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RESUMO: Este texto propde investigar rastros das musicalidades do compositor mogambicano Fany Mpfumo e
do compositor brasileiro Gilberto Gil, por meio da comparacdo de aspectos ritmicos, harmonicos, frasais e
instrumentais de suas obras. Para tanto, foi empregada uma metodologia de transcri¢do auditiva, baseada em
autores da etnomusicologia e ancorada por sofiwares, que nos permitiu registrar em partitura as seguintes cangdes:
Avasati Va Lomu, Nyoxanini, Georgina, Nitakukhoma hi Kwini (de Fany Mpfumo), e Andar com fé, Balafon,
Refavela e Tiu Ru Ru (de Gilberto Gil). Partindo do conceito de “rastro/residuo”, a analise comparativa desse
repertorio foi norteada por autores que discutiram com profundidade os temas fraseologia e ritmo. Certificando a
poténcia das africanias, através da musicalidade transatlantica, os resultados surpreenderam ao demonstrar os
diversos rastros comuns a musica dos dois artistas, principalmente no marcante uso de certos padrdes ritmicos —
tresillo, hemiola, falsa tercina —, que enfim contribuem na constru¢do de complexas redes contrapontisticas.
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FANY MPFUMO E GILBERTO GIL: traces of transatlantic musicalities

ABSTRACT: This text proposes to investigate traces of the musicalities of the Mozambican composer Fany
Mpfumo and the Brazilian composer Gilberto Gil, through the comparison of rhythmic, harmonic, phrasal and
instrumental aspects of their works. Therefore, an auditory transcription methodology was used, based on authors
from ethnomusicology and anchored by software, which allowed us to record the following songs on score: Avasati
Va Lomu, Nyoxanini, Georgina, Nitakukhoma hi Kwini (by Fany Mpfumo), Andar Com Fé, Balafon, Refavela,
Tiu Ru Ru (by Gilberto Gil). Based on the concept of “trail/residue”, the comparative analysis of this repertoire
was guided by authors who discussed in depth the themes of phraseology and rhythm. Certifying the power of the
Africanias, through the transatlantic musicality, the results were surprising by demonstrating the many common
traces to the music of the two artists, mainly in the marked use of certain rhythmic patterns — tresillo, hemiola,
false triplet —, which ultimately contribute to the construction of complex contrapuntal networks.
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INTRODUCAO

Este artigo resulta de investigagdes do
Grupo de Pesquisa Africanias, na area de
concentragdo Musicologia e vinculado a
linha de pesquisa “Historia e documentagao
da musica brasileira e ibero-americana” do
Programa de Pos-graduacao em Musica da
Escola de Musica da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ). O grupo vem
estudando a presenga das africanias na

(nascida em 1937), o “legado linguistico-
cultural negroafricano...que se converteu
em matrizes participes da constru¢ao de um
novo sistema cultural e linguistico que, no
Brasil, se identifica como brasileiro”
(CASTRO, 2016, p. 1) e que estdo também
presentes na ibero-américa como um todo.
As matrizes africanas no Brasil sio
compreendidas portanto como africanias,
visto que experimentam um processo de

musicalidade brasileira e ibero-americana.
Por africanias entendemos, a partir de Yeda
Pessoa de Castro, etnolinguista brasileira

transculturacdo. Luis Beltran (1939 - 2017),
cientista politico espanhol, afirma que:

Os estudos afro-ibero-americanos,
de natureza interdisciplinar, tem
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como objeto a investigagdo e o
ensino sobre africania ou raizes
africanas na sociedade e na cultura
dos paises americanos de lingua
espanhola e portuguesa. Se optou
pelo termo africania, cunhado
pelo antropologo cubano Fernando
Ortiz, precursor dos estudos
afrocubanos, sobre 0 de
“negritude”, de origem franco-
africana (blackness nos Estados
Unidos), ou o de “presenca
africana”. Esta elei¢do se deve ao
fato de que ainda que africania
indubitavelmente  proceda da
Africa, é sobretudo o resultado de
um processo multitransculturador
— ndo apenas com relagdo as
culturas europeias e amerindias,
mas também entre culturas
africanas — que se produz na
América, sendo um dos trés
elementos constitutivos da ibero-
americanidade e da identidade
sociocultural de cada um desses
paises.” (BELTRAN, 2008, p.
416) (Tradugéo nossa)'.

Também o conceito de “amefricanidade”,
proposto por Lélia Gonzalez, contribui para
entender os elementos constitutivos e
compartilhados entre manifestacoes
artisticas da Africa e das Américas.

As implicagdes politicas e
culturais da  categoria de
Amefricanidade sdo, de fato,
democraticas; exatamente porque
o proprio termo nos permite
ultrapassar as limita¢des de carater
territorial, linguistico e ideoldgico,
abrindo novas perspectivas para
um entendimento mais profundo
desta parte do mundo onde cla se
manifesta: A AMERICA e como
um todo (Sul, Central, Norte e
Insular). Para além do seu carater
puramente geografico, a categoria
de Amefricanidade incorpora todo
um processo histoérico de intensa
dindmica cultural (adaptagdo,
resisténcia, interpretagdo e criagdo
de novas formas) que ¢
afrocentrada. (GONZALEZ, 1988,
p. 76).

Encontrar tracos que transitam entre
musicas brasileiras e mocambicanas ¢ para

nos, portanto, um interessante desafio. Para
tanto, nos valemos do conceito de “rastro”

para orientar nosso tema de pesquisa: a
musica do mocambicano Fany Mpfumo
(1929-1987) 2 ¢ a miusica do brasileiro
Gilberto Gil (nascido em 1942), dois
expoentes compositores de Mogambique e
do Brasil, cujas sonoridades singulares,
compartilham de importantes universos de
saber. Este conceito foi explorado por
Edouard Glissant (1928 - 2011) — escritor,
poeta, romancista e ensaista martinicano —
na publicacdo Introdugdo a uma Poética da
Diversidade (1996). O livro foi publicado
em francés, mas tivemos acesso apenas a
versdo traduzida para o portugués. Aborda
a pluralidade e o “lugar” de onde o artista
produz, a partir de sua histéria; Glissant
trabalha o termo “rastro” ou “residuo”
enquanto produgdo, re-significagdo e re-
constitui¢ao:

Tudo isso se sustenta, na minha
opinido, no que chamo de
pensamento do rastro/residuo. O
rastro/residuo supde e traz em si a
divagagdo do existente e ndo o
pensamento do ser.. E preciso
lembrar que a raiz Uinica tem a
pretensdio  de  alcancar a
profundidade, ao passo que a raiz
rizoma se expande na extensao...
Os espagos brancos dos mapas
planetarios estdo agora
entremeados de opacidade, e isso
rompeu, para sempre, com O
absoluto da  Historia, que
significava, primeiramente,
projeto e projegdo. A partir de
entdo, em seu conceito mesmo, a
Historia se desfaz; E, ao mesmo
tempo ela rumina esses retornos da
questdo identitaria, do nacional, do
fundamental, ainda mais sectarios
porque tornados caducos. Contra
as reviralvoltas dessas velhas
estradas ja trilhadas, o
rastro/residuo ¢ a manifestacdo
fremente do sempre novo. Porque
0 que ele entre-abre ndo ¢ a terra
virgem, a floresta virgem, essa
paixdo feroz dos descobridores.
Na verdade, o rastro/residuo nao
contribui  para completar a
totalidade, mas nos permite
conceber o indizivel dessa
totalidade. O sempre novo nao é
mais o que falta descobrir para
completar a totalidade, o que falta
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descobrir nos espagos brancos do
mapa, mas aquilo que nos falta
ainda fragilizar para disseminar,
verdadeiramente, a totalidade, ou
seja,  realizd-la  totalmente”.
(GLISSANT, 2005, p. 82 - 83).

O conceito de rastro, em expectativa ao
novo, mas que, de alguma maneira, mantém
lagos frageis com a raiz, nos auxilia ja que
intentamos comparar compositores entre 0s
dois lados do Oceano Atlantico,
Mocambique e Brasil, na musicalidade de
Fany Mpfumo e Gilberto Gil. A questdo
afro-diaspérica das Américas também ¢
abordada por Glissant, onde demostra que ¢
a memoria de um passado, enquanto rastro,
que possibilita a re-criagdo do novo. Ele
afirma:

“Ora, o africano deportado ndo
teve a possibilidade de manter, de
conservar essa espécie de herangas
pontuais. Mas  criou  algo
imprevisivel a partir unicamente
dos poderes da memoria, isto &,
somente a partir dos pensamentos
do rastro/residuo, que lhe
restavam: compds linguagens
crioulas e formas de arte validas
para todos, como por exemplo a
musica de jazz, que ¢ re-
constituida com a ajuda de
instrumentos por eles adotados,
mas a partir de rastros/residuos de
ritmos africanos fundamentais.
Embora esse neo-americano nao
cante cangdes africanas que datam
de dois ou trés séculos, ele re-
instaura no Caribe, no Brasil € na
América do Norte, através do
pensamento do rastro/residuo,
formas de arte que propde como
validas para todos.” (GLISSANT,
2005, p. 20).

Esta citagdo de Glissant ¢ para nos
fundamental, uma vez que o sistema de
trabalho escravo, que levou diferentes
povos africanos a transladar, através do
Atlantico, para diferentes lugares nas
Américas, o fez intencionalmente, visando
obstruir a comunicagdo entre aqueles de
mesma etnia e lingua, misturando-os em um
mesmo navio. Por esta razdo Glissant
aponta que foi a partir de memorias
residuais, ou rastros, que se re-organizaram

nas novas terras, se re- constituiram e re-
significaram e, por isso, ndo € possivel mais
tracar uma linha direta entre um saber
produzido pela  diaspora africana nas
Américas e a imensa diversidade de
possibilidades de sua origem na Africa.
Além disso, o principal género musical em
que Fany Mpfumo se insere, a marrabenta,
¢ também um fendémeno transcultural e,
segundo Vércio Conceicdo, bebe de
diferentes fontes que circularam entre os
musicos, incluindo o jazz e o blues,
destacando seu aspecto multicultural em um
transito transatlantico de saberes com
multiplas trocas entre os diversos paises das
Américas ¢ da Africa, em ambas as direcdes
(CONCEICAO, 2021, p. 5). Sao estes
rastros que iremos buscar ao comparar a
musicalidade de Fany Mpfumo e Gilberto
Gil.

Um dos trabalhos que iremos utilizar nessa
analise intitula-se La binarizacion de los
ritmos ternarios en America Latina (1986),
do musicélogo cubano Rolando Antonio
Pérez Fernandez (nascido em 1947). Neste
trabalho, o autor compara diversas musicas
vindas de diferentes tradi¢des africanas com
a musica ibero-americana, ¢ podemos dizer
que o conceito de rastro proposto por
Glissant ai encontra lugar frutifero. Isto
porque o autor demonstra que a musica de
tendéncia ternaria africana, nas Américas e
Peninsula Ibérica, tende a se reorganizar a
partir de adigdo ritmica, bem como de uma
acentuacdo nos tempos débeis das tercinas,
promovendo a constituicdo de sincopes e
novos ritmos, tdo caracteristicos das
musicas desses lugares.

O compositor italiano Julio Bas (1874 —
1929), em Tratado de la forma musical
(1947), e o musicologo estadunidense
William Caplin (nascido em 1948), em
Classical form (2003), sdo autores que
extensivamente discutiram o0s conceitos
“forma” e “fraseologia” no repertorio
classico. Concluiram, cada um por um
caminho diferente, que o tamanho frasal
fundamental em musica ¢ de 4 compassos —
podendo se estender um pouco mais — e
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atestam sua radical posicdo com inumeras
andlises. A partir desta visdo, em conjunto
com as consideracoes sobre métrica do
seminal A Generative Theory of Tonal
Music (1983), do tedrico e compositor e
estadunidense Fred Lerdhal (nascido em
1943) e do linguista Ray Jackendoff
(nascido em 1945), Adour (2015)
desenvolveu a analise motivico-
fraseologica, que serviu de fundamento para
a identificacdo das frases e dos acentos
métricos no repertdrio escolhido.

MATERIAIS E METODOS

O recorte do repertério foi feito a partir do
que foi possivel encontrar de Fany
Mpfumo. Utilizamos um o6timo CD,
Nyoxanini, de facil acesso nas plataformas
de streaming 3, que contém um bom
apanhado de suas cancdes. Primeiramente,
tinhamos intencdo de relacionar aspectos
vocais e textuais com consideragdes
musicais. Tentamos obter as letras das
musicas e possiveis traducdes, o que se
mostrou bem complexo. Na pégina oficial
do etno-historiador portugués Antonio Rita-
Ferreira (1922-2014), ainda disponivel*, h4
a traducdo de algumas musicas, porém
apenas um dos titulos que ele menciona,
Nyoxanini, se alinha com uma das musicas
do referido CD. O texto apresentado por
Rita-Ferreira, entretanto, tem muito pouco
em comum com O que Oouvimos no
fonograma. Apos vasculharmos a traducao
de todas as musicas, tentando entender um
pouco mais sobre a lingua — xiRhonga ou
xiChangana —, acabamos por encontrar
praticamente todos os versos de Avasati va
Lumo dentro de uma letra que aparece com
outro titulo, A Mantendeni.

Partimos entdo dessas duas cangdes,
Nyoxanini e Avasati va Lumo, mas nao nos
atemos a elas. Ouvindo repetidamente essas
e varias outras musicas do CD, veio a tona
a memoria de sonoridades e recursos que
Gilberto Gil também utiliza em certas
cangdes, tais como tom maior € oS graus
basicos das fung¢des principais — tonica (1),
dominante (V) e subdominante (S),

doravante T, D e S — guitarra elétrica e
africanias linguisticas e instrumentais.
Investigamos a extensa discografia de
Gilberto Gil e, ndo obstante o olhar
superficial tipico de um estagio inicial de
observagao, conseguimos selecionar quatro
musicas que  aparentavam  possuir
marcantes semelhangas com o cancioneiro
de Mpfumo: Andar com Fé (do album Um
Banda Um?®, de 1982), Refavela e Balafon
(do album Refavela®, de 1977) e Tiu, Ru, Ru
(do album Satisfacdo’, também de 1977)8,

Chamam a atencdo, nesse repertorio, as
ricas introdugdes instrumentais, assim
como as aberturas de guitarra elétrica do
CD de Mpfumo, geralmente executadas
pelo proprio ou por Alexandre Langa
(1943-2003). Gil emprega maior variedade
de instrumentos — violdo, piano, viola
caipira, guitarra e marimba — mas em todos
0s casos se estabelece um rico contraponto
entre o baixo, geralmente elétrico, € um
instrumento mais agudo. Ampliamos entao
o recorte das duas musicas de Mpfumo que
primeiramente escolhemos — Nyoxanini e

Avasati va Lomu — para quatro -,
acrescentando os fonogramas Georgina ¢
Nitakukhoma hi Kwini? —, assim

igualando a quantidade de cangdes
investigadas dos dois compositores.

Para ter uma nocdo um pouco mais
profunda da musica de Mpfumo, decidimos
produzir uma grade mais completa da
musica que conseguimos a traducao,
Avasati va Lumo. Entretanto, na maior parte
das manifestacdes musicais populares,
ocorre muita improvisagao no
acompanhamento, o que torna a transcri¢ao
de uma musica inteira muito ardua, pois
praticamente ndo acontecem repeti¢des
literais. Assim, escrevemos todos os
instrumentos (guitarra, “bandolim”’, baixo
e percussdao) e o canto até o término do
primeiro periodo (8 compassos) da melodia
vocal. Acreditamos que os 24 compassos de
grade que construimos ndao apenas nos
foram suficientes para esclarecer uma série
de aspectos da produg¢ao de Mpfumo, como
se configuram como um material
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suficientemente rico para leitores nao
especialistas ¢ mesmo para pesquisadores.
Do compasso 25 ao 69, transcrevemos
apenas o canto e os acordes por meio de
cifras.

Isso acabou se tornando mais ou menos o
padrao de todas as outras transcrigdes.
Registramos sempre uma parte
consideravel das interessantes introdugoes e
uma sec¢ao vocal de tamanho variavel em
cada caso. Quanto aos instrumentos, com
excecdo de Avasati va Lumo, escolhemos
fazer o registro do baixo e do instrumento
mais agudo — comumente guitarra, mas
também piano, violdo e viola caipira — que
mais se destacava na textura das
introdugdes. Geralmente as introdugdes
estabelecem uma harmonia e um estilo de
acompanhamento que se mantém apos a
entrada da parte vocal, ndo obstante as
variagdes; assim, nas secgOes cantadas,
escrevemos as melodias e apenas repetimos
as cifras da introdugao.

Apesar desse limitado recorte, a riqueza do
contraponto nos trechos selecionados nos

permitiu levantar interessantes
consideragdes sobre fraseologia, hamonia,
ritmo e  instrumenta¢do.  Também

abordamos um montante de musicas maior
do que o incialmente imaginado.

Nossa metodologia de transcri¢do se ancora
em trés principios, expostos por autores da
etnomusicologia. List (1963), assim como
Arom (1991), ressalta a dificuldade que
temos em comparar, apenas pela memoria
do que ouvimos, dois trechos musicais,
ainda que muito curtos. O registro em
partitura — ou qualquer outra forma visual —
ndo apenas facilita, mas simplesmente torna
possivel a analise conjunta de dois ou mais
fendmenos musicais.

Arom (1991), por sua vez, realizou o estudo
mais profundo sobre musica polifonica da
Africa, mais precisamente da Republica
Centro-Africana. A transcricdo de apenas
uma parte de uma textura musical multipla,
ainda que util, ndo nos permite mergulhar
mais detidamente nas intrincadas rela¢des

ritmicas e harmoénicas de uma peca
polifénica e assim trazer uma real
contribuicdo para o entendimento da
mesma. Apesar de ndo termos acesso as
faixas separadas de cada instrumento ou voz
de nosso repertorio, aspecto que € o mais
distintivo da metodologia de Arom, hoje em
dia temos a disposi¢do  registros
fonograficos com excelente qualidade
sonora e diversos recursos informaticos que
ainda ndo haviam sido criados na época em
que o autor realizou sua importante
pesquisa. Assim nos aventuramos em
destrinchar os emaranhados polifonicos do
repertorio escolhido a partir de gravagdes
em futti, cientes, claro, de que corremos o
risco de termos falhado em certos pontos
das transcrigdes. Adiantadamente pedimos
a compreensao se erros porventura venham
a ser percebidos pelos leitores.

O capitulo 7 da parte I, I Can’t Say a Thing
until I've Seen the Score: Transcription, do
livio de Nettl (2005), além conter uma
extensa e precisa revisao critica da historia
da transcricdo musical, apresenta o0s
conceitos, propostos incialmente por Seeger
(1958), de transcricdo descritiva ¢
prescritiva. Grosso modo, a descritiva seria
aquela em que se procura registrar todo e
qualquer detalhe que se escuta, ainda que
sob pena de produzir partituras ilegiveis
devido ao excesso de pormenorizagdo. A
prescritiva seria aquela em que se ressaltam
determinados parametros ou aspectos e €
comumente mais empregada  pelos
“insiders” de uma cultura, pois o que ndo ¢
registrado ¢ completado pela memoria
aculturada de quem I€ essa transcrigao.

Nosso caso sem duvida se alinha mais com
a no¢ao de transcricdo prescritiva. O
proprio Nettl ressalta que a partitura
tradicional ¢ em si uma abstracao de apenas
alguns parametros do fendmeno musical,
principalmente alturas e ritmos. Podemos
até dizer que atuamos como “insiders” nas
transcricoes das cangdes de Gilberto Gil,
mas sem duvida esse ndo seria o caso, em
principio, de nossa relacdo com as musicas
do mogambicano. Por outro lado, a musica
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de Mpfumo nos parece um tanto
cosmopolita, se alinhando esteticamente a
iniimeros géneros musicais populares,
principalmente da América Latina.

Ao procurarmos incialmente transcrever a
grade completa de Avasati va Lumo,
estabelecemos uma abordagem mais
proxima do método descritivo. Conforme a
pesquisa se desenvolveu, focalizamos mais
os aspectos que vinham chamando mais
nossa aten¢ao ¢ acabamos nos atendo a duas
ou trés partes polifonicas.

Um defeito do presente estudo € a exclusao
quase que por completo da percussao. Mas
a percussao na musica latino-americana ou
africana costuma ser em si mesma
polifonica, ou seja, sem o acesso aos
instrumentos isolados, como Arom teve,
muitos erros poderiam ser perpetrados. Esta
omissao, por outro lado, ndo impediu que
testemunhassemos e analisassemos a
enorme riqueza ritmica do repertdrio desses
dois mestres.

Em termos de informatica, utilizamos
softwares, amplamente disponiveis, que
apresentam oS  seguintes  recursos:
diminui¢ao da velocidade sem mudanca de
afinacdo, recorte, looping (repeticdao
continua de um segmento) e transposi¢ao.
Apesar de List, no mesmo artigo (1963),
criticar a manipulacdo da velocidade de
reprodugdo de um fonograma — pois,
segundo ele, se ndo conseguimos ouvir algo
em 100% do andamento, entdo nao
interessa a identificagdo de maiores
detalhes em baixas velocidades —, com os
modernos recursos que temos hoje — vale
comentar que estamos escrevendo 58 anos
depois dele —, adquirimos a experiéncia de
que os pormenores ouvidos em baixa
velocidade continuam a ser identificados

quando voltamos a ouvir o fonograma em
100%, ou seja, estamos diante de um
recurso que em si  promove O
aprimoramento de nossas capacidades
auditivas.

A transposicdo, mais  precisamente
oitavacdo pra cima, foi empregada na
transcri¢do das linhas de baixo, ndo apenas
para facilitar o reconhecimento de certas
alturas, como para resolver ambiguidades
entre os timbres do baixo com alguns
instrumentos de percussdo. O recorte, por
sua vez, ¢ importante por que nos ajuda a
focar em pequenos segmentos e aceleram
todo o trabalho. J& o looping tem se
mostrado um interessante recurso para a
compreensdo de ritmos. Se conseguimos
selecionar, observando uma onda sonora
num programa qualquer de edi¢ao, um ou
dois pulsos adjacentes e iniciamos um
looping do segmento, muitas das duvidas de
ritmo que temos com a audi¢do da musica
em tempo real sdo assim sanadas. E a
conjugacao desses recursos, principalmente
do abaixamento da velocidade com o
looping se configura com uma das
ferramentas mais poderosas que a
informdtica trouxe aos transcritores na
atualidade.

RESULTADOS

Os resultados do presente estudo podem ser
resumidos em dois tipos de materiais: as
partituras, que produzimos por meio de
transcricdo auditiva; e os quadros, que
resumem de forma esquematica, nossa
investigacdo. A sec¢do reservada a
discussdo remete diretamente as partituras e
aos quadros, mas também introduz algumas
figuras adicionais para facilitar a
compreensdo dos pontos mais complexos.
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Partituras de obras de Fany Mpfumo

FIGURA 1 - Avasati va Lomu, primeira pagina (grade).

Rev. cient. UEM: Sér. ciénc. soc.. Vol. 3, No 2, pp 1-22, 2022



AAA da Camara e F Adour

FIGURA 2 - Avasati va Lomu, segunda pagina (ltimo sistema da grade e continuagdo da melodia com cifras).

FIGURA 3 - Avasati va Lomu, terceira pagina (melodia com cifras).
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FIGURA 4 - Nyoxanini, introdu¢ao (guitarra, baixo) e inicio da parte vocal.

FIGURA 5 - Georgina, introdugao (guitarra, baixo) e inicio da parte vocal.
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FIGURA 6 - Nitakukhoma hi Kwini?, introducao (guitarra, baixo) e inicio da parte vocal.

Partituras de obras de Gilberto Gil

FIGURA 7 - Andar com Fé, introdugdo (viola caipira, baixo) e inicio da parte vocal.
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FIGURA 8 - Balafon, introdugao (guitarra, baixo, violao) e inicio da parte vocal.

FIGURA 9 - Refavela, introdugao (coro, violdo, baixo) e inicio do parte vocal solo.
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FIGURA 10 - Tiu Ru Ru, introdugdo (piano, baixo) e inicio da parte vocal.

Quadros

FIGURA 11 - Esquema harmdnico-fraseologico das cangdes de Fany Mpfumo.
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FIGURA 12 - Esquema harmonico-fraseoldgico das cancdes de Gilberto Gil.

FIGURA 13 - Esquema comparativo dos aspectos ritmo, contraponto e motivos do repertorio selecionado

FIGURA 14 - Esquema comparativo da instrumentacao do repertorio selecionado.
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DISCUSSAO
Harmonia e Fraseologia

Gilberto Gil é um compositor que se insere
numa tradi¢do, chamada de MPB (Musica
Popular Brasileira), que tem como uma de
suas caracteristicas o uso de progressoes
harmoénicas relativamente  rebuscadas.
Tinhamos a impressdo — e ela se mantém
apés esse estudo — de que justamente
quando ele compde cangdes que procuram
recriar ou resgatar sonoridades africanas,
ele limita a harmonia aos graus [, [V e V de
um tom maior!°. Para além de qualquer
julgamento de qualidade nessa observagao,
consideramos natural que musicas simples
no aspecto harmonico de certo modo abrem
portas para um grande
desenvolvimento ritmico, o que foi
confirmado, como veremos adiante. Antes
de explorar o ritmo de forma mais
detalhada, entretanto, ¢ interessante
observar um “ritmo” mais amplo, o da
fraseologia e suas relagdes com a
distribuicdo das fung¢des principais.

E curioso que a inica méisica que obtivemos
a traducdo quase completa, Avasati va
Lomu, além de ser a inica em compasso
composto, revela um complexo desencontro
fraseoldgico entre métrica ¢ agrupamento
motivico!!. Olhando sua partitura (Figuras
1, 2, 3), vemos, principalmente na segunda
pagina (Figura 2), que as frases melddicas
comecam no inicio de cada sistema. E
possivel observar, contudo, como as
melodias sempre repousam no primeiro
compasso de ténica, que se localiza no final
de cada sistema, acentuando-o
metricamente 2, ainda que o acorde esteja
na segunda inversdo, F#/C#, ¢ as
terminacdes sejam sempre femininas (ver
especificamente os compassos 24, 32, 44 ¢
52)!3. O compasso do inicio de cada linha,
do 33 em diante, é, portanto, inteiramente
anacrustico, sendo, na verdade, o Ultimo de
cada frase, que por sua vez tem seu primeiro
acento métrico na dominante'. Montamos
um esquema (Figuras 11, 12) que apresenta
as diversas disposi¢cdes da harmonia e das

frases melodicas, com informagdes
adicionais sobre inversdo e sincopes.

A estrutura harmonico-frasal de Avasati va
Lomu é entio D S T T. E a tnica do
repertorio selecionado de Mpfumo que
possui a fungdo de subdominante. Essa
funcdo apresenta ai, contudo, um carater de
passagem, como um ‘“‘obsticulo” que se
interpde no caminho da dominante para a
tonica. Podemos entdo considerar que sua
estrutura ndo ¢ muito diferente da de
Refavela ou da segunda frase do periodo
constitutivo ' da Nyoxanini: D D T T. E
interessante que a musica de Gil igualmente
utiliza a segunda inversdo do acorde de
tonica, ndo obstante ela apresentar essa
fun¢do também no estado fundamental.
Nesse sentido ela se assemelha a
Georgina'®.

Mas o mais interessante de Refavela é que
ha uma espécie de “desencontro” de
inversodes: a segunda inversdo da tonica foi
determinada pelo baixo e se contrapde a
primeira inversdo do acompanhamento de
violao; na dominante, que o baixo executa a
fundamental, o violdo faz a terceira
invencdo, baixo na sétima (Figura 9). A
terceira inversdo da dominante pode ser
encontrada, por sua vez, em Nitakukhoma hi
Kwini?. Esta chama a aten¢do — acorde
E7/D — porque o baixo arpeja um Ré maior,
a subdominante, sobre a dominante (Figura
4). Nao se configura, entretanto, como uma
polifuncionalidade, pois o Fa# pode ser
compreendido como nona do E7 ¢ anota La
do final do compasso ¢ uma antecipacao,
uma sincope da préxima harmonia.

Todos os acordes de Nitakukhoma hi
Kwini? se antecipam dessa maneira devido
ao ritmo do tresillo. Considerado por
muitos autores (FERNANDEZ, 1986;
TOUSSAINT, 2013) como um dos ritmos
fundamentais — propor¢des 3, 3, 2 — da
musica da América Latina, aqui ele se
encontra adiantado em uma semicolcheia
com relagcdo ao compasso, como podemos
ver na Figura 15.
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FIGURA 15 - Tresillo antecipado por uma semicolcheia em Nitakukhoma hi Kwini?.

Outras interessantes sincopes aparecem na
Tiu Ru Ru, de Gilberto Gil (Figura 10), a
unica outra musica do repertdrio que utiliza
subdominante. Aqui hd uma ambiguidade
com relacdo as proprias sincopes, pois o
piano adianta os acordes em semicolcheias,
mas o tresillo do baixo — aqui tético, ou seja,
ndo deslocado — gera adiantamentos da
harmonia em colcheias '’

Georgina e Nitakukhoma hi Kwini?, que
possuem a mesma distribui¢do harmonica,
T T D D, apresentam complexidade
fraseologica por elisdo. A segunda ¢ acéfala
e a outra € anacrustica para o compasso “2”
da frase'®, ou seja, ndo ha ataque no inicio
da melodia vocal. Esta é, no entanto,
construida de modo a caminhar para o
retorno do compasso “1” da proéxima frase:
a nota de finalizacdo melddica ¢ também a
nota inicial da segunda frase em diante
(Figuras 5, 6). Refavela e Tiu Ru Ru de Gil
(Figuras 9, 10), também possuem melodias
acéfalas, mas elas sdo curtas e ndo atingem,
por elisdo, a repeticdo da frase.

Ritmo

Comecgando pelo tema hemiola, ¢ natural
que ela tenha aparecido de modo explicito

na Unica musica em 6/8 que estudamos'’,
Avasati va Lomu. Assinalamos, diretamente
na partitura (Figuras 1, 2, 3), os 3/4s que se
contrapdem a métrica principal. Nao
obstante as importantes inflexdes ritmicas
do canto de Mpfumo, vale destacar que a
parte de guitarra basicamente existe para
gerar hemiolas.

No final da 2* e 3% frases da estrofe de
Balafon, ¢ possivel visualizar o embate de
um 3/2 latente contra dois compassos de 3/4
(6/4), uma sutil e talvez imperceptivel
hemiola (Figura 8). Um exemplar mais
radical acontece na parte de guitarra, onde 4
acentos equidistantes, a cada colcheia
pontuada, ocorrem sobre o 3/4 (Figura 16).
Usando a metodologia de Fernandez
(1986), observa-se que para se obter o tipico
contraste da Avasati va Lomu, basta dividir
duas vezes os 6 pulsos minimos do
compasso: 6 dividido por 2 e depois por 3
engendra o 6/8, e 6 dividido por 3 e depois
por 2 gera o 3/4. A hemiola da musica de
Gil ¢ mais profunda, porque o material
musical se distribui em 12 semicolcheias:
12 dividido por 3, por 2 e por 2 gera o 3/4;
e 12 dividido por 2, por 2 e por 3 engendra
o 12/16.

FIGURA 16 - Hemiola da guitarra (3/4 x 12/16) em Balafon.

Esse mesmo ritmo, de 4 acentos de
colcheias pontuadas, pode ser encontrado
em 7Tiu Ru Ru, que ¢ em compasso binario
simples! A linha de baixo, nos compassos 3
e 7 da transcri¢do, apresenta um aparente
tresillo, mas o mantém “aberto”, ou seja,

ndo ha ataque na cabeca do compasso
seguinte ¢ a propor¢do 3+3+2 nao se
estabelece (Figura 17). A colcheia final do
tresillo “ganha” um ponto ¢ em seguida
mais uma colcheia pontuada ¢ atacada,
dividindo 3 pulsos — os dois dos compassos

Rev. cient. UEM: Sér. ciénc. soc.. Vol. 3, No 2, pp 1-22, 2022



AAA da Camara e F Adour

3 e 7 e o primeiro dos compassos 4 ¢ § —em
quatro partes. No entanto, o pulso final de
cada frase, uma seminima, “obriga” que o
baixo toque agora duas colcheias ndo

pontuadas, propor¢do 2 + 2. E interessante
que o ritmo resultante (3+3+3+3+2+2) seja
o padrao de dois importantes géneros
musicais brasileiros: marcha rancho e frevo.

FIGURA 17 - Ambiguidade entre tresillo e hemiola em Tiu Ru Ru.

A hemiola mais complexa aparece na linha
de baixo de Andar com Fé. Sendo também
em 2/4, é necessario, do mesmo modo que
na Tiu Ru Ru, que um grupo de 3 pulsos seja
destacado. Esse grupo ocorre no 2° tempo
do primeiro compasso de nossa transcrigao
(Figura n) em conjunto com os dois pulsos
do compasso seguinte; ¢ a mesma hemiola
acontece em seguida nos compassos 3 ¢ 4.
As 12 semicolcheias desses 3/4s escondidos
sdo divididas no padrio 3+3+2+2+2,
evidenciando os compassos 6/16 e 3/8
(Figura 18). Usando a mesma metodologia
anterior, os 12 pulsos minimos precisam ser
divididos em 2, em 2 e em 3 para o 6/16 ¢

divididos em 2, em 3 e em 2 para o 3/8.

Como viemos mencionando, o tresillo é
muito utilizado nas musicas de Mpfumo,
principalmente nas linhas de baixo, seja
com o complexo deslocamento da
NitaKukhoma hi Kwini?, ou do modo
explicito e repetitivo da Nyoxanini. Na
Georgina, ele aparece frequentemente
escamoteado por meio de pausas (Figura
19) e pelos chamados ritmos aditivos
(circulados na Figura 19). A tnica musica
do mogambicano que nao apresenta tresillo
¢ justamente a em compasso composto,
Avasati va Lomu.

FIGURA 18 - Hemiola (6/16 + 3/8) inserida no contexto binario de Andar com Fé.

FIGURA 19 - Hemiolas escamoteadas por pausas e ritmos aditivos em Georgina.
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Outro ritmo muito importante ¢ aquele que
chamaremos de “falsa tercina’:
semicolcheia, colcheia, semicolcheia.
Menezes (2016) relata, num extenso estudo
sobre um manuscrito de Mario de Andrade,
que este a chamava de sincopa brasileira,
mas sabemos que de modo algum se trata de
um ritmo exclusivo desse pais. Fernandez,
em seu ja mencionado La binarizacion de
los ritmos ternarios (1986), faz um longo e
cuidadoso estudo sobre a origem desse e de
outros ritmos semelhantes, entendendo-os

como resultado de um processo de
acomodacdo dos ritmos ternarios — por
exemplo, que aparecem na métrica
composta de uma musica como Avasati va
Lomu — as subdivisdes bindrias mais
tipicamente europeias (Figura 20). Por tudo
que ele relata, pode-se dizer que o uso
sistematico desse ritmo, assim como de
outros decorrentes do mesmo processo
transcultural, emergiu da colonizagdo
africana e se espalhou para a peninsula

Ibérica e para a América Latina?’.

FIGURA 20 - Transformagdes de ritmos ternarios em bindrios (Fonte: Fernandez, 1986).

No repertério selecionado, a falsa tercina
aparece mais frequentemente na voz, na
guitarra e nos instrumentos que funcionam
como a guitarra de Mpfumo: violdo, piano e
viola caipira. Aqui ¢ importante fazer uma
rapida digressdo sobre instrumentagdo:
tanto a guitarra elétrica do mogambicano
como o instrumental do brasileiro assumem
o papel que a marimba — e/ou outros
idiofones de altura definida — exercem em
outras manifesta¢des da Africa: a de realizar
introdugdes e de certo modo “costurar” o
acompanhamento quando a voz entra, seja
de um modo mais contrapontistico ou mais
responsorial.  Mpfumo foi, inclusive,
considerado “moderno” por empregar de
modo pioneiro a guitarra elétrica no lugar
dos instrumentos de percussao.

Gil também usou guitarra na Balafon, mas
o piano de Tiu, Ru, Ru nao deixa nada a
dever. Nesta, temos a presenca da propria
marimba, que toca exatamente a melodia
vocal do coro que vem em seguida, mas a
parte de piano nos chamou mais atencgao
justamente por apresentar material mais
“original”. Gil também utiliza marimba
e/ou instrumentos semelhantes em Balafon
e Andar com Fé, mas de um modo menos
melddico e, portanto, mais secundario no

arranjo. Ja o violao de Refavela lembra mais
as texturas que costumeiramente ouvimos
vinculadas a mbira (ou kalimba) e as cordas
duplas de ago da viola caipira de Andar com
Fé remetem ao “bandolim” de Avasati va
Lomu.

As introducdes do repertorio escolhido,
guitarristicas ou ndo, ndo s3ao apenas
marcantes, mas tém importancia tematica: 6
das 8 musicas consultadas apresentam
motivos compartilhados entre a voz e o
instrumento  “marimba”. Em algumas,
Avasati va Lomu e Nitakukhoma hi Kwini?,
ha apenas um eco motivico; em outras,
Georgina, Andar com fé e Refavela, o ritmo
das duas forgas ¢ muito semelhante; ja em
Nyoxanini, o material da guitarra e da voz ¢
praticamente o mesmo (Figura 4).

Compartilhem ou ndo motivos, voz e
“marimba” quase sempre estabelecem
riquissimo contraponto com o baixo, o que
pode ser conferido nas partituras € no
quadro esquematico que criamos para
mostrar essas relagdes (Figura 13)2'. O
contraponto frequentemente decorre do
contraste do tresillo do baixo com a falsa
tercina da voz ¢ “marimba”: Georgina,
Nyoxanini, Nitakukhoma hi Kwini? e Tiu Ru
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Ru, essa a unica de Gil que apresenta o
tresillo de modo explicito. Em Balafon,
ocorre um intenso contraponto, mas que nao
decorre dos dois ritmos que estamos
ressaltando, mas em grande medida do que
chamaremos de “falsa tercina aberta”,
aquela em que o ataque inicial e/ou o final
estdo prolongados do pulso anterior ou para
o pulso posterior, respectivamente (Figura
8). Vale lembrar que essa ¢ a musica da
radical hemiola da guitarra (3/4 x 12/16).
Falsas tercinas abertas também podem ser
conferidas em Nyoxanini, Georgina e Tiu
Ru Ru (Figuras 4, 5, 10).

Em Refavela, o contraponto decorre das
sincopes da voz ¢ do violao contra um baixo
essencialmente métrico (Figura 9). Ja Andar
com Fé, ndo obstante a escondida hemiola
anteriormente mencionada, tem
relativamente pouca independéncia ritmica
entre as partes, o que decorre em certa
medida do fato de ser a cangdo que mais
emprega a falsa tercina fechada, ou seja,
sem prolongacdes (Figura 7).

Instrumentacao

A riqueza da instrumentacdo de Gil
contrasta com o insistente emprego da
guitarra elétrica por Mpfumo. Este nao
deixa, por outro lado, de wusar recursos
timbristicos, como o instrumento com
sonoridade de bandolim?? na Avasati ba
Lomu ou os timbres variados de guitarra,
como o efeito chorus em Nitakukhoma hi
Kwini?, ou mesmo os dois sons de guitarra
“clean” (sem efeitos), mas radicalmente
diferentes em Georgina. O baixo de
Nyoxanini parece ser acustico ¢ de certo
modo o pizzicato no baixo elétrico de Andar
com Fé resgata essa sonoridade. Também
interessante ¢ o violao dobrando o baixo na
Balafon. A letra dessa musica ¢ muito
interessante, pois revela a dificuldade de
nomeacdo dos instrumentos pelo proprio
Gilberto Gil:

Isso que toca bem, bem
Isso que toca bem, bem
Chama-se balafon
Em cada lugar tem
O nome deve ser outro qualquer

No Camerum

Isso que a gente chama marimba
Tem na Africa todo mesmo som
Isso que toca bem, bem
Num lugar, ndo lembro bem

Chama-se balafon23

Para além das diferengas de nomenclatura,
ha o problema de identificacao pelo ouvido
desses timbres, tanto porque existem
variagdes nesses instrumentos, que foram
sendo desenvolvidos de forma diferente em
cada pais ou regido, como porque ha poucas
fontes documentais sobre os instrumentos
usados nesse repertorio. Hoje em dia, ¢
bastante dificil conseguir a ficha técnica de
um CD. Mesmo no site oficial>* de Gilberto
Gil ndo ha nenhuma informacao. No site
Discos do Brasil, encontramos a ficha
técnica de algumas de suas musicas, mas,
por exemplo, na de Andar com Fé sequer
estava indicada a presenca de viola caipira,
que percebemos pelo ouvido?. Isso revela
um descaso total ndo s6 com relacdo a
certos instrumentos, mas com 0S musicos
que os tocam; musicos de carne e 0sso que
trabalham incansavelmente nos estadios
pelo mundo afora e praticamente ninguém
da pela sua existéncia.

Gilberto Gil ¢ um compositor relativamente
abastado do Brasil e a musica brasileira
popular ja teve outrora alguma projecao
internacional, mas sabemos que a musica de
Mogambique — ¢ da Africa em geral —ainda
carece muito da atencdo que merece. Aqui
reconhecemos esse violento epistemicidio e
assumimos nossa ignorancia na
identificacdo de certos timbres; assim
convidamos outros pesquisadores a
completar as informagdes desse estudo.

Na Figura 14, apresentamos um quadro
onde unimos e separamos instrumentos de
modo a evidenciar as semelhangas e
diferencas que apontamos acima. Também
incluimos uma coluna para a presenca de
coro, que aparece em 3 das 4 musicas de
Gil: de 3 vozes?® em Andar com Fé e em
Refazenda, e em unissonos e oitavas na 7iu,
Ru, Ru (Figuras 7, 9, 10). Mpfumo usa
pequenos segmentos de duas vozes na
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Nitakukhoma hi Kwini? (Figura 6), que
reproduzem alguns intervalos da introdug¢do
de guitarra. Como mencionado
anteriormente, também tivemos problemas
em acessar as tradugdes das cangdes de
Mpfumo. A traduc¢dao que conseguimos, de
Avasati va Lomu, esta inacabada e ha
divergéncias com o que escutamos na
gravacdo do CD consultado. A grade mais
completa que apresentamos dessa musica
nos permitiu compreender melhor como o
todo e as partes sdo constituidos e se
complementam. Nao pudemos, contudo,
fazer um estudo da prosddia e suas relagdes
com a métrica € com o significado desses
textos, em acordo com metodologia que
desenvolvemos alhures. Dai essa andlise
mais técnica centrada nos conteudos
imanentes do repertorio escolhido.

CONSIDERACOES FINAIS

As semelhancas ¢ diferencas entre as obras
de Fany Mpfumo e Gilberto Gil se
manifestam de modo caleidoscopico. E
impossivel, contudo, ndo se impressionar
com a semelhanca dos contrapontos dos
instrumentos com fun¢do de marimba ¢ o
baixo na maioria das musicas; ndo importa
se decorreram do embate entre o tresillo e a
falsa tercina, principalmente a aberta, ou se
decorreram da hemiola. Também marcante
¢ a semelhanga da harmonia, centrada
principalmente na tonica ¢ na dominante,
com destaque para as inversdes € sincopes
nos acordes. Maior complexidade
fraseologicae o uso sistematico de
inversdes foram  caracteristicas  que
encontramos mais nas cangoes de Mpfumo,
mas sabemos que a obra de Gil ¢ plena de
exemplos ricos em inversdes — por ex.:
Refazenda, do dlbum homdnimo, de 1975 —
e de fraseologias complexas ou ambiguas —
como a de Palco, do album Luar, de 1981.

As musicalidades compartilhadas por
Mpfumo e Gil espelham de modo geral um
ponto comum entre a Africa e as Américas
e mais especificamente as relagdes culturais
entre Mocambique e Brasil. Como nos
atesta Glissant (2005), ndo se trata de buscar

um ponto atdvico, mas entender que os
rastros desses saberes presentificam-se:

Nao seguimos o rastro/residuo
para desembocar em confortaveis
caminhos; ele devota-se a sua
verdade que é a de explodir, de
desagregar em tudo a sedutora
norma. Os Africanos, vitimas do
trafico para as  Américas,
transportaram consigo para além
da Imensidio das Aguas o
rastro/residuo de seus deuses, de
seus costumes, de suas linguagens.
Confrontados a  implacavel
desordem do colono, eles
conheceram essa genialidade,
atada aos sofrimentos que
suportaram, de fertilizar esses
rastros/residuos, criando, melhor
do que sinteses, resultantes das
quais adquiriram os segredos.
(GLISSANT, 2005, p. 83 - 84).

O desatar destes nos e segredos, que aqui
intentamos fazer, ¢ um exercicio de
reconhecimento das vozes e das multiplas
raizes compartilhadas por Mpfumo e Gil.
Separados pelas daguas do Atlantico,
dividem lagos comuns, resultantes da triste
experiéncia da travessia, tanto para os que
partiram como para os que ficaram. O
prodigio e a engenhosidade de suas
musicalidades, atestadas em  nossas
analises, apontam para a poténcia e o vigor
dessas culturas, que resistiram a histéria
colonial e cujos rastros continuam férteis.
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afrocubanos, por sobre el de “negritud”
(“négritude”) de origen  francoafricano
(“blackness” en los EEUU) o el de “presencia
africana”. Esta eleccion se debe al hecho que
aunque la africania indudablemente procede de
Africa, es sobre todo el resultado de un proceso
multitransculturador — no solo con relacion a las
culturas europeas y amerindias sino también entre
culturas africanas — que se produce en América,
siendo uno de los tres elementos constitutivos de la
iberoamericanidad y de la identidad sociocultural

GONZALEZ, L. A categoria politico-
cultural de amefricanidade. Tempo
Brasileiro, n° 92/93, p.69-82,
janeiro/junho, 1988.

LERDAHL, F.; JACKENDOFF, R.A
Generative Theory of Tonal Music.
Cambridge: The MIT Press, 1983. 368 p.

LIST, George. The musical significance of
transcription. Ethnomusicology, v. 7, n° 3,
p-193-197, 1963.

MENEZES, E. V. Mario de Andrade e a
Sincopa do Brasil. 2016. 311f. Tese
(Doutorado em Musicologia) — Programa
de Pos-Graduagao em Musica, Escola de
Comunicagdes ¢ Artes, Universidade de
Sdo Paulo, 2016.

NETTL, B. The study of
ethnomusicology: thirty-one issues and
concept. Champaign: University of Illinois
Press, 2005. 576 p.

PRISTA, A. Songbook Fany Mpfumo.
Maputo: Khuzula, 2018. 113 p.

SEEGER, Charles. Prescriptive and
Descriptive Music-Writing. The Musical
Quarterly, Oxford, v. 44, n° 2, p.184-195,
1958.

TOUSSAINT, G. T. The geometry of
musical rhythm: what makes a “good”
rhythm good? New York: CRC Press, 2013.
336 p.

nacional de cada uno de estos paises” (BELTRAN,
2008, p. 416)

2 Sabemos que as datas de nascimento e morte de
Mpfumo s3o motivo de debate. Seguimos as
informacgdes biograficas do Songbook Fany
Mpfumo (PRISTA, 2018).

3 https://open.spotify.com/album/4FSoK GgKRxr
4gHjnieGpPQ . Acesso em 09/03/2021.

4 http://www.antoniorita-ferreira.com/pt/trans

cricoes-e- traducoes -por-antonio-rita-ferreira-de-
letras-de-cancoes-de-fany-mpfumo Acesso em
09/03/2021.

5 https://open.spotify.com/album/5UTte AAgtY 5
kX2vsb2EaWE . Acesso em 09/03/2021.
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6 https://open.spotify.com/album/7gl0SUDwWWT
OdUehXFypXna . Acesso em 09/03/2021.

7 https://open.spotify.com/album/0J5guaym3En

ZnRbGmmvICY . Acesso em 09/03/2021.

8 Todos os fonogramas foram consultados em
plataformas de streaming, mas foram capturados em
um programa de edigdo para posterior manipulagdo,
conforme explicitado na se¢do de metodologia,
adiante.

® Ver discussdo adiante sobre o problema da
identificacdo dos instrumentos.

10 E verdade que as quatro musicas de Gil que
selecionamos contém se¢des com harmonias bem
diferentes dessa estrutura basica, o que de certa
maneira corrobora sua filiagdo estética a MPB.

" H4 uma divergéncia muito grande entre nossa
transcricdo de Avasati va Lomu ¢ a do Songbook
Fany Mpfumo (PRISTA, 2018). Escrevemos a
cangdo em 6/8, enquanto o Songbook indica 4/4.
Cada seminima ou colcheia que escrevemos
equivale respectivamente a colcheia ou a
semicolcheia dessa publicagdo; ou, dizendo de outro
modo, cada dois de “nossos” compassos de 6/8 se
insere em trés pulsos da outra versdo. Como existem
diferencas melodicas pronunciadas, ¢ possivel que
tenhamos acessado um fonograma diferente do que
as transcritoras do Songbook usaram. Ndo ha, na
gravagdo que consultamos, nenhum elemento ou
evento vocal ou instrumental, incluindo percussdo,
que confirme o quaternario. Inclusive a melodia
principal da cangdo, investigando a partitura de
Prista (2018), apresenta, logo de inicio, uma ideia
que se repete em padrio sequencial apos 3
seminimas (3/4). E se observarmos o verso
Nikumbuka Vulolwana, yoa Vulolwna!, que se repete
de imediato, assim como o verso seguinte, veremos
que a melodia comega com uma anacruse para o 1°
pulso e a repeticdo se inicia um compasso ¢ meio
depois (ou seja, 6 pulsos) com uma anacruse para o
3¢ pulso! Além de tudo, a maior parte da melodia ¢é
construida com a alternincia de colcheias e
semicolcheias, formando latentes pulsos de colcheia
pontuada. Em resumo, predominam estruturas
ternarias. E verdade que cada dois de “nossos” 6/8
estabelecem uma relagdo hemidlica com o 3/4 acima
mencionado e, com efeito, assinalamos, em nossa
transcrigao (ver Figuras a, b e ¢), diversos momentos
onde o 3/4 prevalece, ndo obstante “nosso” 3/4
equivaler a um 3/8 no songbook, o que estabelece
outra relacdo hemiolica, de um nivel métrico mais
curto. Como também ndo encontramos, na
percussao, elementos que confirmem o 3/4, mas sim
0 6/8, acreditamos que este seria um ponto de
discussdo fundamental para um novo artigo, o qual
nos propomos redigir em futuro proximo.
Consideramos, ndo obstante, o documento que
produzimos como valido, porque ele justamente

respeita as estruturas fraseoldgicas tanto textuais
como as latentes no material musical em si.

12 Acento métrico inferido pelas maiores duragdes da
melodia nesses pontos. Lerdahl & Jackendoff (1983)
ndo apenas atestam a importancia da duragdo para a
métrica, como esclarecem que as duragdes devem ser
medidas pelas distancias entre os ataques, ou seja, as
pausas subsequentes a um ataque devem ser
incorporadas no computo da duragdo do ritmo
iniciado por esse ataque.

13 Esse mesmo desencontro pode ser encontrado no
tema principal da Sinfonia 40 de W. A. Mozart,
como apontado por Lerdahl e Jackendoff (1983).

4 A harmonia de Avasati va Lomu apresentada no
Songbook Fany Mpfumo (PRISTA, 2018) ¢ outro
ponto que nos faz desconfiar de que os fonogramas
utilizados por nods e pelas transcritoras dessa
publicagdo ndo sdo o mesmo, configurando-se como
mais um tema a ser tratado com profundidade
alhures. O que mais chama atengdo sdo os regulares
quatro acordes por compasso — F# G# B F# —, que
ndo se alinham com as estruturas repetitivas da
melodia. E também curioso que, em ambas as
transcri¢des, as melodias iniciais da guitarra e da voz
apresentem as mesmas alturas e depois haja tanta
divergéncia. Tendo em vista que a musica ¢
completamente diatdnica, em Fé&# Maior, sdo
particularmente estranhos, na versdo do songbook,
os seguintes aspectos: armadura de clave com 5
sustenidos (Si Maior?); a terga maior, Si#, da cifra
G#, contradizendo inimeras vezes os Si’s naturais da
melodia; e os Mi#’s na introducdo de guitarra, que
foram nomeados como Fa natural.

15 Afora pequenas divergéncias pontuais em termos
de duragdo, nossa versdo de Nyoxanini é bastante
semelhante a do Songbook Fany Mpfumo (PRISTA,
2018). A principal diferenga se encontra no fato de
que a escrevemos em 2/4, em contraposicdo ao 4/4
dessa publicacdo, ou seja, colocamos o dobro de
barras de compassos. Seguimos os estudos
fraseologicos de Bas (1947) e Caplin (1998), como
informado acima, que defendem a frase basica de 4
compassos. Com efeito, hA uma cesura apds a
finalizagdo melddica do 5° pulso, na dominante,
seguida de uma espera pela anacruse para a proxima
frase, que ocorre no 8° pulso (8 pulsos =4 compassos
de 2/4). Essa frase tras de volta a tonica, com uma
melodia cuja ritmica ¢ totalmente paralela a da
primeira frase, ou seja, ela tem carater de resposta,
de consequente, formando o classico “periodo”. De
modo geral, escolhemos compassos sempre mais
curtos que os do songbook, em todos os casos.
Também importantes, mas que demandariam maior
aprofundamento em outro espaco, sdo os conceitos
de arsis ¢ thesis. Bas (1947) assume a premissa de
que um compasso deve conter no maximo uma arsis
e uma thesis; em contraposi¢do, 0S compassos

Rev. cient. UEM: Sér. ciénc. soc.. Vol. 3, No 2, pp 1-22, 2022



AAA da Camara e F Adour

quaternarios de todo o songbook se apresentam
como marcadamente pluritéticos.

16 Apesar de as duragdes e as alturas da guitarra e da
voz da nossa transcri¢do da can¢do Georgina serem
essencialmente as mesmas, com pequenas
diferencas, das apresentadas no Songbook Fany
Mpfumo (PRISTA, 2018), empregamos a formula
2/4 e escrevemos a melodia de modo que as trés
primeiras semicolcheias constituem uma anacruse
para o 2° compasso da frase (ou seja, 3° pulso da
frase), enquanto na referida publicagdo essas
semicolcheias formam uma anacruse para o 2° pulso
do compasso 4/4. Isso faz com que todas as
mudangas de acordes dessa versdo ocorram nos
tempos fracos dos compassos, gerando a seguinte
estrutura  harmonico-fraseologica (cada cifra
ocupando um pulso): | T TTD | DS ST .
Particularmente canhestra é a nota D0, conclusiva da
melodia, acontecer no 4° pulso, mas infelizmente
ndo ha espago aqui para a realizacdo da profunda
discussdo  cognitiva que essa interessante
disparidade merece: a estrutura de nossa versao é | T
T|TT|DD|DD:|. E importante observar por fim
que, no fonograma que consultamos, ndo ha
subdominante: no caso, o acorde F. Apesar de a
melodia, no momento da subdominante no
songbook, descrever o arpejo descendente L4, Fa,
Ré, compreendemos essas alturas como 9* maior, 7*
menor e 5* justa do G7, que ¢é o acorde
explicitamente executado no acompanhamento.

17 Optamos, em nossa transcri¢do, por alinhar as
cifras dos acordes com o baixo, instrumento que
justamente tem a fun¢do de conduzir a harmonia,
mas fica a duvida de quando os acordes em questao
realmente comecam.

18 Nitakukhoma hi Kwini? foi outra cangdo, assim
como Nyoxanini, onde basicamente colocamos o
dobro de barras de compasso — j& que escolhemos a
formula 2/4 —, com relagdo a versdo do Songbook
Fany Mpfumo (PRISTA, 2018), em 4/4.
Consideramos que a insistente repeticdo, por 8
vezes, dos 8 pulsos da melodia inicial, a confirmam
como sendo uma “frase”. Seguindo os autores
mencionados (BAS, 1947; CAPLIN, 1998) e
organizando esses pulsos em 4 compassos, tém-se a
férmula 2/4.

19 Adicionalmente as discussdes sobre as estruturas
ternarias em Avasati va Lomu (ver nota 11),
desconfiamos, da precisao da propor¢ao 2 contra 1
(seminima, colcheia), tipica do compasso composto

que escrevemos, ou seja, consideramos a
possibilidade de relacionar a forma como Mpfumo
toca e canta com o fenomeno do swing do Jazz norte-
americano, onde raramente se estabelece uma
propor¢do tdo matematica, como atestado por
Frieberg & Sundstrom (2002), que discutiram isso
extensivamente. Mpfumo se alinharia a essa
tradicdo, pois a propor¢ao de suas seminimas e
colcheias variam de 60% ¢ 40%, respectivamente, a
55% e 45%, mas jamais 66% ¢ 33%. Ainda assim,
optamos pela “dura” transcrigdo em compasso
composto, ao invés da escrita em swing, porque ela
facilita a visualizacdo das hemiolas que estamos
discutindo.

20 Com efeito, é dificil encontrar esse tipo de ritmo,
de variadas combinagdes de semicolcheias com
sincopes, em contextos diferentes dos mencionados.
Um dos autores do presente artigo é professor de
percepcdo musical, trabalha exclusivamente com
musicas “reais” (ou seja, ndo usa musicas compostas
como exercicios) por meio de fonogramas de
variados gé€neros musicais e atesta a dificuldade que
sente em encontrar exemplos desses ritmos em
repertério que nao se origina e nem apresenta
influéncias da musica da América Latina, da
Peninsula Ibérica e da Africa.

21 N3o incluimos, nessa tabela, a marimba de Tiu Ru
Ru porque ndo a transcrevemos e porque o material
que ela apresenta ¢ praticamente igual ao canto.

22 Como informado na partitura, ¢ um instrumento
com sonoridade de bandolim, mas com tessitura de
violdo. Com efeito, essa parte ¢ absolutamente
tocavel num violdo comum. A tonalidade com
muitos sustenidos, por outro lado, pode significar
que ha wuso de capotraste e/ou de afinacdes
alternativas. Ndo tivemos acesso a documentagdo
suficiente para tirar essas duvidas.

23 Letra extraida do site oficial de Gilberto Gil:

https://gilbertogil.com.br/conteudo/musicas/?letra=
B . Acesso em 09/03/2021.

2 https://gilbertogil.com.br/ .  Acesso em

09/03/2021.

25 https://discografia.discosdobrasil.com.br/discos/

um-banda-um . Acesso em 09/03/2021.

26 Algumas poucas notas desses coros de 3 vozes
eram de dificil audigdo e foram deduzidas
teoricamente. A maioria das alturas, entretanto, foi
transcrita com precisao.
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