
nomeado em seu texto, esse instrumento € conhecido em Angola como omocola ou
masakola; um equivalente desse instrumento aparece como um raspador em uma
gravura do século XVII, em Pernambuco, entdo sob ocupacdo holandesa, denominada
"Negers speelende op kalabassen" de autoria de Johan Nieuhof.

G. ldiofone sacudido; chocalho; conhecido genericamente no Brasil pelo nome indigena
maracd; a partir de um vocéabulo raiz de Angola, nguaia ou ngwaya, no sudeste
brasileiro, alguns tipos de chocalhos de cabacga, fibra trancada ou metal, foram
designados com guaids, ou inguaids, como, por exemplo, no jongo, no candombe
mineiro e no batuque de umbigada do interior paulista.

H. Idiofone sacudido, chocalho de fieira; feitos de cascas ou sementes, usados no
tornozelo dos dancarinos, no Brasil, por exemplo, em uma forma metalica
contemporanea sao denominados gungas no congado mineiro.

I. Uma corneta de marfim; instrumento usado somente pelo rei e por grandes dignitarios
do reino do Congo; npungu segundo Cavazzi, epugu segundo Merolla; variantes do
termo raiz Bantu mpungi, que na Africa Central é em varias linguas um termo genérico
para “cornetas”, em geral de chifre, mas também de madeira.

Destes nove instrumentos que aqui chegaram, trés ndo sdo mais usados
atualmente na nossa musica popular tradicional, mas tem seu uso documentado pelo
menos até o século XIX (instrumentos: E, F, 1). Os outros seis, permanecem nas suas
varias formas e usos criados e recriados até aqui, como ja dissemos acima, em inumeras

tradicdes musicais afrobrasileiras.
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Fig. 30: A. Girolamo Merolla — MUsicos e instrumentos musicais do Reino do Congo, 1692.2% B.

Uma das aquarelas do manuscrito de Cavazzi — “Musicos”, Reino do Congo, 1670.**

Como discutimos até aqui no tocante aos tambores de friccdo, em geral
escaparam a maioria das analises a evidente longevidade organolégica de determinados
instrumentos musicais centro-africanos transladados para a diaspora afro-brasileira. Este
parece ser, por exemplo, também o caso dos “tamborins”. Em uma festa de coroacgao de
coroacao de rei congos, em Trairas, provincia de Goias, em 24 de Junho de 1819, Jodo
Manuel Pohl, descreve o uso dos seguintes instrumentos:

(...) num bambu de cOvado e meio de comprimento, em que S&o
abertas ranhuras, sobre as quais se corre outro bambu no sentido do
comprimento, para frente e para trés, e que produz um sonido peculiar,
muito desagradavel.” (*reco-reco) Usavam “ainda tamborins, um
grande instrumento quadrado de duas polegadas de espessura,
com couro distendido de ambos os lados, de cerca de um pé
quadrado de tamanho, batido por meio de um pedaco de madeira.
D4 um som de tambor muito claro.” (*tamborim) Usavam também
“um instrumento redondo, semelhante ao tambor, de pouco mais de
um pé de comprimento ¢ meio pé de didmetro”, coberto “com um
pano, sobre o qual se toca levemente os dedos, produzindo um som
peculiar profundamente melancolico. (*lamelofone). (*Obs. e grifo
nosso)

152 MEROLLA, Girollamo. Breve, e succinta relatione del viaggio nel regno di Congo nell’

Africa meridionale. Napoli: Editore Francesco Mollo, 1692,

133 BASSANI, EZIO. Un Cappuccino nell'Africa nera del seicento: | disegni dei
Manoscritti Araldi del Padre Giovanni Antonio Cavazzi da Montecuccolo. Milano: Quaderni
Poro, n. 4, 1987.

134 POHL, Jodo Manuel. Viagem ao interior do Brasil — Empreendida nos anos de 1817 a
1821. Rio de Janeiro: Ministério da Educacéao e Saude, Instituto Nacional do Livro, 1951, Tomo
I, pag. 73.
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A descricdo de Pohl sobre os tamborins usados pelos congos, em Goias, no
inicio do século XIX, é do ponto de vista da organologia do instrumento, perfeitamente
condizente tanto com a representacdo de Praetorius do final do século XVII, como
também com a fotografia do chamado ‘“tamboril” usado como 0 instrumento re
reférencia dos capitdes nas “guardas de congo” contemporaneas dos congados de

Minas Gerais.

>
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Fig. 21: Nio obstante os mais de trezentos anos que separam o tamborim “congolés” de Praetorius
(A), do “tamboril”, ou “tamborim”, de uma guarda de congo de Minas Gerais (B), a estrutura
organoldgica do instrumento permanece praticamente inalterada, excetuando-se o fato de que no
modelo centro-africano, as membranas sejam costuradas entre si e no modelo afro-brasileiro as

membranas sejam fixadas por tarraxas.
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AREA MUTTU DENSA DA DISTRINUSCAD O TAME W
VISNATONIO MrwITA OU KIFWITA

Mapa 6: Mapa de José Redinha, da “drea muito densa da distribuicdo do tambor vibratério mpwita

ou kipwita” no atual territrio de Angola. E notéavel a correspondéncia existente entre a area de
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distribuicio “densa” da kipwita ou mpwita em Angola e as fronteiras de escravizacdo representadas

no mapa 2. **°

2.2. Os tambores de friccdo na Africa Central:

Como ja apontamos na introducédo deste trabalho os tambores de friccdo sempre
ocuparam um lugar de destaque em vérias das culturas musicais da Africa Central,
especialmente naquelas situadas na regido oeste da atual Angola, nas do baixo Rio
Congo e nas regides de Bandundu e Kasai-Ocidental no Congo RDC (respectivamente,

zonas R, H, extremo sul da zona C e nordeste da zona L, segundo a classificacdo dos

grupos lingtiisticos Bantu proposta por Guthrie em 1948 — Mapa 5).**

Nesta zona o tambor de friccdo parece estar associado
principalmente com cerim6nias magicas, particularmente as que
se relacionam com a morte, seja no atual lugar da ceriménia
funebre, ou durante o periodo de iniciacdo, que simboliza a
morte da crianca e 0 nascimento do adulto. Tanto entre 0s
bakubas como entre os bakongos, dos quais 0s primeiros devem
ter assimilado o instrumento, o tambor de friccdo é visto
incorporado nas cerimonias de iniciagdo, onde ele representa
simbolicamente 0 som do animal totémico da sociedade
funcional. Entre os Kubas, ele recebe mais valor mistico, visto
ser coberto com rafia e tocado escondido para impedir os
membros do grupo de vé-lo (assim como outros instrumentos
que fazem parte do conjunto). Para os kubas, os iniciados
acreditam que ele representa a voz do ledo. No fim do periodo
de iniciacdo, o instrumento é executado na aldeia para convoca-
la para o retorno de novos homens. Na sociedade bakongo, onde
0 instrumento é também utilizado em ceriménias funebres,
semelhantes valores simbolicos sdo também observados, uma
vez que o som do instrumento representa a voz dos mortos. Vale
a pena notar, entretanto, que engquanto na sociedade bakuba o
tambor de friccdo é reservado para fim ritual e tocado somente
por iniciado, essa restricdo ndo é observada pelos bakongos
(inclusive os vilis da outra margem do rio Congo, na Republica
Popular do Congo), onde o instrumento (com 0S mesmos tragos
morfoldgicos) é também usado por mulheres em ceriménias.’*’

13 REDINHA, José. Instrumentos musicais de Angola. Coimbra: Instituto de Antropologia,

1984, 85.

136 Segundo Mukuna, esta “zona de interacéo cultural pode ser limitada a uma dada &rea
geografica, principalmente, a que se estende do atual baixo Congo (inclusive algumas tribos da
margem esquerda do rio Congo) a regiao do Kazai (terra dos Kubas), passando pela terra dos
yakas, dos lundas e dos quiocos, em ambos os lados da fronteira Congo-Angola. Em Angola, o
mesmo instrumento com semelhantes tracos organoldgicos (haste interna, tronco de arvore oco,
etc.) é comum entre 0s umbundos, que o devem ter apresentado a seus vizinhos.” MUKUNA,
2006, p. 172.

7 Ibid., p. 172-173.
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No capitulo anterior, buscamos demonstrar como, a partir de suas matrizes
culturais centro-africanas, este tipo de instrumento se transformou e se diversificou ao
longo do tempo no Brasil, tendo seus usos e sentidos sdcio-culturais permanentemente
ressignificados no interior das musicalidades afro-brasileiras. Agora, nesta parte do
segundo capitulo, buscaremos entender o sentido destes instrumentos musicais
justamente em algumas das musicalidades centro-africanas, buscando vislumbrar, a
partir de varios tipos de fontes de épocas, regides e culturas musicais distintas da Africa
Central, um panorama sobre a formacdo destas matrizes culturais que foram decisivas

para a histéria deste tipo de instrumento em sua diaspora atlantica.

s

Figura 22: No detalhe, tambor de fricgdo da haste interna —

Michael Praetorius - Syntagma Musicum — Prancha XXX.

O primeiro documento a ser analisado aqui ndo poderia ser outro se ndo o
tambor de friccdo representado na prancha de Praetorius. Pra nos, uma imagem
preciosa, uma vez que s6 conhecemos outras imagens ou descrigdes deste tipo de
instrumento feitas por europeus, a partir, do ultimo quartel do século XIX. Esta e,
portanto, uma fonte iconografica anterior em quase dois séculos as demais localizadas
durante toda nossa pesquisa.’® E possivel inferir com certeza, apenas por esta imagem,
que se trate de um tambor de friccdo da haste interna, uma vez que o artista representou
com precisdo, no detalhe da parte superior do instrumento, o ponto de conexao entre a
membrana e a haste friccionavel, da mesma maneira que representou também por uma

sombra escura, na parte inferior, a saida da haste que se alonga para além do corpo do

138 Infelizmente ndo conhecemos estudos historicos ou etnomusicol6gicos que no Brasil

tenham analisado estas duas pranchas de Praetorius, tampouco encontramos dentre os estudos
lidos sobre os tambores de friccdo na Africa Central, de dentro ou de fora do pais, algum autor
que tenha-se atido para a “presenca” deste pequeno tambor de fric¢do do inicio do século XVII.
Quem sabe se a imagem deste tambor tivesse vindo a luz antes, ndo teriamos evitado, ao menos
em parte, 0 debate em torno das origens, ibéricas ou africanas, dos tambores de friccdo no
Brasil.



107

instrumento.*®

Quando analisamos seu corpo, chama atencdo, a forte curva na forma de
sua caixa acustica, que difere do padrao cilindrico predominante para o instrumento em
toda Africa Central, mesmo entre os tambores zoomarficos, que ainda sim, mantém em
seu centro uma caixa cilindrica regular, até por uma questdo de amplificacdo acustica e
facilidade para os movimentos das méos durante a execucdo musical.**® O instrumento
parece ser pequeno na imagem, no entanto, apesar do que sugere a presenca da régua na
parte inferior da prancha, os instrumentos ndo estdo representados entre si em escala.
Tendo em conta as outras fontes que temos sobre alguns destes instrumentos musicais,
fica evidenciada a desproporgédo, por exemplo, entre o “tamborim” (n.3 — Prancha
XXX) e os dois membranofones que o ladeiam (n.2 — Prancha XXX), como também na
outra prancha, na relacdo entre o pluriarco (nl. — Prancha XXXI), o cordofone (n.3 —
Prancha XXXI) e o “chocalho” (n.10 — Prancha XXXI). Por conta disto, consideramos
que ndo é possivel infelizmente inferir, apenas por esta imagem, o tamanho real deste
tambor de friccdo do século XVII.

Outro detalhe interessante desta representacdo € a semelhanca entre o padrdo
grafico no corpo deste tambor de friccdo e um dos padrdes gréficos presentes nas
aquarelas originais do Padre Cavazzi, do mesmo século. Ainda que o defeito na
impressdo da gravura prejudique a observacdo deste detalhe, é possivel observar ao
menos um fragmento do padrdo, no centro do tambor, que pode ser 0 mesmo existente,
como uma variacao, dentre alguns dos padrdes graficos impressos numa saia azul usada
pela rainha Nzinga de Matamba na aquarela da prancha n.26 do manuscrito de
Cavazzi."* Num estudo pormenorizado sobre a cultura material dos Ambundu, a partir,

das fontes dos séculos XVI e XVII, a historiadora alema Beatriz Heintze, discutindo o

139 Chama atencdo a despropor¢do entre a largura do ponto de “amarragdo” ou de

interseccdo da haste na membrana e a largura da haste friccionavel que aparece saindo na parte
de baixo do instrumento. Isto pode ser ocasionado por um equivoco de desenho, como também
pode indicar que se trate na verdade de um tambor misto, de friccdo indireta, como definiu
Ortiz. Neste tipo de tambor a haste friccionavel, muito grossa para ser atada diretamente a
membrana, é transpassada por um cordéo, que por sua vez, se liga a membrana, por um ou dois
furos na “pele”, mantidos no lugar por um né no corddo ou outro fragmento de couro animal
justaposto do lado de fora da membrana. Como discutimos no capitulo I, durante pesquisa de
campo, pudemos observar tambores deste tipo, dentre o conjunto de tambores centenarios do
candombe, mantidos pelas comunidades quilombolas da Mata do Ti¢do, municipio de
Jaboticatubas (Ver fig. 10) e Justindpolis (Ver fig. 11), em Minas Gerais.

140 Como, por exemplo, o tambor zoomérfico kwey ankaan, do povo Kuba, na imagem que
abre este trabalho (Ver fig. 1).

1 Estampa n. 26. In: BASSANI, EZIO. Un Cappuccino nell'Africa nera del seicento: |
disegni dei Manoscritti Araldi del Padre Giovanni Antonio Cavazzi da Montecuccolo. Milano:
Quaderni Poro, n. 4, 1987.
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principal padrdo grafico representado por Cavazzi, descrito por ele como sendo o
motivo simbolo da realeza de Matamba, diz:

Era um desenho convencionalizado, que ainda hoje se encontra
bastante difundido: no norte (e nordeste) [em relacdo ao antigo
reino de Matamba, que ficava na regido central da Angola
atual*] parecia prevalecer mais a execugdo angular, no sul a
redonda. A caracteristica combinacao especial angular e redonda
como aparece nas aquarelas de Cavazzi, encontra-se no nordeste
até os Kuba. A sua analogia mais convincente (inclusive o0s
pontos) surge nos desenhos de areia, que se difundiram por todo
o oriente da atual Republica Popular de Angola e que s6 em
épocas mais recentes se tornaram conhecidos. Dado que Cavazzi
apresenta acentuadamente este motivo como um motivo “real”
tanto no contexto profano como religioso, impde-se a hipbtese
de uma relacdo direta, quando ndo com o antigo reino de
Angola, mas sim com a corte de Nzinga em Matamba (onde
Cavazzi pintou aquilo que se apresentava perante seus olhos). E
visto que Matamba foi durante décadas um importante centro
comercial, partiriam possivelmente daqui os primeiros impulsos
para o desenvolvimento do caracteristico ideograma ponto-traco,
que depois nos desenhos na areia dos Tshokwe e Nganguela
ganharia sua expressdao mais especifica com grande variedade de
formas e significados encontrados, experimentando ao mesmo
tempo uma desenvolvida estandardizacdo (analogo ao
desenvolvimento do motivo angular basico para um padrédo, que
cobria todo o espaco decorado dos Kuba).'*? [*Obs. nossa]

Pesquisas recentes vém ressaltando cada vez mais a importancia que o
desenvolvimento destes sistemas graficos de escritas, como por exemplo, 0s sona dos
Chokwe, referidos acima por Heintze, tiveram para a histéria das culturas da Africa
Central-Ocidental, assim como, em alguns casos, nos desdobramentos didsporicos
destas culturas. Um exemplo forte é o caso dos bidimbu e bisimbu do antigo reino do
Kongo que foram as bases para o desenvolvimento de varias formas de escritas graficas
afro-atlanticas, como os pontos riscados da macumba e da umbanda no Brasil, as firmas
do palo monte cubano e em sua forma mais complexa e estilizada nos vevés do vodou

haitiano.'** Se confirmada, a presenca desta variante do motivo grafico da realeza de

142 HEINTZE, Beatrix. A cultura material dos Ambundu Segundo as fontes dos séculos

XVI e XVII. In: Revista Internacional de Estudos Africanos N. 10 e 11, Janeiro-Dezembro, 1989,
p. 39-40.

143 Ver: MARTINEZ, Barbaro. Afro-Atlantic graphic Writing. Philadelphia: Temple
University Press: 2013; e também: Cap. 4. “A marca dos quatro momentos do Sol: a arte e a
religido dos Kongo nas Américas. ” In: THOMPSON, Robert Farris. Flash of the Spirit. Arte e
Filosofia Africana e Afro-Americana. Sdo Paulo: Museu Afro Brasil, 2011, p 107.
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Matamba na decoracdo deste tambor de friccdo da prancha de Praetorius pode indicar
que este tambor do século XVII poderia pertencer a parafernalia de insignias de poder
de algum nobre daquele reino, ou de sua orquestra de corte, ou ainda de algum outro
nobre proveniente de algum dos reinos vizinhos, também referidos por Heintze. Por
outro lado pode ser que o instrumento fosse usado ritualmente como uma representacao
exterior do poder politico real, na auséncia da presenca fisica do mandatario. Se
tomarmos como exemplo alguns dos usos dos tambores friccdo na cultura Kuba, como
veremos mais adiante, perceberemos que ambas as possibilidades podem ser
verdadeiras. Como de fato, ndo conhecemos seu contexto de origem étnica, a inteireza
do motivo grafico e muito menos o seu significado simbdlico, 0 mais provavel, € que o
referido motivo tivesse ainda um significado outro, que no momento infelizmente nos
escapa por completo. Ainda sim, a presenca deste motivo grafico desconhecido neste
tambor de quatrocentos anos atras, que como vimos pode ser parte de um complexo
sistema de escrita, demonstra a continuidade historica destas tradicdes de escrita
simbolica na cultura material dos instrumentos musicais da regido, uma vez que 0
padrdo Kuba, referido por Heintze, como um possivel desdobramento estético ao longo
do tempo do ja referido motivo geométrico original pertencente a realeza de Matamba,
também se encontra no motivo gravado na decoragdo, do ja citado, tambor de friccdo
kwey ankaan dos kuba (Ver fig. 1). Além disso, sob um ponto de vista mais amplo,
pode ajudar também a iluminar o sentido atlantico da historia dos diversos padrbes
gréficos recriados por africanos e afro-descendentes no Brasil, como forma de escrever
suas culturas também na materialidade dos corpos de seus instrumentos musicais, ou
ainda em outros suportes materiais de grande valor simbélico e ritual.***

Segundo Balfour, a descricdo mais antiga de um tambor de friccdo centro-
africano seria esta do explorador tcheco Emil Holub, feita durante suas viagens pelos
vales do Chobe e do Zambesi, por volta da década de 1870:

Dentro da cabana do conselho notei um dos morupas, tambores
que, como soube mais tarde, podem ser encontrados na maioria das

144 Temos em mente aqui o significado cultural de padrbes decorativos que vimos, por

exemplo, durante pesquisa de campo, pintados sobre um conjunto de tambores do candombe, na
regido de Lagoa Santa, no centro de Minas Gerais, ou ainda na decoracdo de tambores, inclusive
de fricgdo, oriundos de varias regides do pais, pertencentes ao acervo do Museu Nacional do
Folclore — Edison Carneiro, na cidade do Rio de Janeiro (Ver fig. 4.B). Além disso, nos
referimos, por exemplo, aos pontos riscados da tradicdo da umbanda, que gravados ou pintados,
podem ser usados para proteger casas, terreiros ou outros locais de culto externo na natureza,
como pudemos ver, dentre outros lugares, no Quilombo Sao José da Serra, no distrito de Santa
Isabel do Rio Preto, municipio de Valenca, Rio de Janeiro.
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aldeias Marutse e Masupia. A pele do tambor é perfurada, e uma
vareta curta inserida na abertura, tendo outra vara fixada
transversalmente na sua extremidade, o instrumento € um cilindro
de cerca de um pé de largura e um pé e um meio de comprimento. Seu
som, que ndo pode ser comparado a nada, muito melhor do que o
ranger de uma nova bota, é feito esfregando o pau com um pedaco
Umido da entrecasca do baoba torcida em volta da méo do
executante. Eles raramente sdo postos em uso, exceto em ocasides
em que os habitantes estdo celebrando com musica o retorno de
uma cagada bem-sucedida ao ledo ou ao leopardo. (Tradugéo nossa
e grifo nosso) '*° (Ver fig. 4.A.)

Este primeiro fragmento, ainda que referente a culturas da Africa Central-
Oriental, também revela caracteristicas que, como ja dissemos, sao pertinentes a muitas
outras culturas musicais centro-africanas onde existem tambores de friccdo. Em
primeiro lugar, o instrumento esta vinculado a instancias de poder politico, por isso sua
presenca no interior da “cabana do conselho”. Em segundo lugar, “eles raramente sao
postos em uso”, a ndo ser em rituais especiais. Em terceiro lugar, o instrumento esta,
como é recorrente na Africa Central, simbolicamente ligado a ledes ou leopardos, pois é
com sua musica que se celebram as cacadas bem aventuradas a estes animais. A fonte
ndo detalha, no entanto, se nestas duas culturas especificas o instrumento podia ser
usado também de fato para cacga-los, como ocorria, por exemplo, com as ongas no
Brasil.

Também segundo Balfour, em outro trabalho publicado em alemdo, “Eine
Culturskizze des Marutse-Mambunda Reiches”, Holub, descreveria um desses
reibtrommeln como sendo “um cilindro de madeira com a extremidade um tanto
estreitada na extremidade inferior”, sua haste de friccdo pendia “para baixo dentro do
cilindro como um badalo de sino, sendo mantida no lugar por pequenas travessas
imediatamente acima e abaixo da membrana”, seu som era ‘“‘um ruido gutural

s 146

profundo”.”™ (Ver fig. 23.B) Este outro fragmente, do segundo texto de Holub, é

145 O texto original em inglés: “Under the council hut | noticed one of the morupas or

drums that, as | afterwards learnt, are to be found in most of the Marutse and Masupia villages.
The skin of the drum is pierced, and a short stick inserted into the opening, with another stick
fixed transversely at its end, the whole instrument being a cylinder of about a foot to a foot and
a half long. Their sound, which cannot be compared to anything, much better than the creaking
of a new boot, is made by rubbing the stick with a piece of wet baobab bast twisted round the
hand of the performer. They are rarely brought into use, except on occasions when the
inhabitants are celebrating the return from a successful lion or leopard hunt with music."
HOLUB, Emil. Seven Years in South Africa: Travels, Researches and Hunting Adventures,
Between the Diamond-Fields and the Zambesi (1872—79). London: Sampson Low, Marston,
Searle & Rivington, 1881, Vol. Il, p. 123.

146 BALFOUR, (Jan. - Jun., 1907), p. 73
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interessante por ja ressaltar a marcada caracteristica do som do instrumento, “um ruido
gutural profundo”, além de iniciar a discussdo organoldgica sobre as diferentes formas
de interseccdo e fixacdo entre haste friccionavel e membrana e o impacto disto no som e

na técnica de execugdo musical.

18.

Figura 23: No croqui de Balfour os diferentes tipos de fixacdo da haste friccionavel a membrana
descritos nos dois fragmentos de Holub. No modelo A. a vareta s6 é fixada por outra vareta
transversal no lado de fora do tambor, o que impede que ao puxar-se a haste de friccdo em dire¢édo
ao interior ela venha a atravessar a membrana, no entanto, em movimento no sentido contrario a
haste sai livremente pelo furo na membrana. J4& no modelo B. a haste é livremente fixada a
membrana do tambor por duas “travessas” “imediatamente acima e abaixo da membrana”, 0 que
impossibilita que a haste saia pelo furo da membrana independente da dire¢do do movimento de
friccao.

Além disso, chama atenc¢éo, o fato de o autor adotar para nomear o instrumento a
palavra reibtrommeln, nome do tambor de friccdo da cultura popular alema, ignorando
as grandes diferencas organoldgicas e musicais existentes entre os tambores europeus de
haste externa e 0s centro-africanos de haste interna. Semelhante procedimento de
aproximacéo cultural também se pode ver em algumas fontes portuguesas que as vezes
adotam o nome ronca (da “sarronca”, tambor de friccdo daquele pais), para se referir
aos tambores de friccdo centro-africanos. Isto sendo pratica corrente entre exploradores
e etnografos, pode ser mais um indicio a apoiar a hipotese de Mukuna, de que a
existéncia de tambores de friccdo nas culturas populares da peninsula ibérica e do
mediterraneo, inclusive também com algum tipo de associacdo simbolica ao ledo, como
acontece no Sul da Italia, também deva ser levada em consideragdo como um fator que
pode ter facilitado a insercado e ressignificacdo destes instrumentos nas culturas musicais
afro-americanas. Uma vez que o uso destes instrumentos, ainda que com suas grandes
diferencas entre os modelos de haste externa e interna, também possibilitava uma
chance de comunicacdo entre o universo musical centro-africano e a cultura popular

europeia (ou ocidental). Ou seja, neste caso, entre a cultura musical das classes
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dominantes, dos brancos pobres de origem europeia (especialmente 0s camponeses
portugueses) e da massa de escravizados centro-africanos.**’

Das fontes até a década de 1930, a melhor descricdo de um tambor de fric¢do
centro-africano € como apontou Ortiz, a de Claridge, 0 mesmo missionario que em
outro trecho do mesmo documento, citado na introducéo, dizia ser este o instrumento
mais diabolico do Congo. E impressionante a semelhanca com a técnica descrita por
Gallet, na mesma década, para a puita do Jongo no interior fluminense:

O dingwinti é um tambor que pode ter o didmetro dos correntes,
mas em geral, tem o dobro de comprimento; feito de um pedaco
de tronco de arvore muito reto e escavado ao longo de todo o
comprimento da melhor maneira possivel. Em uma extremidade
leva cravada uma pele bem curtida e estirada; a outra é aberta.
No centro do diafragma se faz um buraco através do qual se
passa uma vareta ou cana da grossura de um apontador comum
como os usados em escolas. No final dessa vareta ha um no,
ou carcela, o qual impede que ao tocar-se o instrumento a
vareta saia do buraco do couro. O tocador se senta no chéo
segurando o tambor entre suas pernas, com o couro deste
longe; e a cabeca aberta perto de si; umedece seus dedos com
agua, toma a vareta do interior do tambor e fricciona para si
alternadamente, uma e outra mdao, deixando que a vareta
passe sob certa pressdo entre seus dedos. Isso origina uma rapida
vibragdo no couro, que o musico pode modificar facilmente,
do rugido de um touro ao som de uma buzina de automdvel.
(Grifo nosso) *#

Chama atengdo, no entanto, o fato de o autor destacar tamanha amplitude para o
instrumento “do rugido de um touro ao som de uma buzina de automével”, SONns que
ainda por cima o musico pode mudar facilmente. Devido a homogeneidade de timbre e
funcéo que os tambores de friccdo possuem em geral no interior das musicalidades afro-
brasileiras, tinhamos por hip6tese que isto seria decorréncia direta da sonoridade no
instrumento na Africa Central Ocidental. Foi grande entdo nossa surpresa ao ouvirmos

os primeiros fonogramas de tambores de fricgdo daquela regido. Em um fonograma, pro

1 Segundo Mukuna: “Em suma, apesar de seu uso pelos bantos da Costa (tanto Oriental

como Ocidental), ndo seria errado especular que o modelo de tambor de friccdo brasileiro —
cuica — deve ter sido introduzido nesse pais pelos escravos do Congo-Angola, embora seja
também légico que o princicpio do instrumento pudesse ter sido reforcado pelos senhores
portugueses ou espanhois. Seja como for, isso deve ser considerado como um fator importante
a assegurar a sobrevivéncia do instrumento na nova sociedade, através da aplicacdo de
principio pela classe dirigente, embora a estrutura organolédgica proveniente das sociedades
originais dos membros componentes da nova classe baixa tenha sido julgada apropriada pela
sociedade emergente”. MUKUNA, 2006, p. 147.

18 CLARIDGE, op. cit., 1922, p. 239.
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exemplo, de um tambor de friccdo Ba-Lari, um dos subgrupos kongo, n&o s6 os tambor
fazia alguns “solos”, como a semelhangas das modernas cuicas do samba carioca,
variava a altura das notas ao longo da linha melddica premindo a pele pelo lado de fora

com a outra mao (Faixa 17 do disco).

Fig. 24: “musico Ba-Lari tocando tambor de Friccao”.
Em outro exemplo um velho “puiteiro” da regido sudoeste de Angola, Chico
Avelino, toca sua puita em 6/8, executando como acompanhamento notas no corpo do

instrumento (Faixa 18 do disco).

Base ritmica:

Notas no corpo do instrumento.

y 6 & J h T} 4“_8_$—,LJ—,LH
n 8 " ou

Entretanto, apesar de toda a liberdade que parece existir na performance destes

instrumentos na Africa Central, eles continuam sendo também as referéncias de baixo
das orquestras. Parece-nos pois, tendo em vista que os tambores de friccdo tradicionais
de Cuba e de Sao Thomé e Principe, também praticam o mesmo tipo de “regime”
musical que seus equivalentes no Brasil, que no contexto adverso da escravidao e da
didspora, estes instrumentos tiveram que, para continuar de fato existindo, adotar uma
ortodoxia em sua funcdo musical até que, no inicio do século XX, em outro contexto
social, ndo mais atrelado a realidade escravista, recupera-se na cuica carioca a antiga

vocacao solistica de alguns dos tambores de friccdo de haste interna da Africa Central.
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2.3. Chihumbas e nsambis - pluriarcos centro-africanos no Brasil:

Fig. 24: No detalhe da aquerela de Chamberlain, um arco musical friccionado e um pluriarco.

Em 1821, o filho do consul-geral da Inglaterra no Brasil e oficial da Artilharia

Real Britanica, tenente Henry Chamberlain, publicaria em Londres a imagem acima

dentre as varias pranchas que compunham seu album Views and Costumes of the City

and Neighbourdhood of Rio de Janeiro [Vistas e Costumes da Cidade do Rio de Janeiro

e Arredores]. O autor esteve no Brasil acompanhando seu pai entre 1819-20, e desta

passagem pelo pais resultam além destas pranchas, uma série de pequenos textos,

comentarios as imagens que serviam de guia para a leitura por parte do publico. O que

nos interessa aqui, no entanto, é atentar, como fizeram Kubik e Silva, para o precioso

detalhe desta imagem t&o reproduzida e de fato tdo pouco lida.**® Tratam-se de dois

musicos que caminhando tocam dois tipos de cordofones centro-africanos. Sobre eles

Chamberlain escreveria:

Absolutamente alheios ao que se esta passando, prestando
atencdo somente a musica, a que todos se entregam com a
mesma paixdo e fervor que as dancas e aos enfeites, caminham
dois outros negros. Um deles, filho de Mogambique, toca um
instrumento tosco, trazido de sua terra natal, chamado
madimba, espécie de violino com uma Unica corda. O outro,
um negro do Congo, executa uma melodia diferente no
sambee, um instrumento do seu pais. Eles geralmente
preferem as melodias patrias a todas as outras. E quando

149

Op cit. Ver: KUBIK, 1979, p. 45-46. e SILVA, 2005, p. 361.
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estes instrumentos estdo em maos habeis, a musica que

produzem ndo é de nenhum modo desagradéavel.**® [Grifo nosso]

O fragmento de Chamberlain se revela entdo como uma fonte preciosa, pois,

além de anunciar o nome dos dois cordofones, madimba e sambee, respectivamente, o
autor ainda nos aponta quais seriam as regides de origem dos dois instrumentos no
continente africano, o primeiro de Mogambique e o segundo do Congo. Além disso,
segundo o autor, estes africanos no Rio de Janeiro, quando de posse de seus
instrumentos musicais de origem, “geralmente preferem as melodias pétrias a todas as
outras”. No sudeste brasileiro, da primeira metade do século XIX, a palavra marimba
ou no caso “madimba” poderia ser usada como um sinéonimo de qualquer instrumento
africano, ainda que provavelmente este sentido genérico da palavra fosse resultado
provavelmente mais da percepg¢do dos cronistas europeus, do que dos préprios musicos
africanos.™ Por sua organologia é possivel inferir com certeza, como ja fizeram Kubik
e Silva, que se trate, o primeiro, de um cordofone monocérdio (ou “arco musical’)
friccionado, e o segundo, de um pluriarco.'®? Segundo Jadinon o primeiro autor a usar a
expressao “pluriarco” para se referir a este tipo de instrumento africano foi Georges
Montandon em sua obra Genealogy of Musical Instruments de 1919."* Adotamos no
texto esta denominagdo para o instrumento por acreditarmos ser ela a que, de fato,
melhor compreende a morfologia organoldgica deste instrumento musical peculiar, no
entanto, na literatura etnomusicolégica de lingua inglesa também pode ser encontrada
expressdo “bow-lute”, e na portuguesa “lira”, como outras denominagdes correntes para
0 mesmo tipo de instrumento. Sobre 0 monocordio Mogambicano, provavelmente um
“tchakare”, como sdo conhecidos em Mocgambique estes cordofones, que sé existem
naquela regido do continente africano, infelizmente ndo nos aprofundaremos aqui neste
estudo. No momento nos interessa discutir este cordofone de tipo pluriarco, atribuido
pelo autor ao Congo. Como ja vimos, se a denominacdo madimba (ou marimba), do

monocordio de friccdo se revela genérica, a do pluriarco denominado sambee, no

10 CHAMBERLAIN, Henry. Vistas e costumes da cidade e arredores do Rio de Janeiro.

Rio de Janeiro: Kosmos, 1943, p. 169.

151 WALSH, 1985, p. 157.

152 KUBIK, 1979, p. 45-46; e SILVA, 2005, p. 361.

153 JADINON, Rémy. On Nsambi Pluriarcs. In: VANHEE, Hein, POYNOR, Robin e
COOKSEY, Susan (orgs.) Kongo across the Waters. Gainesville: University Press of Florida,
2013, p. 143.



116

entanto, nos abre a uma grande possibilidade de investigagdo, mas para isto devemos
voltar para as fontes centro-africanas referentes a musica do antigo reino do Kongo.

A imagem mais antiga que encontramos deste instrumento na Africa, durante
nossa pesquisa, esta no detalhe de uma salva portuguesa decorada com motivos
africanos, do inicio do século XVI, onde se véem os musicos de corte que tocando seus

instrumentos acompanham o séquito de um dignitario justamente do reino do Congo.

Figura 25: Em outro detalhe da mesma salva de origem portuguesa, musicos tocando pluriarcos
também acompanham o dignitario do reino do Congo. Inicio do séc. XVI Lisboa, Colecéo
Particular.

No entanto é no texto do Padre Capuchinho Antonio Cavazzi, no inicio do século XVII,
gue encontramos a primeira descricdo deste instrumento do Congo:

Nsambi, quase do modelo das guitarras espanholas que ndo tem
fundo, é outro instrumento guarnecido com cordas muito boas
extraidas de certas fibras finissimas, que sdo encontradas no
comprimento das folhas da palmeira e em algumas outras plantas: mas
a impericia daqueles que o tocam, altera e quebra aquela pouca
harmonia, que em minha opinido, o instrumento renderia. (Traducao
nossa, grifo nosso) **°

O trecho do Padre Cavazzi, apesar de muito pouco generoso as qualidades musicais do
instrumento, que sdo evidenciadas inclusive pela longevidade secular de seu uso, traz,

no entanto, algumas primeiras informacGes importantes. Fica evidente, a partir deste

154 In.  CAIADO, Pedro. Os instrumentos musicais e as viagens dos

portugueses In: Camdes: revista de letras. - n® 1 (Abr-Jun. 1998), p. 84.

155 Em Italiano, na grafia original da época: “Nsambi, quasi del modello delle Chitarre
Spagnuole, che non habbiano il fondo, si € unaltro istrumento guernito di assai buone
cordicelle, cavate da certe sottilissime fibre, che trovansi lungo le foglie della Palma, e di
qualche altra Pianta: ma limperitia di chi le tasteggia, altera, e scompone quella poca
armonia, che a mio giudicio renderebbe.” In. CAVAZZI, Giovanni Antonio. Istorica
descrittione de' tre regni Congo, Matamba, et Angola: situati nell'Etiopia inferiore occidentale
e delle missioni apostoliche esercitateui da religiosi Capuccini. Milano: Nelle Stampe
dell'Agnelli,1690, p. 133.
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fragmento do século XVII, que sambee, a forma grafada por Chamberlain para 0 nome
deste instrumento no Rio de Janeiro do primeiro quartel do século XIX, seria entdo uma
variacdo de escrita do nome nsambi pelo qual o instrumento ainda hoje € conhecido
entre alguns subgrupos Bakongo da Africa Central. Isto, além de corroborar para o
reconhecimento da rara precisdo da informagdo recolhida por Chamberlain sobre o
instrumento, também é um forte indicador da duracdo centendria de seus usos, num
longo processo desde a Africa central ocidental até sua transferéncia para as Américas.

Vejamos entdo outro fragmento do ja citado missionario Girolamo Merolla, que,
no século XVII, também esteve como Cavazzi em missdo no antigo reino do Kongo:

O outro chamado Nsambi tem a forma de uma guitarrinha, mas
sem o braco, no lugar do qual contém cinco arcos, com as cordas
[feitas] de fibra de palmeira; querendo reduzir a consonancia,
fazem com que entrem mais ou menos 0s arcos no seu céncavo.
Toca-se com os dedos indicadores de ambas as méos, dando-se o
apoio (do instrumento) avante o peito. O seu som é fraco por conta
de sua pequenez, ndo obstante, ndo desagrada ao ouvido. (Traducéo
nossa, grifo nosso.) *°

Vemos que se comparada a descri¢cdo de Cavazzi, seu contemporaneo, a de Merolla se
apresenta mais generosa para com as potencialidades musicais do instrumento e bem
mais completa na descricdo das suas caracteristicas organoldgicas particulares. Este
provavelmente € o primeiro documento histérico onde se encontra uma descri¢cdo dos
seus multiplos arcos caracteristicos e da possibilidade de alterar sua afinacdo ou
tessitura a partir justamente do movimento destes arcos flexiveis. Além disso, neste
fragmento o autor nos traz a descri¢cdo de uma das formas mais tradicionais de toca-lo
na Africa, no caso, a semelhanca de uma harpa ocidental, tocando-o com as duas méaos e
apoiando-o ao peito. Como ja vimos no inicio do capitulo Merolla também nos legou
uma imagem deste instrumento, a partir do qual se torna mais clara sua descrigédo da
técnica de execucdo (Figura 26.A.).

Vemos que todos os trés exemplares de nsambis abaixo, 0s dois primeiros do
século XVII e o segundo provavelmente do final do XIX, tém cinco cordas. Existe, no
entanto, uma diferenca substancial entre a representagdo das caixas acusticas do

156 Em lItaliano, na grafia original da época: “L’altro chiamati Nsambi, é a modo di

Chitarrina, ma senza manico; in luogo di cui contiene cinque archetti, com le corde di fila di
palma, e volendo ridurre a consonanza, fanno ch’entrino piu, o meno gli archetti nel céncavo:
Suonasi com l'indice d’entrambe le mani, dandosegli I’appoggio avanti del petto. Il suono se ¢
fievole pel la sua picciolezza nulla dimeno non disgrada all’udito.” In: MEROLLA, Girollamo.
Breve, e succinta relatione del viaggio nel regno di Congo nell’ Africa meridionale. Napoli:
Editore Francesco Mollo, 1692, p. 172.
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instrumento desenhadas por Merolla e Praetorius. Ainda, que nenhuma possibilidade
possa ser descartada, na representacdo de Merolla, a forma excessivamente ovulada e
desproporcional da caixa de ressondncia com relacdo a extensdo e posi¢cdo dos arcos,
parece indicar, como o autor faz no texto, mais uma tentativa de aproximar sua
morfologia a das guitarras espanholas da época, do que um exercicio de observacao
atenta de suas caracteristicas organologicas. Por outro lado, 0 mesmo nédo pode ser dito
da representacao de Praetorius, uma rapida comparacdo com o exemplar antropomorfico
do Museu de Tervuren (Fig. 26.C.) revela a riqueza de detalhes que o autor foi capaz de
apreender, desde a insercdo dos arcos na caixa de ressonancia, a fixacdo das cordas no
tampo (Fig 26.B).

A

Fig.26: A. O detalhe da representacdo do Nsambi em Merolla. B. Um pluriarco representado na
prancha XXXI de Praetorius. C. Um pluriarco antropomérfico Kongo-Kavati, adquirido pelo

Museu de Tervuren em Maduda, na regido do Baixo Congo em 1910.

Segundo Jadinon no continente africano a ocorréncia geogréafica dos pluriarcos €
concentrada na regido da Africa Central, ainda que existam alguns modelos na Africa do
Sul e na “Africa Ocidental Inglesa”.">" Segundo o mesmo autor os pluriarcos centro-
africanos teriam de duas a oito cordas, sendo que os de duas cordas seriam apenas
brinquedos para criangas.™®® Estendendo do conjunto citado o nimero de cordas
possiveis, incluiriamos também o pluriarco de nove cordas dos Handas do sudoeste
angolano, denominado otxiumba, descrito por Redinha.**® Segundo Jadinon, dentre seus

varios nomes, nsambi e ngomfi, seriam as formas recorrentes na regido do Baixo Congo.

157 Sobre estes outros modelos de outras regifes do continente o autor ndo oferece mais

detalhes e tampouco referéncias. N&o encontramos nenhuma outra informagdo a respeito ao
longo da pesquisa. Cf.: JADINON, 2013, p. 143.

18 Ibidem.

159 REDINHA, 1984, p. 56.
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Ainda segundo este autor, Pierre Sallée, teria notado que estes termos seriam variantes
linguisticas da raiz gombi, termo que significaria “instrumentos de cordas” em varias
linguas Bantu das regides A, B, C e H, de acordo com a classificagdo linguistica de
Guthrie (Mapa 5). Dentre estes estariam seguramente também o conjunto de “guitarras
de bragos multiplos™ listados por Mario de Andrade a partir da leitura de Stephen
Chauvet: “Lokombe, kokolo, Njembo, Kondo, Lekwo, lukondo, dumo,” além do
“lukonde, instrumento de cordas dedilhadas dos Bakubas (Zaire-Africa). Do tampo
inferior da caixa de ressonancia saem oito varas de comprimentos diferentes, nas

p o 160
pontas das quais sdo amarradas as cordas”.

Fig. 27: O maior pluriarco do continente africano é o Lukombe dos Ekonda, tocado com palheta.
No final do século XVIII, um outro pluriarco também foi registrado em uma imagem no

Norte do Brasil, sobre ela Silva afirma que:

(...) Uma fantéastica imagem produzida por Codina e Freyre no final do
século XVIII, quando da viagem de pesquisa do cientista luso-
brasileiro Alexandre Rodrigues Ferreira pela regido norte do pais. O
documento que ficou conhecido como Memoéria da Amazbnia, a
viagem philosophica de Alexandre Rodrigues Ferreira pelas
capitanias do Grao-Para, Rio Negro, Matogrosso e Cuyaba, 1883-
1792, aparece o primoroso desenho aquarelado de uma chihumba de 7
cordas, sob o titulo Violla g. tocdo os pretos.'®!

160 ANDRADE, 1989, p. 288 e 290.
tel SILVA, Salomao Jovino da. Viola d’Angola — Som de Raiz. In: Revista Historia Viva —
Temas Brasileiros n.3. Sdo Paulo: Ediouro - Duetto Editoral, 2006, p 71.
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Fig. 28: Pluriarco registrado no norte do Brasil no final do século XVII (Codina e Freyre —Acervo

Biblioteca Nacional)

Ainda segundo a imagem do pluriarco registrado pela expedicdo de Rodrigues Ferreira,
Kubik, diz que:

O testemunho de Alexandre Rodrigues Ferreira é (...) importante,
porgue ele deixou-nos um (...) desenho, mostrando um pluriarco de um
tipo igualmente idéntico aos pluriarcos da provincia Huila, em Angola,
onde sdo chamados cihumba. Cihumba é ainda um instrumento muito
importante, muitas vezes usado durante viagens a Benguela. O desenho
de Rodrigues Ferreira é tdo detalhado que foi possivel (...) reconstruir
mesmo a afinacdo desse instrumento que, no século XVIII, pertencia a
um escravo brasileiro.'*?

Fig. 29: Cartéo Postal mostrando dois tocadores de tambor e pluriarco (nsambi) — Regido do baixo
Congo (Republica Democratica do Congo), inicio do século XX. Fotografia de R. Visser. (RMCA

Photographic Archives, Tervuren, Bélgica).

Acima vemos novamente um nsambi no congo com o acompanhamento de um
tambor, 0 mesmo instrumento também foi registrado por Guillobel na década de 1810,

162

KUBIK, Gerhard. Tracos historicos da provincia da Huila no Brasil. In: BRITO,
Joaquim Pais de, CARVALHO, Mario Vieira de e PAIS, José Machado (coord.). Sonoridades
luso-afro-brasileiras. Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2004, 139.
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inclusive acredita-se que da copia desta imagem é que Chamberlain tenha feito a sua do

pluriarco, o que era um procedimento artistico comum na época.

Fig. 30: “Moleque com Berimbau de Quatro Cordas e Cesto na Cabeca” - Joaquim Candido
Guillobel, ca. 1814.%

Fig. 31: Um feiticeiro, “nganga”, Bavili parece cantar, segurando na mdo um nkissi, acompanhado
por pluriarco e tambor. Antigo Congo Francés — “Scéne de Fétichisme Bavili” (Ed. collection
Audema) 1900-1904.

163 GUILLOBEL, Joaquim Candido. Usos e costumes do Rio de Janeiro nas figurinhas de
Guillobel. Curitiba: Editado por Candido Guinle de Paula Machado, 1978.
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Numa terrivel imagem do inicio do colonialismo alemdo na Africa, vemos
militares que posam para a fotografia junto ao tesouro pilhado dentro do palécio real
Akon, no atual territério dos Camar@es, no detalhe no centro da imagem um homem

também posa com um grande pluriarco.

A

Fig. 32: Dois exemplars dos grandes Lukombes dos Ekonda — Congo RDC.

Segundo Silva:
Joceliyn Murray aponta as relagdes entre chihumba e a viola d’angola
de Debret: “A chihumba de véarios arcos ou alatdes de arcos é um
instrumento muito popular entre os povos do sudoeste de Angola.
Toca-se muitas vezes enquanto se vai caminhando, durante uma longa
viagem. Muitas das cancdes fazem referéncia & longa marcha, com
cargas de mercadoria, das zonas rurais até o porto de Benguela, que
foi também um importante centro de deportagdo de angolanos, cujo
destino era o trabalho como escravos no Novo Mundo, especialmente
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no Brasil. O pluriarco € um dos instrumentos que ja tinham chegado
ao Brasil com o comércio de escravos no século XVIII”.**

.NJJ,JA.’-L‘

O L I 7

Fig. 34: Um mausico e seu pluriarco centro-africano - Vale do Paraiba (c. 1870).

164 SILVA, Saloméo Jovino da. Viola d’Angola — Som de Raiz. In: Revista Historia Viva —

Temas Brasileiros n.3. Sdo Paulo: Ediouro - Duetto Editoral, 2006, p 70.
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Esta é a Unica fotografia conhecida de tipo de cordofone africano no Brasil e

provavelmente nas Américas. Pertencente a colecdo particular “Ruy Souza e Silva”, foi

publicada por G. Ermakoff como “nregro portando objeto desconhecido”. Podemos

inferir que a fotografia foi provavelmente feita no Vale do Paraiba, por volta de 1870,

como revela o selo “Petropolis” da revelagao e também as sacas no armazem de café do

segundo plano. Segundo Silva:

Hoje podemos sustentar sem sombra de duvida, que o instrumento
fotografado é uma chihumba de quatro cordas. O fato de que a postura
corporal do personagem ndo seja tipica na execugdo desse instrumento
sugere que a imagem possa ter registrado o0 momento de transi¢do de
uma técnica africana para outra, utilizada para executar as violas
ibéricas, que foram adotadas pelos africanos desde o0s primeiros
contatos com cordofones lusitanos.

Hoje ainda, esses instrumentos podem ser encontrados, com diferentes
nomes e numeros de cordas, na regido da Republica Democratica do
Congo e no sudoeste de Angola, onde recebem varios nomes,
inclusive chihumba.*®

Sem duavida, a disposicdo na pose, destacando a maneira de dedilhar as cordas

do instrumento e a existéncia de uma caixa propria para guarda-lo, fazem desta

fotografia um documento excepcional, mesmo porque j& aquela altura o instrumento

devia ser raro no Brasil.

A cultura musical afro-brasileira no século XIX alimentou-se desses
conhecimentos africanos traduzidos em cordas dedilhadas, percutidas
ou friccionadas, tocadas com arco como 0s violinos e rabecas, cujas
caixas de ressondncia eram feitas de cabaca, casca de coco ou

madeira. As “violas”, “violetas” e pluriarcos quebram o esteredtipo da
musica africana como “essencialmente ritmica.'®®

165
166

SILVA, 2006, p. 71.

Ibidem .
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2.4. O esboco de Debret:

Fig. 35: Esbogo de instrumentos e notacdo musical - Jean B. Debret (C. 1817-1829) Casto Maya

Museu.®’

Durante a realizagdo do levantamento sobre os instrumentos musicais africanos
na iconografia de Jean Batiste Debret nos deparamos com uma pagina do seu caderno
de eshbocos (Fig. 35.), atualmente pertencente ao acervo dos Museus Castro Maya do
Rio de Janeiro. Para nossa surpresa nao encontramos nenhum outro estudo que fizesse
referéncia a esta imagem e o seu grande potencial historico. Ela foi discretamente
publicada em 2007, sob o titulo “/nstrumentos e notas musicais — estudo ”, no catalogo
raisonné das obras de Debret sobre o Brasil organizado por Bandeira.'® Infelizmente
até o momento da escrita deste trabalho ndo tivemos a oportunidade de analisar o
documento original, o que, com sorte, ainda pretendemos reverter no futuro para quem
sabe poder aprofundar nossa andlise. Assim, todas as consideragdes aqui sobre a

imagem original foram feitas a partir da observacdo da ampliacdo, e dos diferentes

167 Publicada em BANDEIRA, Julio. Debret e o Brasil: obra completa, 1816-1831 Rio de
Janeiro: Capivara, 2007, p. 447.
168 Idem.
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contrastes, a que submetemos a pequena imagem publicada (5 X 7,2 cm) durante o

processo de digitalizagdo computadorizada.*®®

[JAY ST TR T
» §
o
e d
AR £
rod A% 3
i N '
.

Y
Fig. 36: No detalhe, exemplo dos trés tipos de contrastes usados na digitalizagao.

N&o conhecemos nenhuma outra imagem feita sobre os instrumentos musicais
afro-brasileiros equivalente a essa em todo o século XIX. Do ponto de vista do
historiador o fato de ser uma pagina do caderno de esbocos a torna ainda mais
interessante como documento. Ao contrario das litografias acabadas que, mediadas para
publicacdo, eram criadas na Europa por terceiros a partir de uma bricolagem alegorica
de diferentes elementos retirados das aquarelas e desenhos originais de referéncia, o
caderno de esbogos retine elementos efetivamente vistos e registrados pelo autor in loco
e num espagco muito curto de tempo, de 1817-1829. Do mesmo modo as anotacoes
complementares sejam dos nomes dos instrumentos musicais ou da propria notagdo
musical aumentam ainda mais a potencialidade deste documento, uma vez que eram
feitas visando subsidiar a posterior escrita do seu livro, “Viagem Pitoresca”. Livro que
por sua vez faria de Debret 0 mais famoso viajante estrangeiro a documentar o Brasil no
século XIX. No entanto, pelo fato de ndo termos tido acesso aos originais, parte dos
nomes escritos ao lado dos instrumentos se tornaram inelegiveis para nos. Vejamos
entdo os detalhes deste rarissimo documento.
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Fig. 37: As duas primeiras linhas da notacdo musical sob efeito de dois tipos de contraste.

O primeiro detalhe que chama aten¢do no documento é a existéncia de trés
linhas de notacdo musical no canto superior esquerdo da pagina. Sdo duas linhas feitas a
tinta e uma embaixo a lapis. Como nédo tivemos acesso aos originais ndo sabemos se é

possivel recuperar também a notacdo da linha feita a lapis, no entanto as linhas feitas a

169

A imagem original feita a lapis, tem 14,5 x 20,8 cm; C. 1817-1829. Museus Castro
Maya, Rio de Janeiro.
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tinta permanecem razoavelmente nitidas quase duzentos anos depois. A primeira
pergunta que surge, é qual seria entdo a origem deste tema grafado por Debret ao lado
destes instrumentos africanos? E impossivel inferir uma resposta apenas por este
documento. N&o obstante, podemos fazer um pequeno exercicio de livre imaginacdo. O
fato deste registro musical estar numa mesma pagina de um caderno de esbogos com
varios instrumentos musicais africanos, pode sugerir que a melodia anotada estivesse
vinculada a algum dos instrumentos desenhados. Mas qual poderia ser este? N&o
faziamos ideia, ndo existe na viagem pitoresca nenhuma anotacdo musical referente a
musica de africanos ou afro-brasileiros, alids, sdo rarissimos 0s documentos deste tipo
em todas as Américas no século XIX. Eis que ao apresentarmos o problema a um colega
de pesquisa, este nos sugeriu que a anotacdo poderia ser um registro melodico de um
“time-line” bem préximo daquele do tradicional toque de Sao Bento Grande da capoeira
angola contemporanea.’® O fato de termos justamente do lado direito da pagina um
cordofone percutido, um urucungo (ou oricongo, como também grafou Debret), que
como ja vimos, € um dos ancestrais centro-africanos do moderno berimbau da capoeira,
torna ainda mais instigante este nosso exercicio de imaginacdo (Fig. X D.). Lida
literalmente a notagdo do tema nédo se aproxima da célula ritmica do ritmo citado, no
entanto, este mesmo colega apontou a recorrente dificuldade de notacdo no Ocidente
das “linhas” ritmicas africanas e afro-americanas. Ainda mais, se levarmos em conta,
que neste caso, a notacao foi feita por um europeu de formacdo erudita do inicio do
século XIX. Ainda hoje, os musicos e musicélogos de formacdo erudita tém muita
dificuldade em compreender e transcrever as células ritmicas, as polirritmias, etc., ainda
mais, quando estes “time-lines” africanos e afro-americanos iniciam-se em anacruse.
Esta sugestdo ¢ reforgada pela impressdo de “estranheza” causada, do ponto de vista
ritmico, pelo ultimo compasso da linha de baixo. Conta Gehard Kubik que quando
esteve pela primeira vez no Brasil, na década de setenta, se surpreendeu muito com o
fato de seus informantes, tanto do Rio de Janeiro quanto de Salvador, apontarem
imediatamente uma gravacdo que o0 autor havia portado do mbulumbumba, como
também é chamado o cordofone monocérdio percutido na regido sudoeste de Angola,

como sendo uma gravacdo do ritmo de Sdo Bento Grande da capoeira, e ainda um

170 Agradeco aqui novamente a instigante visdo do meu amigo e colega Lucas Brogiolo,

musico percussionista e e grande pesquisador das musicalidades populares do Brasil.
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segundo, como sendo do chamado ritmo de “cavalaria”.'’* Para este autor isto seria
mais um forte indicio da duracdo e estabilidades no tempo destes padrdes ritmicos
africanos em sua didspora americana. Reforcando aqui ainda mais a nossa especulagéo,
cabe um dltimo registro, no século XX, um musicélogo estrangeiro realizou um
pequeno estudo sobre a masica do berimbau de barriga da capoeira contemporanea e foi
vitimado pelo mesmo equivoco de formagdo ao transcrever os mesmos “time-lines” da
capoeira.'’ Se confirmada esta hip6tese do S&o Bento Grande, este seria provavelmente
0 registro musical mais antigo existente da musica de um cordofone africano, um “time-
line” centro-africano, registrado no Brasil ha quase 200 anos atras. No entanto, é claro,
para de fato inferir isto com seguranca seria necessaria uma discussdo muito mais
aprofundada e melhor embasada ainda a ser realizada numa pesquisa futura. Dando
prosseguimento a nossa discussao vejamos entdo 0s outros instrumentos registrados por

Debret em seus esbogos.
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Fig. 38: Trés tipos de cordofones e um raspador: A e B: Dois &ngulos do mesmo tipo de monocérdio
friccionado, grafado por Debret como “Mozambique”. C: Um arco musical percutido simples. D E
um arco musical percutido com cabaca ressonadora, grafado como “Oricongo”.

o Segundo Kubik: “Some patterns for the accompanying musical bow called berimbau

can be traced back to the mbulumbumba gourd-resonated bow of southwestern Angola. | was
very surprised to discover this when playing some of my Angolan bow recordings to Vicente dos
Santos in Salvador, Lygia Carvalho and others informants in Rio de Janeiro. The Afro-
Brazilians understood the music of southwestern Angolan mbulumbumba. Especially my
recordings of the Angolan musician José Virasanda (see the record published in Tervuren, Side
B, No. 4, “Chirumba chetu”) provoked a surprising reaction. Vicente in Salvador and others in
Rio de Janeiro and Sdo Paulo immediately said that the first pattern played by Virasanda was
called Sdo Bento Grande in Capoeira; and the second rhythm which he suddenly introduces
without stopping his play was called Cavalaria. KUBIK, 1979, p. 30.

17z SHAFFER, Kay. Berimbau-de-barriga e seus toques. Rio de Janeiro: Ministério da
Cultura/Funarte, 1977.
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C.

Fig. 39: A. O que pode ser um tambor de friccéo, pelo que se verifica na haste que sai de dentro do
instrumento. B. Um grande tambor. Chama atencdo o fato de Debret nédo ter publicado nenhum
tambor africano ou afro-brasileiro em seu trabalho. C. Tambor cdnico

Fig. 40: Lamelofone (“Marimba”) com ressonador, vista da perspectiva de cima, a do proprio
musico. B O mesmo instrumento, por outro angulo, em detalhe de aquarela acabada de Debret,
“Passeio em um Domingo a tarde”.

Fig.41: A. O que pode ser uma corneta antropomorfica de tipo “mpungi” do congo/ B. Corneta
mpungi representada na prancha de Praetorius (Final do séc. XVI1).
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Fig. 42: Um exemplar de corneta Mpungi, do século X1IX, do acervo do Museu de Tervuren.

Este é o primeiro motivo da importancia desta pagina do caderno de Debret,
onde ndo s6 vemos um grande tambor cilindrico (no canto inferior direito), como temos
0 que pode ser o primeiro registro feito de um tambor de friccdo (de haste interna) em
todo o continente americano (tambor semi-apagado, no canto inferior extremo esquerdo
da imagem, com um pequeno detalhe da haste interna que sai do centro do tambor), ao

2% 66

seu lado direito, estd uma belissima “corneta” “antropomorfica” muito semelhante as
mpungi que sdo constantes na representacdo das musicalidades do Congo desde o século
XVI. Além disso, a pagina do caderno ainda contém o importante registro de trés tipos
de cordofones, o maior ao centro é um tipo de violino monocérdio de origem
mogambicana, provavelmente um “Tchakare”, ele foi muito bem representado com seu
arco do lado esquerdo e o corpo com a caixa acustica muito bem trabalhada no centro.
Instrumento igual foi representado por Debret em outro esboco, assim como o que é
visto sendo executado numa roda de capoeira pintada por Paul Harro-Haring e também
no canto direito de uma famosa aquarela citadina de Henri Chamberlain, feita no Rio de
Janeiro. Na parte de cima do arco de friccdo do monocérdio aparece um pequeno
cordofone que se assemelha muito aos cordofones centro-africanos que usam a boca
como caixa acustica, principalmente se comparado a uma ilustracdo de um de desses
instrumentos feitas por um viajante no Suriname do século XIX. Se for este o caso,
provavelmente sera a Unica representacdo iconografica deste instrumento no Brasil do
século XIX.

Por fim, cabe ressaltar a existéncia do grande “urucungo” no centro da pagina,
que também foi representado por Debret com menos detalhes na conhecida imagem do
“Velho Orfedo Africano”. E ladeando o Urucungo a esquerda 0 que parece ser um uma

espécie de “reco-reco” (“raspador”) e do seu lado direito, uma grande “sanza”
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(lamelofone -“Idiofone Pingado™) vista de cima com sua grande cabaga ressonadora,
igual a “marimba” também representada por Debret, sobre outro angulo, no centro na
belissima aquarela intitulada “Passeio de Domingo a tarde” e que nao foi aproveitada na

edicéo das Viagens Pitorescas.

Conclusdo — Escutando a cupdpia da cuica

Kalunga nkoko unene, lungila meso, k’ulungila ntambi ko
(Kalunga é um grande rio que se pode percorrer com os olhos,
mas ndo com as pernas)*’

Fig. 43: Uma orquestra de “servicaes” em S&o Tomé e Principe, inicio do século XX.*"™

Este raro documento é uma fotografia do inicio do século XX de uma orquestra
de “servigais” africanos de uma das “rogas” de cacau de Sdo Tomé. E Uinico exemplar
de fotografia que conhecemos em toda a didspora das musicalidades centro-africanas
gue contenha todas estas camadas sonoras no seu conjunto organolégico: cordofones,
idiofones, membranofones, lamelofones e a direita 0 enorme e grave tambor de fric¢cdo.
Como ja dissemos, esta € uma imagem de Sdo Tomé, porém se observarmos a descri¢ao

abaixo, do folclorista paulista Afonso de Freitas, sobre as festas religiosas negras

17 Uma linda féormula de adivinhacdo metafdrica usada entre os Bampanga do Congo RDC

para explicar entre eles o sentido da palavra Kalunga. Ainda que obviamente este ndo fosse o
sentido original da metafora Bampanga, nenhuma outra poderia ser mais precisa para definir os
limites do trabalho do historiador que pretenda no século XXI viajar pelas rotas culturais que
formaram o Atlantico Negro (kalunga) por meio da leitura das fontes iconogréficas do passado.
Cf. LIENHARD, 1998, p. 46.

e A fotografia pertence ao acervo da divisdo de documentacdo fotografica do Instituto
Portugués de Museus.
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realizadas no largo de S&o Bento, em S&o Paulo, a julgar pelos instrumentos musicais
contidos em ambas, veremos que esta fotografia bem poderia ser um registro do Brasil:

O samba, ainda em 1860 e até mesmo em 1865, pelas festas
religiosas ou dias santos de guarda, reunia-se no Péatio de Séo
Bento, obtida licenca oficial, a escravatura da cidade na
realizacdo dos seus folgares religiosos que eram suas dancas
caracteristicas. O negrume formava entdo tantos grupos quantas
as origens étnicas em que se subdividia, e as dancas e 0s
cantares rompiam ao ruido seco do reque-reque, a0 SOmM rouco
e soturno dos tambus, das puitas e dos urucungos que, com a
marimba solitaria, formavam a cole¢cdo dos instrumentos
africanos conhecidos em nossa terra.'”

Para além da funcdo alegdrica original de ambas as “imagens”, a analise
cruzadas destes documentos pode, como buscamos fazer até aqui, iluminar alguns dos
processos internos de formacdo das musicalidades afro-atlanticas. Uma vez que do
ponto de vista organolégico em ambos os documentos estdo presentes o instrumental
sobre o qual posteriormente se consolidaram musicalidades diversas como o samba
urbano carioca, a rumba, a capoeira, 0 congolaye haitiano, dentre muitos outros sons da
didspora afro-americana.

O intuito deste trabalho foi, portanto, o de mostrar a possibilidade de investigar-
se, desde uma perspectiva atlantica a historia social dos instrumentos e das
musicalidades produzidas por centro-africanos e seus descendentes na diaspora. Como
lembrou Silva:

(...) Nas cancgdes e toques dos tambores, na cultura material de sua
confeccdo, nas letras das cantigas, nos ritos proprios a cada atividade,
ainda que em tons frageis, prefiguram referéncias de uma Africa
mitica por vezes chamada “Aruanda” e recorrentemente ao “tempo do
cativeiro”. Tiramos dai, ndo sem estarrecimento, a conclusdo de que
gamas infindas da historia social das populacdes de origem africana
no Brasil ainda estdo a espera de pesquisas, apesar de tantas certezas
petrificadas.

Né&o se trata de localizar esséncias de identidades negras que se
expressem na musicalidade, porque as identidades vislumbram-se
também como construgdes historicas e, portanto, dindmicas e fugazes,
que somente podem ser apreendidas no deslocamento, no movimento,
ndo na suposta linearidade progressiva do tempo, mas nos
descaminhos.*’®

17 FREITAS, Affonso A. de. TradicBes e reminiscéncias paulistanas. 3* edicdo. Sio

Paulo: Governo do Estado de Séo Paulo, 1978, p. 152.

176 SILVA, Salomio Jovino da. Marimbas de Debret: presenca musical africana na
iconografia brasileira oitocentista. In: BRITO, Joaquim Pais de, CARVALHO, Mario Vieira de
e PAIS, José Machado (coord.). Sonoridades luso-afro-brasileiras. Lisboa: Imprensa de
Ciéncias Sociais, 2004, 132.
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Desde esta perspectiva, esperamos ter conseguido apreender com este
trabalho ao menos uma parte significativa da histéria social dos tambores de friccdo no
Brasil, justamente nas importantes contradi¢Ges e ambiguidades ensejadas pelo processo
de transformacdo da puita centro-africana na cuica do samba urbano carioca. Esperamos
ter recuperado também por meio disto, parte da agéncia histérica dos masicos que de
alguma maneira protagonizaram este processo. E se hoje em dia a cuica ndo é mais
capaz de roncar de maneira a fazer tremer os homens e amedrontar 0s meninos em
formacdo, lembrando a todos “da aldeia” a forca permanente dos espiritos do mundo,
ele ainda é, e oxala sempre sera, capaz de chorar num samba a gana e a memdria de

todos 0s seus ancestrais.
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“Ondyelwa, Festa do Boi Sagrado” - Ruy Duarte de Carvalho, 42min, cor, Angola (1978).
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Discografia:

Africa -

(1972) Music of the Ovimbundu (Angola) LP.

(1973) Tervuren- kubik Humbe e handa (Angola — Bélgica) LP

(1983) DUVALLE, Charles. Musique kongo: Ba-Bembe, Ba-Congo, Nseke e Ba-Lari. Franca: Ocora, LP
OCR35.

(2004) Tisikaya — Musicos do Interior (Angola) CD

Brasil -

(1957) “Obaluaye” — Maestro Abigail Moura e Orquestra Afro-brasileira, LP

(1974) Nas Quebradas do Mundaréu (c/ Plinio Marcos, Geraldo Filme, Zeca da Casa Verde e Toniquinho
Batuqueiro). Continental Discos, LP.

(2000)Colecao Cachuera — Vol. 2 - Batuques do Sudeste, CD

(2002) “Musica do Brasil “— Hermano Viana, CD

Discografia em 78 Rpm -

Bambas da Barra Funda. Franca, Januario e Costa, Henrique Filipe "Henricdo" - Intérprete: Franca,
Januério e Costa, "Henricdo” Acompanhamento: Grupo do Veneno. Género musical: Samba. Data de
Lancamento: 11/1931. Gravadora: Columbia. Ntmero do Album: 381112. Lado: B.

Tentagdo do samba. Jodo Bastos Filho e Getllio Marinho "Amor" - Intérprete: Patricio Teixeira.
Acompanhamento: Pixinguinha e Grupo da Guarda Velha. Género musical: Samba do partido alto. Data
de Gravagdo: 00/1933. Data de Langamento: 00/1933. Gravadora: Victor. Nimero do Album: 33633.
Lado: A.

A cuica ta roncando. Torres, Raul - Intérprete: Torres, Raul. Género musical: Samba. Data de Gravagéo:
00/1934. Data de Langcamento: 00/1934. Gravadora: Odeon. Numero do Album: 11139. Lado: A.

Triste cuica. Rosa, Noel e Cordovil, Hervé - Intérprete: Almeida, Araci de. Acompanhamento: Regional
Benedito Lacerda. Género musical: Samba. Data de Gravagdo: 10/04/1935. Data de Lancamento:
05/1935. Gravadora: Victor. Numero do Album: 33927. Lado: A.

Molha o pano. Getulio Marinho "Amor" e Vasconcelos, Candido - Intérprete: Aurora Miranda. Género
musical: Samba. Data de Gravagao: 00/1935. Data de Lancamento: 00/1936. Gravadora: Odeon. Nimero
do Album: 11320. Lado: A.

Cuica, pandeiro, tamborim. Mesquita, Custodio - Intérprete: Miranda, Carmen. Género musical: Samba.
Data de Gravacdo: 00/1936. Data de Lancamento: 00/1936. Gravadora: Odeon. Numero do Album:
11377. Lado: A.

Deixa a cuica ronca. Torres, Raul - Intérprete: Torres, Raul. Género musical: Batucada. Data de
Gravagdo: 00/1936. Data de Lancamento: 00/1937. Gravadora: Odeon. Nimero do Album: 11543. Lado:
A.

Dormindo sonhei. Cuica, Chico e Dias, Ernani e Paquito - Intérprete: Carvalho, J. B. de. Género musical:
Samba. Data de Gravacdo: 00/1939. Data de Lancamento: 00/1940. Gravadora: Odeon. Ndmero do
Album: 11816. Lado: A.

laia ioi0 e a cuica. Vasconcelos, Fausto e Martins, Felisberto - Intérprete: Carvalho, J. B. de e Robledo,
Nena. Género musical: Samba. Data de Gravacdo: 00/1940. Data de Lancamento: 00/1940. Gravadora:
Odeon. Numero do Aloum: 11882. Lado: B.

Quem quebrou minha cuica. Badu e Lobo, Haroldo - Intérprete: Galhardo, Carlos Acompanhamento:
Orquestra Passos. Género musical: Samba. Data de Gravagdo: 18/12/1941 Data de Lancamento: 02/1942.
Gravadora: Victor. Nimero do Album: 34872. Lado: B.

Sem cuica ndo ha samba. Augusto, Geraldo e Peixoto, Jodo Antdnio - Intérprete: Garcia, lIsaura
Acompanhamento: Benedito Lacerda. Género musical: Samba. Data de Gravagao: 27/04/1942 Data de
Lancamento: 05/1942. Gravadora: Columbia. Nimero do Album: 55344. Lado: A.
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Como se faz uma cuica. Lobo, Haroldo e Batista, Wilson - Intérprete: Anjos do Inferno. Género musical:
Samba. Data de Gravagdo: 26/10/1944 Data de Lancamento: 12/1944. Gravadora: Victor. Nimero do
Album: 800242. Lado: B.

Ester. Lobo, Haroldo e Oliveira, Milton de - Intérprete: Vocalistas Tropicais. Acompanhamento: Boca
Rei da Cuica. Género musical: Samba. Data de Gravagdo: 03/09/1948 Data de Langamento: 11/1948.
Gravadora: Odeon. Nimero do Album: 12883. Lado: A.
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Anexo I:

Transcricdo (quase completa) de uma cerimdnia de macumba registrada por
Arthur Ramos no Rio de Janeiro na década de 1930. In: PEREIRA, Arthur. Ramos
de Araujo. A Aculturacdo Negra no Brasil. Rio de Janeiro: Cia Ed. Nacional, Série
Brasiliana vol. 224, 1942, p.151-156.

Nas macumbas do Rio de Janeiro e de alguns Estados do Sul, a tradigéo religiosa
veio dos povos bantus, dos Negros de Angola e do Congo. O gréo-sacerdote Embanda
ou Umbanda é o invocador dos espiritos e dirige as cerimonias, assistido por um
auxiliar, o cambone ou cambonde. O chefe da macumba é chamado também “pai do
terreiro”, por analogia com os candomblés baianos, de influencia sudanesa.

Os terreiros das macumbas cariocas sdo toscos e simples, e quase sempre tomam
0 nome do santo protetor ou espirito familiar, que é evocado sucessivamente por varias
geragdes de “pais de santo”. A ceriménia ritual chamam os Negros linha ou mesa.

Sigamos a cerimbnia de um terreiro que pode ser considerado o protétipo das
macumbas do Rio de Janeiro e de outros Estados do Sul.

O terreiro de Honorato, situado no alto de um morro de Niteroi, onde se chega

depois de largo e fatigante trajeto, € uma construcao isolada, em forma de retangulo
irregular, paredes de taipa e completamente aberto na frente e no lado esquerdo. Logo
em seguida a porta de entrada hd uma ante-sala onde ficam os convidados e 0s curiosos
que vém de longe e em grande ndmero para assistir as cerimonias.
A direita, dois quartos: o anterior, onde se guardam os objetos do culto, e o posterior, a
camarinha de consultas do pai do terreiro. A ante-sala d& acesso a um compartimento
maior, onde se colocam o pai de terreiro e seu auxiliar, o cambone, as filhas e filhos de
santo e 0s musicos, por ocasido dos festejos do culto.

()

O caracteristico da macumba de influencia bantu, ndo é o santo protetor, mas um

espirito familiar que, desde tempos imemoriais, surge invariavelmente, encarnando-se
no Umbanda. E o que se da entre os povos bantus com o culto dos antepassados e dos
deuses-lares. No terreiro de Honorato esse espirito ¢ o Pai Joaquim que, “ha vinte e
quatro anos ali trabalha” segundo as informagdes de varios adeptos. E ele quem, depois
dos canticos iniciais ao santo protetor, da comeco aos trabalhos.
H& grupos de santos que surgem em falanges. Estas pertencem a varias nagdes ou
linhas. Tanto mais poderoso é o grao-sacerdote quanto maior for o numero de linhas
com que trabalha. Ha a linha da Costa, a linha de Umbanda e de Quimbanda, a linha de
Mina, de Cabinda, do Congo, a linha do Mar, a linha cruzada, a linha de caboclo, a linha
de Mussurumim, etc.

O grédo-sacerdote da comeco ao culto pela invocacdo ao santo protetor. Os
médiuns estdo dispostos em duas filas, as mulheres a esquerda e os homens a direita. As
filhas de santo vestem saia e casaco de algodao branco, e os homens cal¢as e camisas de
Brin da mesma cor. O Umbanda, de pé, em frente ao altar, estira os bragos pra frente e
articula uma oracéo ininteligivel: volta-se depois para a assisténcia e grita: Ogum! (...)

O ritmo é marcado pelas palmas e instrumentos de percussdo: cuicas, tamborins,
canzas e atabaques. O Cambonde continua seguido pelo coro:

Saravd Ogum
Ogum, meu pai
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O Jorge, 6 Jorge
Vem da Loanda

Tem compaixao de seus filhos
Venceu a demanda

Ogum é

Ogum macumba é!

(...) No terreiro de Honorato o espirito principal é o Pai Joaquim, velho antepassado da
Costa d’Africa e que agora aparece encarnado no Pai do terreiro.

O cambonde e o coro entoam:
E mexe no Conga

Meu povo vem ai

Meu povo de Aroanda

E o Pai Joaquim

O pai de santo, pouco adiante, comeca a transformar-se. Encolhe-se por
completo. Avanga com passos vacilantes, resmungando. “Desceu o Pai Joaquim!”
clamam os Negros. Pai Joaquim salva as “nac¢des” na sua fala da Costa:

Salva Angola

Salva Congo

Salva Congo

Que Umbanda chegou

O coro responde, acompanhando o ritmo, batendo palmas:

E recado do Congo
Bencdo de Deus!

Pai Joaquim aproxima-se. Quando ele passa, todos se inclinam e Ihe pedem a
bencédo. Ele abraca aos velhos conhecidos como se tivesse chegado de longa viagem.
Pergunta pela satde de cada um, da conselhos, resolve dificuldades, exatamente como
em Angola os espiritos familiares intervinham nos assuntos domesticos para resolvé-los
com conselhos judiciosos.

(...) Sucedem-se as linhas. Destas, uma das mais importantes € a linha negra dos
espiritos maléficos. A invocacdo é preparada com circulo de polvora, imediatamente
queimada, e os espiritos descem para dentro da fumarada densa, que se eleva. Uma
linha forte é a do mar. Pai Joaquim, terminadas as consultas, volta para dirigir essa linha
importante. Canta:

Bem-vinda seja, bem-vinda
A nossa mée que nos criou
Veio pra nos salvar
Pela cruz do Senhor

O espirito da costa do mar ou anjo da costa desce para medium. Esta avanca
lentamente pela sala, os longos cabelos caidos para a frente, ocultando-lhe o rosto,
enquanto Pai Joaquim lhe vai aspergindo gotas d’agua de um copo que leva na mio. E a
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rainha da guiné, espécie de mie d’dgua, também chamada rainha do mar. E a
sobrevivéncia do culto da Calunga de Angola. Esta canta com voz lenta e arrastada:

E vai, & vai

A rainha do mar

Vamos salva, 6 calunga!
A rainha do mar...

Nas macumbas do Rio, os fendmenos de possessdo raras vezes tém o0 aspecto
forte que caracteriza o estado de santo dos candomblés baianos. Ha muito efeito
procurado e consciente. Numa espécie de imitacdo coletiva, a certa altura dos festejos,
as filhas de santo julgam-se possuidas pelos velhos espiritos africanos. Curvam-se,
entdo, trocam as palavras, fumam cachimbo, fazendo circulos pequenos onde se pdem a
conversar coisas ininteligiveis. Perguntei a uma delas, depois das ceriménias, sobre o
que conversavam. Respondeu-me vagamente: “coisas da Costa”, mas ndo se recordava
mais do que dissera. As cerimdnias terminam como comegaram: com a invocacao ao
santo protetor. Umbanda despede-se das linhas ou na¢@es, enquanto o coro vai dizendo:

Adeus, 6 Mina
Congo Munjongo
Vai s’imbora

Em seguida, repetem-se os canticos a Ogum, com as mesmas exclamacdes e
batidas de palmas. Umbanda a todos da a bencéo e termina com uma oragdo catolica:
“Louvado seja Deus!” imediatamente respondido pela assisténcia com um: “Para
sempre seja louvado!”.

Anexo II: N
A cronica ""Omelé" ou "Batd", de Vagalume, na integra. In: GUIMARAES,
Francisco (Vagalume). Na roda de Samba. Rio de Janeiro: Funarte, 1978, p. 125.

"Omelé&" ou "Bata" -

Bem razdo teve o «Sinh6», quando disse que — «a Bahia é boa terra».

Eu, se ndo fosse brasileiro, quisera ser japonés e se ndo fosse carioca, quisera ser
baiano. Em todo caso, sou da Bahia... de Guanabara.

A Bahia nos deu o samba e seus «azes»; nos deu o Visconde do Rio Branco,
Bardo de Cotegipe, Ruy Barboza, Zama, Mangabeira, Seabra e agora acaba de nos
presentear com o tio Faustino — Faustino Pedro da Conceigéo!

E um dos maiores vultos da religi&o africana aqui no Rio — que o diga, 0 maestro
J. Thomaz (e também o «Pixinguinha» podera testemunhar, reforgado pelo «Donga».)
Tio Faustino, tem proporcionado milhares de beneficios aqueles que recorrem & sua
caridade, promovendo o sossego de espirito e do lar.

Ele é também dos que pugnam pela tradicdo e pelo progresso do samba. Tem
varias producdes, que, gracas a colaboracdo musical de Pixinguinha, alcancaram
ruidoso sucesso.

Ultimamente Tio Faustino — ficou em evidencia na roda do samba com o seu —
Omelé que vem a ser Bata africano, ou melhor, uma assimilacao desse instrumento, com
varias modificacdes e melhoramentos, de modo a substituir no samba a cuica. O bata
africano é um instrumento feio para ser apresentado em publico num conjunto de saldo e
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tem um grande inconveniente: ndo afina nos dias chuvosos ou lugares imidos (como a
cuica), por muito que procurem esquentar a pele, porque a corda cede facilmente,
havendo o retraimento do couro.

O Omelé-brasileiro substitui perfeitamente o tambor, a caixa-surda, 0 bombo, o
tamborim, a cuica e o tabaque.

E bonito e vistoso, pois, é todo niquelado, sendo a sua afinacio feita por meio de
chaves, como a caixa moderna.

Tio Faustino, ja tirou privilégio do seu invento (dois modelos), para que se possa
garantir e defender contra os oficiais de obras feitas. Oficialmente, ele inaugurou o seu
Omelé, num clube de dancas da rua Frederico Frdes, na noite em que o Jodo da Baiana
apresentou como novidade o — «Queré Quepé Queté 6 Ganga», — irmao gémeo do « O'
raio, 0 Sol, suspende a lua»!

N&o resta a menor duvida de que o Omelé serd em breve o instrumento
obrigatério de todos os centros onde se cultive 0 samba. Ele € a condenacdo da cuica,
que ja ndo satisfaz nem condiz com a harmonia do samba chulado.

Temos, porém, um pressentimento: muito em breve os autores de producGes
alheias, surgirdo por ai com o Omelé do Tio Faustino, ganhando rios de ouro,
sujeitando-o aos mesmos dissabores de Heitor dos Prazeres com o seu Método de
Cavaquinho.

E que o Rio de Janeiro é o paraiso das aguias e em cada esquina, ha dez
«sabidos», & espera de um «tolo»... «Sabidos» ha muitos e «tolos» também.

O que ndo ha € policia.
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