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    PREFÁCIO




    É de Lei e É de Veras: Prefaciando as Marcas Afro-musicais em




    Belo Horizonte




    O livro Marcas Afro-Musicais em Belo Horizonte retrata um fascinante trabalho de pesquisa de campo que investigou diferentes processos de educação em música que fez parte da experiência social de seis artistas mineiros, mais, precisamente, de cantores e cantoras autodeclaradas (os) afrodescendentes de diferentes gerações. O material que se oferece ao público leitor sobre as vivências de cada artista a partir de suas respectivas trajetórias emerge de densas entrevistas narrativas que o autor da presente obra nos contempla, reproduzindo e comentando trechos das mesmas, conservando, respeitosamente, os respectivos jeitos de falar e de se expressar de quem está narrando. Em suma, na leitura da obra, é possível perceber que as experiências desse conjunto de artistas expressas, nas entrevistas, são, fortemente, marcadas por suas heranças afrodescendentes. Deixa-se, claro, que os ensinamentos deixados por essas heranças de origem africana não separavam, de forma alguma, em suas comunicações, o ato de falar do ato de cantar. Ambos compuseram, em cada entrevista realizada, o modus operandi de pensar o mundo que aqueles (as) artistas traziam para a pesquisa. O canto, em muitos momentos da entrevista, foi a forma que eles ou elas, ao rememorarem as suas histórias de vida, utilizaram para expressar a maior parte de suas experiências, ressaltando, sim, aquelas que vivenciaram em seus processos de educação musical que, hoje, fazem parte de suas autobiografias, relatam inúmeros episódios vivenciados na infância passando pela adolescência e, também, nas suas atividades enquanto profissionais da música. Com isso, a presente obra contribui, a nosso ver, de forma original e significativa para todos que atuam no campo da educação, em especial, da educação musical.




    Mas além dessa contribuição pudemos captar no percurso da leitura desta obra que trata das marcas afro-musicais em Belo Horizonte, outros elementos que são fundamentais para quem trabalha com pesquisas na área da educação. Para apresentar o nosso olhar a partir da leitura que dela fizemos, iniciamos o prefácio registrando a originalidade, incialmente, da metodologia de pesquisa que coroou o estudo aqui apresentado. Destacamos a forma corajosa com a qual o autor fez a escolha dos nomes do ou da artista que acabou fazendo parte da sua investigação. Para selecionar quem comporia o elenco de seu estudo, ele utiliza um método de seleção de participantes em pesquisas qualitativas, bastante original. O autor justifica o uso do referido método como um instrumento que o auxiliou a evitar a centralização da sua própria perspectiva, na seleção de sujeitos de pesquisa. Essa escolha, na sua concepção, não poderia depender só do seu olhar. Entendia que era preciso que tivesse, também, “o crivo do olhar e das formas de ver de outras pessoas que estavam inseridas, na cena cultural-musical de Belo Horizonte”. Logo no início de seu trabalho, o nosso autor deixa claro aos leitores e às leitoras que essa grande capital brasileira tem cravada em sua memória desde o início da sua construção, lá no fim do século 19, uma longa e complexa história que deu origem, ao que ele chamou de marcas afro-musicais.




    Para reencontrar os outros olhares que o ajudaram a selecionar profissionais afrodescendentes do campo da música, o autor utiliza como um dos recursos dessa primeira coleta de dados os locais em que estavam acontecendo eventos que agregavam muitos afrodescendentes que ocupavam não só as ruas, mas, também, os teatros, bares e espaços artísticos em Belo Horizonte, exatamente, em 2016, na semana do 20 de novembro, na qual estava-se comemorando o dia da “Consciência Negra”, no Brasil. Lembrando que esta data coincidia com a morte do líder Zumbi dos Palmares.




    Ao encontrar, aleatoriamente, com diferentes participantes do referido evento, o autor pedia a eles ou elas que indicassem três ou mais artistas afrodescendentes que se dedicavam à música negra em Belo Horizonte. Nessa empreitada, surgiram mais de 70 nomes, incluindo homens e mulheres que foram, posteriormente, selecionados (as) segundo as frequências com as quais os seus nomes apareciam nas respostas. Mas não só. O autor considerou, também, nessa seleção, os seguintes pontos: (a) o tempo de suas atuações na vida cultural da cidade, (b) suas trajetórias profissionais, (c) inclusão etária diferenciada que permitisse garantir a experiência de diferentes gerações no campo musical e, por fim, mas não menos importante, (d) a diferença de gênero. Contou-se, assim, no estudo, com a participação de três mulheres e de três homens, artistas afrodescendentes que pertenciam a diferentes estilos musicais vinculados às múltiplas gerações que conservavam, sim, um protagonismo musical-negro na cidade de Belo Horizonte.




    Outro ponto interessante a ser ressaltado na metodologia adotada, ainda, na coleta de dados, relativos às suas experiências com música negra na cidade foi marcado pelos registros que o nosso autor fez, ao longo de dois anos, nas suas idas a espetáculos, sejam estes em teatros, em bares ou em casa de shows, nos quais tanto as cantoras quanto os cantores selecionados se apresentavam e se comunicavam diretamente com o público presente. Mas além desse mergulho no campo, o estudo contou, também, com registros que foram realizados em seus trabalhos de estúdios de gravação. Ou seja, muito do que se encontra acerca das experiências dos ou das entrevistadas (os), na presente obra, traz, em seu conteúdo, as referidas marcas afro-musicais que vinha moldando, paulatinamente, a vida cultura de Belo Horizonte desde a chegada nela de afrodescendentes.




    Além da metodologia, ressaltamos, também, a originalidade dos conceitos que foram utilizados para interpretar as marcas afro-musicais que foram sinalizadas não apenas nas entrevistas narrativas, mas, também, nas performances tanto das cantoras quanto dos cantores que fizeram parte do estudo. O fato de o autor ter selecionado seis pessoas de gerações diferentes, isso permitiu que emergissem, em suas narrativas, tipos de música negra que revelam estilos de época que dominavam em décadas distintas com as quais ganhavam popularidade.




    Entre os homens entrevistados, o autor contou com a participação de um cantor, conhecido como Mestre Conga, que tinha, no momento da entrevista, 91 anos de idade. Era uma das grandes referências do afro-música que se mudara para Belo Horizonte, na década de 20. Naquela época, era uma criança de quatro anos de idade que, com sua família, saiu da zona da Mata para tentarem se alojar em algum espaço de Belo Horizonte que estava, ainda, sendo edificada, no momento em que ali chegaram. Na outra ponta, entretanto, o autor contou com a entrevista de uma jovem cantora, Tamara Franklin, que, na época, tinha 25 anos de idade, ou seja, nascida na década de 90, originária de Ribeirão das Neves/MG, cidade que faz parte da região metropolitana de Belo Horizonte. Entre esses dois polos, a obra, ora, prefaciada, contou também, com a cantora belo-horizontina Doris, nascida na década 60 e com o cantor belo-horizontino Sérgio Pererê, nascido, na década de 70. E ainda, entrevistou a cantora Lu Daiola, natural de Carmópolis/MG e o cantor belo-horizontino Tom Nascimento, ambos nascidos da década de 80. Ao recuperar as marcas afro-músicais, em Belo Horizonte, a partir das narrativas desse grupo de artistas afrodescendentes, a presente obra conseguiu trazer à luz 70 anos de história da música que contem em seu bojo a herança de ancestrais africanos.




    A obra em apreço percorre esse trajeto histórico das marcas do afro-música na cidade de Belo Horizonte ouvindo as narrativas autobiográficas, A diversidade de gerações dentro desse pequeno grupo de artistas está marcada por muitos pontos comuns. Aliás, são esses pontos que ganharam visibilidade neste estudo. A partir deles, o autor conseguiu destacar marcas da ancestralidade africana que impactava na cultura musical que, segundo alguns de seus entrevistados, vêm sendo introduzidas em Belo Horizonte, desde a sua criação enquanto capital do Estado de Minas Gerais. Diante desse cenário, como pudemos constatar na leitura da presente obra, o autor, ao sentir- se desafiado com as diversas marcas afro-musicais que emergiam não só nas entrevistas narrativas, mas, também, nas performances que cada artista realizava na cidade, o nosso autor recorreu a diferentes especialistas das culturas africanas que elaboraram teorias para analisar o seu material de campo sem vieses eurocêntricos.




    Um dos especialistas ao qual o nosso autor recorreu como suporte de suas análises foi o escritor e historiador da República do Mali, Amadou Hampâté -Bâ (1982)1. A nosso ver, ele reforça, com base em Hampâté –Bâ, o importante papel da tradição oral na preservação dos valores culturais de povos africanos que se encontravam, diretamente, ligados à produção do grupo de artistas entrevistados. Tanto as três cantoras quanto os três cantores relatam em suas entrevistas como as tradições e os saberes de povos africanos fizeram parte de suas formações no mundo da música. Tais tradições estavam muito bem representadas, no Brasil, em especial, em Minas Gerais. E ainda, com se pode ver nas transcrições de suas narrativas que estão presentes na obra em questão, a tradição oral marca a sua presença em todos os relatos. O grupo entrevistado não recebeu apenas lições concentradas nas escritas dos livros. Ao contrário, os conhecimentos que fortaleciam o aprendizado musical de cada um deles ou delas foram, também, transmitidos, como diria Hampâté –Bâ, “pacientemente de boca a ouvido, de mestre a discípulo, ao longo dos séculos” (Hampâté –Bâ, op. cit, p 181).




    A presente obra tem várias passagens, nas quais o nosso autor traz trechos da fala ou da letra dos cantos de alguns de seus entrevistados que rememoram, por exemplo, o legado deixado pelos povos bantu. Por meio de suas narrativas, o nosso autor nos mostra que teve acesso aos aprendizados musicais desse grupo de artistas, acima citado, pautados, nos congados, reisados, batuques, jongos, calundus. Há, também, trechos em que se rememoram saberes que lhes foram transmitidos como heranças de povos de origem nagô. Em cada uma dessas heranças africanas encontram-se a música e a dança. Estas duas manifestações corporais aparecem em suas narrativas orais, E, ali, elas se configuram como pilares sobre as quais se apoiam os valores e as crenças ancestrais transmitidas pelas duas tradições africanas supracitadas.




    No material coletado por meio das entrevistas narrativas realizadas com esse pequeno conjunto de artistas, fica evidente que o autor mobilizou, em cada uma delas, a memória de quem estava falando. Como pudemos constatar na leitura dessa obra, uma parte significativa dos conteúdos relatados nas entrevistas expressam ideias, valores culturais, crenças e saberes transmitido por meio da oralidade. Na base dessa tradição oral, encontram-se, como transmissores desses valores e saberes, membros da família (pais, avós, tios, madrinhas, padrinhos) e, ainda, lideranças religiosas, comunitárias. Mas não só. Há referências, também, do papel desempenhado pelas rádios comunitárias que dominavam as audiências nos bairros em que cada artista do grupo entrevistado morava e das redes sociais via internet às quais têm acesso e se comunicam integralmente no atual contexto.




    Esse dado da memória moldada pela tradição oral é outro elemento para o qual o nosso autor buscou suporte de especialista da área da literatura que fornecem informações teóricas que ajudam a entender a profundidade das marcas afro-musicais em Belo Horizonte. Ele nos apresenta as reflexões que a pesquisadora Leda Martins (2003)2 fez sobre o conceito de oralitura. Martins usa esse termo para designar as histórias e os saberes ancestrais, as afrografias, não apenas através da literatura, mas, também, em manifestações performáticas culturais – como, por exemplo, nos congados, nos candombes, nos côcos, nos reisados. Ela entende que a herança cultural dos povos africanos que foram escravizados não está perdida. Ao contrário, atualmente, essa afrografia reside na memória das ultimas gerações. O presente trabalho que ora prefaciamos deixa isso claro. Ou seja, em Marcas Afro-Musicais em Belo Horizonte, esta memória persiste, pelo menos, em quatro gerações diferentes, e teve como fonte de transmissão a tradição oral que, segundo Hampâté –Bâ, “se constituiu em uma grande escola da vida...ela é, ao mesmo tempo, religião, conhecimento, ciência natural, iniciação à arte, história, divertimento e recreação” (op, cit. p 183).




    Eles e elas cantam. Nas suas performances estão a voz e o corpo que toca instrumentos musicais e dança ao som das músicas cantadas. A presente obra mostra que tudo isso está nos seus gestos, mas não só quando se apresentam ao publico. Durante as entrevistas, suas vozes emitem belas melodias e os gestos reproduzem cenas memorizadas. Algumas lembranças tiveram como suporte não só o canto, mas, também, a sonoridade de algum instrumento em suas próprias mãos. Sãos gestos grafados pela voz e pelo corpo que Martins chamou de oralitura. Conceito que se aplicou, integralmente, na análise do conteúdo das seis entrevistas. Nelas, música e dança se entrelaçam nas experiências de cada artista. São inseparáveis. A nosso ver, esse “detalhe” que a presente obra acentua em todas as entrevistas narrativas reforça a ideia do diferencial que está impresso nas culturas de ascendência africana nagô e bantu, descritas por Martins como sendo “culturas predominantemente orais e gestuais”. Por isso, “o corpo é, por excelência, o local da memória (...) o corpo é performance” (op, cit, p 17).




    Após examinar cada entrevista, o nosso autor destaca traços comuns que aparecem em todas as narrativas, independentemente, se proferida por uma das cantoras ou por um dos cantores. No conjunto, os leitores poderão perceber que tais traços perpassam as diferentes gerações. Em suma, são traços que informam que, no conjunto de artistas ali presentes, há uma forma de pensar o mundo que não se adequa, de forma alguma, ao tradicional conceito de “visão de mundo” formulado e utilizado pelos olhares eurocêntricos.




    Quais os traços comuns que foram encontrados a partir das entrevistas narrativas? Lembramos que, tecnicamente, esse tipo de entrevista é autobiográfico. O entrevistado ou a entrevistada foi desafiado (a) a falar de suas experiências pessoais. Tiveram assim que recorrer, o tempo todo, à memória. Em algum momento, o pesquisador faz, também, perguntas cerca de episódios vivenciados em suas trajetórias profissionais. Foi, nesse percurso que, nas narrativas, surge o papel das famílias negras, como suportes para a realização da carreira musical e de suas escolhas. O suporte ora vem da mãe ou do pai ou, então, de uma irmã que busca fortalecer a autoestima do irmãozinho.




    Outro elemento que surge como um traço comum nas marcas afro-musicais em Belo Horizonte foi a questão religiosa. A presente obra abre uma discussão muito importante para o atual momento em que ela está sendo publicada. Em todas as entrevistas o universo religioso aparece como um dos suportes para as performances musicais. Tal universo afeta as experiências tanto das cantoras quanto dos cantores, ainda na infância. Encontramos narrativas que mostram como a religiosidade de matriz africana está impregnada nas suas performances, seja a do candomblé e ou da umbanda. Congados e as Folias de Reis em que se misturam matriz africana com legados do cristianismo. E ainda, há incorporação do gospel presente nos cultos evangélicos que nasce, nas comunidades negras norte-americanas, frequentemente, influenciado pelo blues, mas que aparece, no Brasil, em particular, em Belo Horizonte, enriquecido por cantos de lamento.




    Identificadas as suas músicas e performances dessas matrizes religiosas de origens negro-africanas, incluindo as relações estabelecidas com as matrizes de comunidades negras norte-americanas, o nosso autor entendeu que as seis entrevistas, embora narradas por agentes de gerações diferentes, traziam uma lição importante. Elas exigiam que se encontrassem novos conceitos para se entender as “visões de mundo” que as culturas negras africanas comunicavam através da linguagem da música negra que, como vimos acima, não separa de forma alguma a voz do corpo. Música e dança se unem integralmente.




    Como os (as) leitores (as) da presente obra poderão constatar, ao longo da leitura, o nosso autor tentou buscar uma solução para isso. Pelo menos ele nos dá algumas dicas que nos ajudam a desenvolver mais à frente o aprendizado que os seus sujeitos de pesquisa proporcionaram para a sua e para nossa reflexão.




    No lugar de destrinchar mais uma vez o longo debate com base nas teorias da hermenêutica para se descobrir como interpretar as palavras usadas nos discursos, nos pensamentos e nas formas de pensar das cantoras e dos cantores afrodescendentes, o nosso autor foi atrás de obras que permitissem pelo menos interrogar como os povos de origem africana conceituavam o mundo em que vivem. Como os seus conceitos para pensar o mundo foram incorporados por seus descendentes nas diásporas? Será que os conceitos de “visão do mundo”, tal como ele vem sendo praticado nos cursos universitários, hoje, em algumas disciplinas, ajudaria, de fato, a compreender suas formas de pensar?




    Uma das referências que o nosso autor utilizou para responder a essas questões foi Hampâté –Bâ que já apresentamos acima. Ele é um dos clássicos historiadores que estudou as formas de pensar das civilizações africanas muito antes de estas serem invadidas pelo colonialismo europeu. Tais formas, segundo ele, eram moldadas pela tradição oral. Esta, jamais, separava as coisas da matéria (natureza) das coisas espirituais (pensamento), tal como acontecia com a civilização europeia, “ao incorporar a mentalidade cartesiana” (op, cit p. 182). Essa, sim, separava e continua separando a matéria do espírito. Nas formas de pensar das civilizações africanas: “o mundo era concebido como um Todo, onde todas as coisas se realizam e interagem” (Hampâté –Bâ, op. cit. 183).




    Para entender essa forma como os seres humanos se religavam e interagiam com todas as outras coisas do mundo material e do mundo espiritual, Hampâté –Bâ apresenta inúmeros exemplos de civilizações africanas que articulam a “origem divina do pensamento com o poder de criação por meio da transmissão oral” (op,cit, 185), ou seja, com o poder da fala humana e de todas as formas de cantar. Entre os exemplos de civilizações, ele situa os povos bantu e nagôs que geraram e criaram muitos descendentes no Brasil. Como dito, anteriormente, nos conteúdos das entrevistas narrativas há muitos traços dessas duas tradições nas experiências do grupo de artistas entrevistados.




    A outra referência teórica que está presente, nesta obra, aprofunda um pouco mais essa forma de pensar tipicamente africana e não cartesiana. Para isso, o nosso autor inclui em seu debate o trabalho de Juana Elbein dos Santos (1975). Ela estuda a religiosidade trazida e enraizada no Brasil pelos nagôs. Ela não fala dos povos bantu. Mas, a nosso ver, esse exercício que autor da presente obra fez ao introduzir alguns conceitos trazidos pela referida autora ajuda muito a esclarecer o papel da ancestralidade na produção dos e das artistas que ele entrevistou. A nosso ver, ele conseguiu destacar a influência da forma de pensar africano nas suas respectivas produções.




    Como ele bem destaca, a autora, supracitada, mostra no início de sua etnografia que seria impossível entender a forma de pensar dos povos de origem nagô, separando o mundo material do mundo espiritual. No vocabulário nagô, o àiyé (o mundo) está ligado ao òrun (o além). O àiyé compreende o “mundo físico material concreto e a vida de todos os seres naturais (humanos, vegetais e animais) que o habitam”. (SANTOS, p. 53) Vejam, no pensar nagô, todas essas coisas estão conectadas e interagem entre si. Já o segundo mundo, o òrun, ela o define como um “mundo paralelo ao mundo real”. Por isso, ele possui os mesmos elementos e conteúdos que existem no àiyé, em duplicidade: “cada indivíduo, cada árvore, cada animal, cada cidade etc. possui um duplo espiritual e abstrato no òrun”. (idem). É no òrun que se situam os ancestrais cujas heranças culturais deixadas a descendentes reaparecem iluminadas nos repertórios criados pelo grupo de artistas que fizeram parte da pesquisa sobre as marcas afro-musicais de Belo horizonte.




    Pensamos, agora, na sequência do prefácio, fazer alguns comentários acerca dois resultados da pesquisa realizada com esse grupo de artistas que se dedicam às canções que carregam dentro de si germes herança afrodescendente. Artista que fazem da própria voz e da música instrumentos de resistência. O cantar nas suas trajetórias de vida teve e, eu imagino que, ainda, continua tendo um papel fundamental para prevenir as inversões morais e desrespeitosas ao legado histórico da própria cultura afrodescendente em Belo Horizonte. Por essa razão, nomearemos daqui para frente como processos de resistência, cada um dos aprendizados deixados com as marcas afro-musicais de Belo Horizonte associadas às ou aos entrevistados (as) que as narram na obra ora prefaciada.




    Respeitando os valores da ancestralidade bantu, revivida, praticamente, em todas as entrevistas, inicio essa fase conclusiva do prefácio comentando as lições deixadas por Mestre Conga, nonagenário que nos impacta com as suas lembranças de uma Belo Horizonte ainda muita nova. Ele tinha só seis anos de idade quando chegou com a família em uma cidade que só tinha trinta anos de existência e, ainda, não estava totalmente completa. O projeto ambicioso do engenheiro urbanista Aarão Reis para Belo Horizonte ainda estava em execução. Mestre Conga, em sua entrevista, deu sua versão autobiográfica de Belo Horizonte que não aparece nos registros oficiais desta cidade. Estes, em geral, nunca levam em consideração os percalços vividos pela maioria das famílias de origem afrodescendente que migraram de outras regiões do Estado, marcadas pelo escravismo colonial.




    Mas além dos relatos dos percalços vividos por ele e sua família, Mestre Conga narra como ele, ainda criança, foi lançado ao mundo da música, guiado por seu pai que, além de trabalhar como lenhador na chácara do dono de uma padaria de Belo Horizonte, “ele tocava sanfona de oito baixos” e, por isso, era convidado, nas suas horas de lazer, a animar festas e bailes no bairro habitado por muitas famílias negras. O nome Conga, associada à sua identidade, talvez, seja uma das primeiras marcas afro-musicais de Belo Horizonte, incorporada à sua experiência social. Ele a narra com muitos detalhes, ao rememorar como os seus coleguinhas da escola primária assim o nomeavam, entretanto, eles usavam o termo de forma depreciativa. Muitos deles já o tinham visto, em dias festivos religiosos, na cidade, “vestido de branco, com muitas fitas coloridas, com gungas3 amarradas ao joelho”, dançando, tocando e cantando para Nossa Senhora do Rosário. Mas essa tentativa depreciativa com esses visíveis traços da herança de seus ancestrais afrodescendentes não enfraqueceu a autoestima de Mestre Conga. Teve suporte da família, de seu tio congadeiro. Ainda com seus 90 anos faz questão de ser chamado Mestre Conga, embora na sua carteira de identidade conste o seu nome cartorial. Outras marcas afro-musicais aparecem, de novo, na sua memória, quando ele relata, na sua entrevista, sobre o “samba mais maxixado” que surgia, naquela época, como um produto cultural, eminentemente, afro-brasileiro originado nas periferias urbanas. Em contrapartida, ele revela, também, que, em espaços muito bem demarcados, étnico-racialmente, na área central de BH, frequentados por uma maioria de afrodescendentes surgem salões de dança, em que casais dançavam uma nova modalidade do samba, samba-canção.




    Sintetizando: nas experiências relatadas por Mestre Conga as Marcas afro-musicais que pautaram a sua formação vinham do congado, do samba rural e dos gingados dos sambas-canção desfrutados em salões de dança, na sua juventude resultando, com isso, na sua entrada performática, naquilo que ele chamava de samba de rua, em Belo Horizonte. Na década de trinta, Mestre Conga relembra que frequentava ensaios de uma escola de samba, talvez, a primeira a ser criada em Belo Horizonte, na Pedreira Prado Lopes; bairro, na época, construído fora da zona asfaltada, para a qual se conduziam, em massa, famílias afrodescendentes retiradas à força pelo poder público de áreas que o plano piloto de Aarão Reis havia destinado para populações seletas não-negras. Na memória de Mestre Conga, esse cenário se recompõe, passo a passo, quando ele narra suas experiências e seus aprendizados musicais. Teve uma breve passagem pelo Rio de Janeiro, local onde teve algumas experiências no cinema e no teatro. Tais experiências lhe estimularam, ao retornar para Belo Horizonte, a criar uma Escola de Samba, Como os leitores e as leitoras da presente obra poderão constatar em suas leituras, foi com essa experiência agregadora, reforçada pelos sentimentos coletivos e pelo pertencimento étnico-racial que o autor da presente obra identifica o Mestre Conga como alguém com um grande saber sobre as marcas afro-musicais de Belo Horizonte que justificou a sua seleção para fazer parte de seu trabalho.




    Na sequência, comentamos, em breve, as experiências de Doris, uma cantora negra, belo-horizontina, nascida na década de 60, momento em que a cidade já estava bastante estruturada e se constituía em metrópole com grandes áreas de circulação. Na entrevista Doris relata os seus suportes familiares, não só para ingressar no mundo da música, mas, também, das chances de seus pais terem conseguido matriculá-la em uma das poucas escolas públicas daquela época que era frequentada, majoritariamente, por meninas brancas de classes mais favorecidas e, consequentemente, por uma minoria de meninas negras.




    Ela revela o quanto essa desigualdade numérica a afetou. A forma como era tratada por suas colegas brancas nas interações escolares. Para demonstrar a sua aceitação, suas colegas usavam um estereótipo que dominou, durante muito tempo, o imaginário colonizado da sociedade brasileira nas relações cotidianas. Trata-se do famoso “negro de alma branca”. Era, assim, que suas colegas expressavam os seus respectivos apreços por elas. De acordo com suas narrativas, isso a incomodava muito, lhe gerava inúmeras questões que, segundo ela, os seus pais não conseguiam responder. A sua identidade étnico-racial ficava dividida entre a cor da pele (negra) e a cor da alma (branca). Justo a alma que concentrava os sentimentos e as suas emoções necessárias para educar a sua consciência acerca do seu grupo de pertencimento, de solidariedade comunitária. Como ficava, então, a sua ancestralidade?




    A música da herança africana começou a lhe dar pistas para aliviar a crise produzida pelo mote da “alma branca” de alguns negros. Não foi qualquer música. Foram os sambas cantados por sua mãe que ela rememorou na entrevista. Desde pequenininha ela ouvia sua mãe em casa, ao se ocupar de todas as tarefas da casa, desde o cozinhar, o lavar roupa e o cuidar de sua prole, cantar diferentes sambas que tocavam nas rádios em Belo Horizonte.




    Doris recupera, na sua entrevista narrativa, a força das marcas afro-musicais de Belo Horizonte que já tocavam, sim, muito nas rádios. Mas, para ela o que contava na memória não era o papel das rádios, mas, sim, o processo transmissor de sua mãe que cantava aqueles sambas pela casa, todos os dias, tornando-os o que os afrodescendentes no Brasil, chamavam de cantos-de-trabalho.




    São essas apropriações e adaptações seculares, feitas e apresentadas pelos sujeitos das pesquisas que contribuíram para a presente obra, que entendemos que precisariam ser ressaltadas nesse prefácio. Uma coisa que o nosso autor captou de forma muito sensível nas lições que Doris nos deixa sobre a presença das marcas afro-musicais em Belo Horizonte é a versatilidade do seu ativismo em prol da valorização do capital afro-musical nesta cidade.




    Doris era cantora, fazia shows, espetáculos, gravações. Mas era, também, professora, Tinha, assim, duas atividades que, na sua experiência de vida, caminhavam passo a passo. Tinha curso superior em Ciências Contábeis e lecionava em um curso profissionalizante para adolescentes em uma escola pública estadual, situada na Pedreira Prado Lopes, onde estava matriculado um grande número de estudantes afrodescendentes que moravam em vilas e nas favelas próximas à escola. Doris narra que, na adolescência, começou a perceber que as letras dos sambas que sua mãe cantava mexiam com a sua sensibilidade. Por meio deles, contavam-se não só historias de amor, mas, também, remexiam nas histórias de vida dos afrodescendentes que compunham a diáspora.




    Ela começa destacar, nas suas intepretações, o papel dos compositores e compositoras de samba, em especial, letristas. Começa a entender que era preciso mergulhar em suas histórias de vida. Nesse seu insight, Doris compreende que a música é uma linguagem altamente comunicativa. Por meio dela, os seres humanos se comunicam entre si e trocam significados sobre as coisas que os seres-humanos vivem, consomem, se orientam e usam nas diversas interações entre si. E ainda, ela mostra que ao lembrar-se dos cantos entoados por sua mãe, ela passou a entender que nas canções além da linguagem musical, há, também, a linguagem da palavra cantada que suscita sentimentos.




    Doris transformou essas suas descobertas em procedimentos didáticos. Em sua entrevista, ela relata, detalhadamente, o trabalho que vinha fazendo com seus alunos, estimulando-os a estudar a história do samba em Belo Horizonte como uma forma de ampliarem seus conhecimentos sobre a contribuição dos afrodescendentes para a cultura da referida cidade. Foi isso que a fez coordenar um projeto em que ela recupera a história do samba por meio de estudos biográficos de compositores negros de samba que enriqueciam as marcas afro-musicais de Belo Horizonte.




    Dito isso, passamos aos comentários sobre a produção de Luiza da Iola, outra entrevistada para a qual o nosso autor perguntou também onde emergiu o seu aprendizado como cantora e qual seria a origem das marcas afro-musicais que estavam presentes em seu trabalho. Como os leitores da presente obra terão oportunidade de constatar, tais marcas foram registradas por Luiza da Iola, em sua entrevista narrativa. Tem uma história repleta de eventos palpitantes que circulam por diversas culturas. Em dado momento, ela relata ao autor que ela era católica e que tinha até cantando no coro da igreja, mas depois ela diz ter aprendido a misturar a cultura do terreiro e do congado com o hip hop e e o afrobeat. Aos poucos, essa mistura foi tomando corpo.




    Ela foi rememorando o momento exato de sua experiência de vida, no qual ela toma, de fato, consciência da importância da sua ancestralidade afrodescendente. Deu-se conta que, na sua infância, em Carmópolis, Oeste de Minas Gerais, ela esteve, completamente, envolvida por sons das gungas que enriqueciam os festejos do congado local e, ainda, ela era fascinada pelos toques de atabaques do candomblé. Lembrou-se que havia tido contato com rituais e cantigas ancestrais e que já era capaz de reconhecer à distância sons que eram emitidos seja pelas cabaças repicadas ou por tamborins saltitantes. Confessou ter se divertido muito ao brincar com os colegas de infância, tocando reco-reco.




    Todas essas lembranças da formação afro-musical de Luiza da Iola estão muito bem exemplificadas na presente obra. Elas compuseram, a nosso ver, o material central que levou o nosso autor a considerar que todos esses instrumentos de matriz afro-musical remeteram Daiola às suas respectivas pulsações, a fizeram lembrar que o seu berço tinha raízes profundas e de que, por isso, ela precisava estabelecer comunicação com os outros membros da diáspora afro-brasileira que atuavam, no campo da música, em Belo Horizonte. Ela fez isso de forma bastante consciente.




    Para finalizar, nossos comentários sobre as marcas afro-musicais identificadas pelo nosso autor na obra de Luiza da Iola, vale registrar um dado que ela destacou em sua entrevista narrativa. Na busca de outros membros do mundo da música na diáspora afro-brasileira de Belo Horizonte, cidade para qual Daiola se mudara, a partir de 2012, ela relata que, ali, recebeu uma mensagem que a tocou muito intensamente despertando o seu pertencimento étnico-racial. Tamara Franklin (uma das entrevistadas na presente obra) encaminha uma mensagem a artistas afrodescendentes expressando a sua indignação e tristeza pela chacina que acontecera no Rio com 5 jovens negros mortos pela polícia carioca em 28 de novembro de 2015. A dor expressa por Tamara leva Daiola contatá-la e, juntas decidem chamar outros artistas afrodescendentes para fazerem uma manifestação pública na Praça Sete em Belo Horizonte. Criam, assim, um coletivo e convidam o artista Sérgio Pererê para dirigir o ato de protesto no centro da cidade, de forma que muitas pessoas pudessem assisti-lo; convite que Pererê aceitou imediatamente. A eles agregaram-se, por exemplo, os cantores afrodescendentes Vander Lee, Tom Nascimento (outro entrevistado) e muitos outros. Em suma, as marcas afro-musicais se reuniram, em Belo Horizonte, naquele momento para cantar – “Deixe o Erê viver: contra o genocídio do jovem negro4”. Daiola introduz nessas heranças afro-musicais o samba rock, estilo que a ajudou a seguir no seu ativismo libertador.




    Para reforçar essa ideia de transformação social e do fortalecimento de novos paradigmas para se pensar a força das marcas afro-musicais em Belo Horizonte, comentamos, a seguir, a entrevista narrativa que o nosso autor analisou de Tom Nascimento. Afrodescendente belo-horizontino, Tom, em vários momentos de sua entrevista rememora aquilo que ele próprio chamou de “uma linda referência”, ao lembrar, carinhosamente, de seu avô paterno que morava, no bairro Alto de Vera Cruz, em Belo Horizonte, era um ferreiro e ótimo contador de história. Na entrevista, Tom o define como sendo um homem “muito culto, um sábio que sabia muito de um tanto de coisa”. Mas esses saberes que lhe eram transmitidos pelo avô lhe geravam também inquietações. De que tipo?




    Por exemplo, desde sua infância ele sentia necessidade de saber de onde teria vindo o seu bisavô. Alguém lhe dizia: “ele veio da África”. Mas para Tom essa resposta não era suficiente. Ele queria saber de que “lugar da África, ele teria vindo”. Como ele não tinha respostas, não teve outro caminho senão aquele de buscar, de investigar por conta própria. Como os leitores e as leitoras poderão constatar em suas leituras, para Tom, essa busca marcou a sua trajetória como músico, instrumentista, cantor, dançarino. Para ele, a linguagem musical que aprendera, primeiramente, vinha do congado, do reisado, dos candombes. Todas essas expressivas heranças permitiam que ele falasse sobre elas, cantasse os seus versos sincopados e rememorasse os saberes deixados por seus ancestrais.




    Na sua produção artística, as marcas afro-musicais eram moldadas pela cultura ba[ntu]. Tom recupera, de forma magistral, como se pode ver na presente obra, a origem dessa forma de saber sobre o àiyé [mundo]. Para entender os significados dessa visão africana do àiyé, ele se afasta, corajosamente, dos saberes eurocêntricos. Chamou-nos a atenção a forma como Tom utilizou, logo início de sua entrevista narrativa, o termo ubuntu que, no vocabulário bantu, significa: “ninguém se faz sozinho”. A nosso ver, ele fez um uso magnificamente afirmativo desse termo. Sentimos, nessa fala, que ele apresenta o seu trabalho musical como instrumento de ação afirmativa que reivindica, sonoramente, da sociedade colonialista brasileira, respeito pela cultura negra africana. Em suas palavras, ele utiliza esse termo como “uma forma de celebrar a vida do ponto de vista africano” que, sem dúvida, foi considerado e conservado muito bem pelo método adotado pelo autor da presente obra ao qual já nos referimos nos parágrafos anteriores. Ao respeitar o jeito singular das pessoas que participaram das entrevistas, o nosso autor permite que o leitor mergulhe, também, na densidade das experiências muitas vezes relatadas sob a sonoridade de belas melodias. Na entrevista com Tom Nascimento a palavra ubuntu orienta, praticamente, toda a sua entrevista narrativa. Pela originalidade da sua proposta, gostaríamos apenas introduzir, neste prefácio, um brevíssimo esclarecimento acerca do referido conceito e da sua aplicação nas experiências musicais de um artista consciente de estar fazendo parte da complexa diáspora afro-brasileira. A nosso ver, foi muito pertinente a sua escolha e a aplicação que ele fez para descrever seu processo de educação musical.




    Para quem se depara, pela primeira vez, com o conceito ubuntu é importante salientar que Tom o formula, em sua entrevista, com o mesmo sentido que já havia sido elaborado por Henrique Cunha Jr., em seu clássico texto sobre o que ele chamava de pensamento bantu (2010)5. Segundo Cunha Jr, o termo [ntu] na filosofia bantu designa, ao mesmo tempo, “a parte essencial do que existe” e “tudo aquilo que a nossa existência pode vir a conhecer” (op. cit, p. 26). Já quando se associa o termo [ba] ao termo [ntu] = [bantu] cria-se um novo significado que quando traduzido para o português ele quer dizer comunidade (idem), na qual todos os indivíduos e seus descendentes vivem e aprendem juntos, uns com os outros. Mas, Cunha Jr. inclui nesse cenário a importância que as interações sociais têm para fortalecer, moralmente, as relações entre indivíduos nas sociedades bantu. Para esses povos, segundo Cunha Jr., o aprendizado nunca ocorre isoladamente. A nossa existência que, na língua bantu se expressa pelo termo ubu, interage necessariamente com outras ubu (existências) diferentes da nossa. Assim, ao se associar o termo [ubu] + [ntu] cria-se o termo ubuntu, com o qual os povos bantu, expressava, para suas comunidades, um importante princípio moral que Cunha Jr. traduziu da seguinte forma: “a existência de uma pessoa é sempre definida pela existência de outras pessoas” e (acrescentamos) de outros seres naturais e espirituais. Foi isso que Tom fez, em uma de suas criações musicais, intitulada “Sois África”. Este foi o momento sublime em que ele olha para dentro de si e deixa o autor da obra, ora prefaciada, mergulhar nas marcas afro-musicais de Belo Horizonte.




    Tivemos esse mesmo sentimento de mergulho, nas marcas afro-musicais de Belo Horizonte, praticado pelo nosso autor quando ele trouxe à luz as experiências da mais jovem de todo o grupo entrevistada, Tamara Franklin. Esta revela, em sua entrevista, que sua relação com o mundo da música teve, no início, o estímulo de dois suportes sociais bastante consolidados: a família e a igreja. Com esses dois núcleos, Tamara aprendeu a observar que aquela cavidade situada na cabeça das pessoas delimitada pelos lábios emitiam sons melódicos. No suporte familiar, ela rememora os assovios de seu pai entoando sambas quando ela era ainda muito pequena. Na sua família, essa era a única fonte que lhe transmitia essa nova linguagem sonorizada, pois eles ainda não tinham rádio em casa. Já no suporte religioso, o contato com a música se deu por meio de sua participação junto com seus pais, nos cultos religiosos da igreja evangélica, frequentados por eles, regularmente. Lá Tamara tomou conhecimento de que algumas meninas evangélicas de sua idade eram escolhidas para cantarem na igreja e essas poucas meninas que, ali, cantavam, “ganhavam um status a mais”, segundo ela.




    Como destaca o autor da obra, ora prefaciada, essa observação que Tamara trazia na sua entrevista sobre o lugar do canto, nos cultos da igreja evangélica a qual seus pais frequentavam, era visto, por eles, como um espaço de disputa de reconhecimento pessoal. Para cantar, na igreja, a escolhida teria que trazer no seu canto algo muito espiritual capaz de mobilizar a maioria dos fiéis dentro do culto evangélico. Só, assim, ela ganharia o “status a mais”. Segundo Tamara, foi a sua mãe que “estrategicamente” acabou sensibilizando a pastora que coordenava as reuniões das mulheres que frequentavam os cultos de sua igreja. Disse a ela que a sua filha Tamara, “na época, já pré-adolescente”, havia escrito alguns poemas de “louvor” para cantar, ali, naquele momento. Autorizada a cantar, Tamara relata na sua entrevista que “ficou travada”, mas cantou, assim mesmo, “chorando” o que ela chamou de Gospel-Rap.




    Na presente obra, os leitores e leitora terão a oportunidade de conhecer como essas marcas afro-musicais foram articuladas por essa jovem cantora. Tamara traz para cena artística de Belo Horizonte tais marcas, inspiradas nos movimentos religiosos liderados por negros escravizados nos Estados Unidos que, tal como os africanos negros escravizados no Brasil buscaram, nas suas respectivas diásporas, conservar as heranças culturais de seus ancestrais. O protestantismo religioso que dominava grande parte da América do Norte desde o final do século 18 não conseguiu afastar, totalmente, valores e princípios espirituais que moldavam as civilizações africanas cuja leitura de mundo está bem analisada na obra de Hampâté –Bâ, acima citada, que serviu de referência ao autor da presente obra.




    No presente prefácio, trouxemos essa passagem com objetivo de apenas destacar dois pontos importantes desta obra. O autor quando seleciona Tamara para participar de seu estudo, ele coloca à vista uma das marcas afro-musicais na produção artística em Belo Horizonte que havia crescido muito nos últimos 30 anos. Trata-se de uma produção que tinha uma origem diferente daquela que vinha sendo estudada, desde o início do século 20, quando se buscava registrar a presença das religiões de matriz africana, na diáspora afro-brasileira com destaque no candomblé e depois na umbanda. Junto com estas, estudava-se, também, os cultos de cunho católico, trazidos pelo colonizador nos quais os negros introduziram os seus próprios valores culturais, recriando várias cenas, assim como fizeram uso de instrumentos de percussão e chocalhos, acrescidos de seus cantos e de suas afro-sonografias.




    Tamara mostra que, entre as heranças afro-musicais, registradas, também em Belo Horizonte, têm aquelas que nasceram do diálogo entre a diáspora afro-brasileira e as suas congêneres na América do Norte, Nesse particular, as emissoras de rádios comunitárias, muito difundidas nas periferias das cidades brasileiras foram fundamentais para essa disseminação. O nosso autor aprofunda essa experiência na entrevista com a jovem Tamara onde ela narra, de forma jocosa e agradável, as estratégias que usava para ter acesso ao “Rhythm And Poetry” (RAP) que sua mãe, além de não apreciar muito, não gostava que ela acessasse esse gênero de música. Ela colocava Tamara para ouvir canções de louvações das rádios evangélicas. Mas quando sua mãe se afastava, ela mudava a emissora e mergulhava de corpo e alma no RAP. Tamara deixa, claro na entrevista, que ela repetiu tal estratégia de ocultar da mãe o seu acesso ao Rap inúmeras vezes. Foi daí que conseguiu incorporar, de forma bastante intencional, no “God Spell” (nas palavras de Deus) o RAP, construindo de forma extraordinária a sua identidade étnico-racial por meio da linguagem musical. Tamara se constrói, assim, como uma jovem ativista negra e se lança nessa empreitada de corpo e alma. Esse é outro ponto a se destacar na obra que ora prefaciamos, A linguagem musical trazida, criada e mantida pelos ancestrais africanos na América, se constitui para Tamara em um fértil campo de estudo que poderia, quem sabe, ser trabalhado na educação escolar, com crianças e adolescentes,




    Foi assim que surgiu o movimento acima descrito em que Tamara agrega cantores, cantoras, instrumentistas afrodescendentes para expressarem com uma obra repleta de marcas afro-musicais as suas indignações pela morte de crianças e jovens negros vítimas da violência policial.




    Dito isso, finalizamos o presente prefácio descrevendo, brevemente, algumas passagens que o nosso autor transcreveu e analisou acerca dos saberes musicais revelados por Sergio Pererê, em sua entrevista narrativa. Já falamos um pouco da sua experiência nos parágrafos acima, mas vale repetir aqui mais uma vez. Ele era e continua sendo uma importante referência afro-musical de Belo Horizonte. Isso explica o fato de ter sido convidado para dirigir o espetáculo em praça pública para protestar contra a morte de crianças e jovens negros por força da violência policial.




    A sua história com a música começa com o suporte dado por seu pai que cantava e tocava violão em noites de serestas com um grupo de amigos. Pratica musical que, certamente, marcava a vida de Belo Horizonte desde a década de 1930. Mas Pererê faz questão de destacar aquilo que mais o encantava nessa atividade musical, pelo menos aquela que era praticada por seu pai, o mestre com quem ele aprendeu que a serestas “abrigavam estilos de música variados: samba, chorinho, samba-canção, boleros, tangos e até marchas ranchos”.




    Mas além do pai, as emissoras de rádio popular, tanto na sua infância e, principalmente, na adolescência, na década de 1980, o colocavam em contato com compositores que o influenciaram profundamente. Em seu relato, citou três de uma só vez: Chico Buarque, Milton Nascimento e Caetano Veloso, ícones da Música Popular Brasileira, cujas composições retratavam alguns exemplos de por onde passavam a diversidade da linguagem musical brasileira que, no início, criou nele o que ele chamou de “inquietação”; sentimento que era compartilhado, também, por seus irmãos, o que os levou a criar na juventude um bloco que tinha como fim rememorar suas heranças ancestrais afrodescendentes.




    A linguagem da música o despertou e lhe favoreceu um rápido aprendizado da linguagem escrita. Aos 9 anos, já sabia ler e deixava, claro, para todos da família uma “vontade de ler mais e mais”; vontade que foi acolhida, carinhosamente, pela irmã mais velha que lhe comprava livros que reuniam muitas informações e conteúdos acerca da herança musical afrodescendente que viera com os escravizados negros para o Brasil, retratada no “jongo, congado, folia de reis, candombe, candomblé e o maracatu”.




    Entre esses saberes houve um deles que Pererê pode experimentá-lo na prática. Trata-se da capoeira, nos gestos e na dança, e com o berimbau, instrumento que ele não só aprendeu a tocar, mas o transformou em um forte elemento que, no seu imaginário, representava o respeito que ele tinha por seus ancestrais. Em um momento da entrevista narrativa ele diz o seguinte ao nosso autor: “dentre as coisas da cultura negra a minha primeira paixão foi a música da capoeira, durante a minha infância eu compus várias músicas para a capoeira”.




    A partir dessa simples declaração, as marcas afro-musicais de Belo Horizonte, na entrevista de Sergio Pererê, vão emergindo, na presente obra, pouco a pouco, de forma extraordinária. O autor da presente obra as retrata como se elas fossem valores culturais que fazem parte do escopo daquilo que Pererê chama de “música negra” que se movimenta nos compassos do berimbau que “ora vai para frente, ora vai para trás”. Para Pererê, trata-se de uma música que é marcada por “tons menores”, integralmente “nascida na Bahia, da terra donde vinha aquele som ancestral”. Foi a partir daí que ele foi buscar as heranças afro-musicais de outros lugares, assim como os instrumentos usados para interpretá-las nas suas originalidades. Descreve, com muitos detalhes, os momentos em que se dedicou aos instrumentos de percussão. Começando com o pandeiro cujo aro ao ser percutido faz vibrar pequenos discos de metais montados aos pares em toda a orla do instrumento. Mas ele pode ser apenas chacoalhado e não percutido para que as suas soalhas de metais representem sons da natureza. Pererê aprendeu a tocar pandeiro aos sete anos de idade. Inicialmente, ele explora os vários ritmos que ouvira nas músicas das serestas protagonizadas por seu pai e companheiros, nas quais os pandeiros figuravam na sonoridade afro-musical.




    Na sequência de sua narrativa Pererê mostra ao nosso autor como ele chega ao canto. Ou seja, ele mostra como se tornou cantor das músicas negras e ainda, como a sua voz passou a ser o instrumento de transmissão de mensagens sonoras e musicadas. Inicialmente, alega que sua voz “tinha um defeito de fabricação” e que, por isso, ele teve de passar por muitos treinamentos nos quais manteve uma rotina rigorosa. Acredita ter conseguindo atingir o nível desejado para a incorporação adequada de valores da ancestralidade afrodescendente aos cantos sonorizados por meio de sua voz. Para Pererê, isso foi uma descoberta que ele declara ao nosso autor da seguinte forma: “nossa herança ancestral está na nossa voz (...) está é um símbolo muito forte da nossa africanidade”.




    Uma vez descrito o desenvolvimento da voz e do canto, Pererê descreve com muita convicção que a sua formação para esse canto recheado de africanidade teve as parcerias de seu pai e de sua mãe. Nessa formação eles atuaram juntos, conservando estilos diferentes. O pai, segundo ele, lhe transmitiu um “canto mais sofisticado, pendendo para o lírico”. Já a sua mãe, ela aprendeu a identificar uma oscilação entre diferentes estilos de cantos. Ora, ela cantava quando “brincava com ele (Pererê) e seus irmãos” ora ela lavava a roupa cantando se lançava no “canto raiz”. Pererê não define, na entrevista, o que estava chamando de “canto raiz”. Mas ele associa muito, vagamente, os cantos que sua mãe trazia para sustentar suas horas de trabalho doméstico aos cânticos dos “terreiros de umbanda”, espaço religioso aos quais seus pais frequentavam. Foi esse tipo de canto que, nos parece que Pererê está classificando como “canto raiz”.




    Confessamos, nesse momento, a seguinte decisão que tomamos para esse prefácio: Como Pererê fez uma vaga associação entre a ideia de canto raiz e cantos da umbanda, nos pareceu muito pertinente que tentássemos pelo menos sugerir o que estaria na raiz desses laços de ancestralidade. Por isso, nos arriscamos a interpretar essa vaga ideia a partir do nosso olhar, mas com apoio nos dizeres muito inspiradores que o próprio Pererê apresentou em trechos da sua entrevista que constam no presente trabalho que ora prefaciamos.




    Ao ouvir a sua mãe cantar, quando ela estava integralmente se ocupando de atividades domésticas, Pererê sentia de corpo e alma que os cantos de sua mãe estaria, como nos cantos da umbanda, buscando forças espirituais das entidades para atuarem diretamente nas atividades que ela estava realizando. Ele não explicita, na sua entrevista narrativa, o que ele chama de canto raiz, mas ao associar à umbanda, ele teve o cuidado de dizer, nitidamente, ao nosso autor, o que ele entendia pela referida prática religiosa. Reproduzimos, assim, o seu pensamento. Vejam, segundo, Pererê: “A umbanda é mais do que frequentar um terreiro (...) ela é a nossa vida (...) é a nossa formação (...) é uma relação direta com aquelas entidades (...) os guias pessoais de nossa vida (...) é como se o preto velho fosse quase o meu avô, ela não me é uma coisa estranha (...) a umbanda me traz a música, também”.




    Como se pode ver acima, num toque de mágica, Sérgio Pererê reúne um grupo de imagens que ilustra, magistralmente, as afrografias de sua música. Assenta, respeitosamente, no núcleo de seu relato, a figura majestosa do preto velho- seu ancestral. Esta reaparece em outros trechos de sua entrevista, só que não mais como uma entidade mítica da umbanda, mas, sim, com um ser vivo dançando e entoando muitos cantos de louvor no congado. Reaparece, também, na capoeira, segundo Pererê, em muitas coisas que ali se canta o preto velho vem à luz. Pererê sintetiza essa descoberta da presença desse ancestral real e imaginário na sua formação com a seguinte frase de efeito: “tudo é bantu. Me dei conta disso na minha adolescência”.




    Como os leitores e as leitoras dessa emocionante obra, poderão constatar que Pererê confirma essa presença bantu, nas marcas afro-musicais de Belo Horizonte, tanto em sua entrevista quanto em uma de suas performances que foi analisada por nosso autor ao recuperar a versatilidade com que as heranças afrodescendentes têm transformado a cultura musical belo-horizontina servindo-se de todas as técnicas digitais de nosso tempo. Faz tudo isso sem perder a noção de que o preto velho é a sua reverência maior, que lhe tem dado força para reinventar novos significados para o mundo, compartilhando a esperança que todos e todas afrodescendentes creem que um dia possa alcançar. Pois como lembra Pererê, em um de seus belos versos do seus Velhos de Coroa: É de lei e é de Vera/É de lua é de luar/Quando um negro velho chora/Faz o rio virar mar/Mas não há de haver o dia/Dessa tristeza chegar.




    Marcas Afro-Musicais em Belo Horizonte abre caminhos originais para a educação musical de crianças e adolescentes que, hoje, vivem na intensa diversidade dos novos tempos. Espero que todos e todas tenham uma prazerosa leitura.




    Prof. Luiz Alberto Oliveira Gonçalves




    




    

      

        1 Hampâté Bâ, Amadou, A Tradição Viva. In: KI-ZERBO, John (org.) História da África, Volume I: Metodologia e Pré-História da África, São Paulo: Ática, Paris: UNESCO, 1982


      




      

        2 MARTINS, Leda M. Performances da oralitura: corpo, lugar da memória. Letras (Santa Maria), Santa Maria, v. 25, p. 55-71, 2003. Cf : https://periodicos.ufsm.br/letras/article/view/11881/7308


      




      

        3 Gunga palavra de origem banto é nome dado a um antílope. Trata-se de um incrível animal das florestas originários do leste e do sul da África. É conhecido por sua agilidade e sua enorme capacidade de correr velozmente. No Brasil os colonizadores brasileiros, chamavam de gunga o chocalho que eles amaravam nos tornozelos dos escravizados africanos para controlar as suas movimentações nas plantações. Os ruídos das gungas dificultavam as fugas dos escravizados das senzalas. Entretanto, esses mesmos escravizados deram as gungas outros significados. Ele foi transformado em um instrumentos musicais que acompanha ritmicamente os sons dos tambores que foram incorporados aos rituais dos congados e dos moçambique.


      




      

        4 Os leitores podem aceder a essa produção desse coletivo afrodescendente cf. Deixa o Erê Viver - YouTube


      




      

        5 CUNHA Jr, Henrique. NTU: Intodução ao pensamento filosófico bantu, Fortaleza: Educação e Debate, v.1,n° 5, ano 22, 2010, pp. 25-40
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