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RESUMO

Os Kalanko vivem no alto sertdo alagoano, onde dizem que a vida ndo ¢ facil. Neste ce-
nario, a musica ¢ um dominio fundamental para sobreviverem. Ela de certa forma cons-
titui um caminho que promove transformagdes nos sujeitos. Neste sentido, ela parece
ser importante para as migragodes, ou seja, transformagdes geograficas, para a cura, ou
para as transformagdes corporais e para a luta politica, ou para transformacdes sociais.
Todas estas transformagdes deixam rastros — ou linhas — sobre a caatinga. O presente
texto busca explorar as linhas produzidas pela movimentagdo Kalanko, suas formas
e direcionalidades. Através das linhas, tenta-se entender, entdo, a relagdo da musica
com o universo cultural Kalanké. Neste sentido, a analise em tela aponta para o carater
tradutor desta musica.

Palavras-chave: Musica. Linhas. Transformagao.

ABSTRACT

The Kalanko indians live in the hinterland of Alagoas, Brazil, where they say that life
is not easy. In this scenario, the music is a key code to survive. It is somehow a con-
crete way that promotes transformations. In this sense, it seems to be important for
migration, i.e., geographic transformations, for healing, or the bodily modifications and
political struggle, or social change. All these transformations leave traces - or lines - on
the caatinga (Brazilian savannah). This paper seeks to explore the lines produced by
the Kalank6 movements, its forms and directionalities. So, through the lines, it tries to
understand, then, the relationship between music and culture. In this sense, the analysis
points to the translation character of this musicality.
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Os Kalanko, populagao indigena nordestina, se constituem por cerca
de 390 pessoas que vivem no alto sertdo alagoano, mais especificamente no
municipio de Agua Branca. Segundo eles, sua trajetoria ¢ bastante tortuosa. A
nascenga do grupo, por exemplo, é localizada no antigo aldeamento de Brejo
dos Padres/PE, territério atual dos indios Pankararu. Nesse sentido, eles se
percebem como descendentes de uma linhagem que os conecta a populagao in-
digena e miscigenada desse aldeamento missionario. Como se pode perceber,
o ponto inicial do grupo traz o sentido do conflito.

A partir da dissolug¢@o do aldeamento, levas de familias nucleares mi-
graram ao largo do alto sertdo nordestino até identificarem um espago vazio e
possivel para se viver, tornando este lugar foco de atragdo populacional, o que
da origem ao grupo. A ideia de movimento, no caso, aponta para a produgio
de trajetos que podem ser representados por linhas — elas mesmas tortuosas.
A percepcdo do trajeto é fundamental para a constitui¢do do grupo. Nesta di-
regdo, para Ingold (2007, p. 2), “the line is still perceived as one of movement
and growth. Life is lived, | reasoned, along paths, not just in places, and paths
are lines of a sort™.

O mapa' abaixo apresenta as primeiras linhas do grupo. O quadrado
branco representa o antigo aldeamento missionario. O circulo branco, a regido
de ocupagdo dos Kalanko. As setas, a dindmica de migracao.

A TILRN-THC O

- > 7

‘

Como representado acima, os caminhos entre pontos de origem e des-
tino ndo foram certamente lineares, e foram produzidos a partir da movimenta-
¢do de algumas familias em busca de dignidade. E interessante notar, entdo, que
se “anthropologists have a habit of insisting that there is something essentially
linear about the way people in modern societies comprehend the passage of the
history, generations and time” (INGOLD, 2007, p. 2), os Kalankd, no sentido
mencionado, ndo pertencem as sociedades modernas. O que, entretanto, ndo ¢
verdade.

Atualmente, os Kalanko afirmam que vivem o “Tempo da Luta” e
tém plena consciéncia do processo de redemocratizagao brasileira. Para eles,
este periodo tem origem em 1998, quando praticaram o ritual tradicional (do
ponto de vista nativo) do toré, em Gregorio, uma das comunidades do grupo e
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no municipio de Agua Branca/AL. Neste momento, afirmaram uma identidade
indigena e comegaram a reivindicar um reconhecimento oficial do governo
brasileiro. Isto significa a garantia de certos direitos previstos na Constituigdo
de 1988, especialmente a garantia do territério. No momento, ainda ndo pos-
suem a terra delimitada, vivendo em comunidades ndo continuas na regido,
como Lageiro do Couro, Januaria, Gangorra e Gregorio.

Neste contexto, eles tém plena consciéncia da importancia do uso in-
tensivo dos rituais, tradicionalmente praticados, tanto internamente, quando se
relacionam a cura do corpo, por exemplo, e agora, externamente, quando assu-
mem o sentido diacritico da identidade. Para a populag¢ao do entorno ¢ o Estado
nagdo, eles sdo indios porque praticam o toré. Note-se que os rituais em tela t€ém
como base o toré, mas ha também o praia e o servico de chdo. Todos se configu-
ram a partir do canto — s3o, portanto, ritos musicais (HERBETTA, 2006).

Neste cenario de movimento no espago, o texto a seguir busca refletir
sobre estas linhas tragadas na caatinga alagoana, suas formas e direcionalida-
des, ja que, segundo Ingold (2007, p. 2), “people draw lines of course not only
by gesturing with their hands”. Através das linhas, tenta-se entender, entdo, a
relagdo da musica com o universo cultural Kalanko. Neste sentido, a analise
em tela aponta para o carater tradutor desta musica.

Uso como ferramenta para esta andlise a transcrigdo musical’> de um
repertdrio relevante de cantos Kalanko. Note-se que do repertorio de cantos
Kalankd, por conta do espago, apresento cinco trechos de cantos, evidenciando
uma das caracteristicas marcantes de tal musicalidade, qual seja, sua concep-
¢éo espacial. Neste sentido, refiro-me ao uso do som para estabelecer cami-
nhos e diregdes. E, também, para preencher o espago. Em suma, busco refletir
sobre determinados movimentos, representados por linhas, que operacionali-
zam transformacdes na aldeia.

Levo em conta que, “indeed, lines have the power to change the
world!” (INGOLD, 2007, p. 3).

Movimentos musicais

A musica em analise tem relag@o direta com o que aconteceu no alde-
amento missionario de Brejo dos Padres/PE, no século XIX. Desde 14, ela ja era
identificada pelos missionarios como elemento principal na negociagdo cultural
com os indigenas, agindo como tradutora e dando novo sentido aos dois univer-
sos simbolicos distintos — dos missionarios e dos indigenas (POMPA, 2002).

A partir da década de 1930, a mesma musica tornou-se um dos sinais
de diferenciagdo étnica eleito pelo estado brasileiro como indicador de indiani-
dade, o que fica claro, por exemplo, no trabalho de Damaso (1935), que mostra
como o tor¢ foi fundamental nos processos de territorializagdo da regido. Nes-
tes processos, o toré foi constantemente utilizado como forma de comunicagao e
diferencia¢do com relagdo a sociedade nacional, traduzindo significados sociais
especificos e servindo como base de determinados processos sociais; no caso
aqui tratado, dos processos de etnogénese.

Assim, a performance do toré confere a determinada populagéo o ca-
rater de “indianidade”. No sertdo nordestino, portanto, quem pratica o toré
pode ser indio. Cunha (1999) corrobora o exposto tratando da musicalidade
Pankararu, como visto, matriz originaria da Kalanké. Para o autor, a musica ¢é
base da afirmagéo étnica e do processo de territorializagdo do grupo referido.
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Pereira (2004) observa a mesma relagdo entre a musicalidade do toré ¢ a afir-
magao étnica dos Kapinawa/PE.

Como se pode notar, tomando as palavras de Shepherd (1991) e colo-
cando-as em relagdo ao toré, a musica pode alterar o “status quo” social, cons-
tituindo um meio de expressdo e comunicagdo que liga diretamente o sujeito ao
grupo social e a sociedade inclusiva. Se a musica ocidental permite ao sujeito
sentir a sua ocidentalidade, tanto quanto conhecé-la, entdo a musica Kalankd
permite ao indio sentir sua “indianidade”, tanto quanto compreendé-la.

A musica, inclusive, da a dindmica dos movimentos acima mencio-
nados — da migragdo, do rito e do reconhecimento. E os Kalanké tém plena
noc¢do igualmente dos movimentos produzidos nos ritos. Estes sdo compostos
por movimentagdo coreografica especifica, as quais produzem linhas por sobre
a caatinga — assim como as linhas da primeira migragdo. Abaixo os principais
movimentos gerados pela musica no terreiro ritual.

f""""'\- | i ol [# ¢
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O movimento da esquerda (1) € baseado na formagao de dois circulos
—nucleo e periferia — que giram em sentido anti-horario e em dialogia, o circulo
do nucleo representa maior poder. Neles, o cantador principal fica no centro,
enquanto o coro responde na periferia. Ambos criam uma polifonia musical que
da a dindmica do rito. O movimento a seguir (2) ¢ baseado em uma variacao do
circulo grande, neste caso sendo cortado ao meio e dando origem a dois semi-
circulos. Usa-se também a parte central do terreiro. No numero 3, os dangadores
constroem dois semicirculos formando um oito em horizontal, ou o infinito para
a notagdo matematica. No da direita (4), os movimentos produzem uma figura
em cruz. Percebe-se que em todos ha um investimento coreografico para que se
use a totalidade do espago e se conecte as extremidades.

As ideias de totalidade e conex@o sdo importantes para se compreen-

der as linhas de movimento entre os Kalanko. Neste sentido, eles estdo sempre
buscando alargar ao maximo o uso de determinada forma geométrica de modo
a completar o espago e, além disso, conectar pontos. Desse modo, eles, por
exemplo, usam — no limite — a extensdo do terreiro no dominio do rito; no
interior dele elaborando diversas outras formas coreograficas que preenchem

a extensdo do espago.

Algumas formas geométricas se destacam. O terreiro é sempre retan-
gular e tem um tamanho similar em todas as aldeias indigenas sertanejas. O
formato ¢ o mesmo das rogas de feijao, local de trabalho dos homens da aldeia.
Em frente ao terreiro retangular ha uma oca grande em formato circular, tam-
bém de tamanho similar. O circulo é importante, como se viu nas formagdes
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coreograficas do ritual. Ele aparece também nos movimentos circulares reali-
zados com o cachimbo no servigo de chao.

A oca mencionada ¢ construida a partir de toras de madeira ¢ palhas

de carod, e sobe em espiral. A forma espiralada é a mesma das roupas dos
dangadores mascarados do ritual de praid. E a mesma também do préprio ca-

chimbo, elemento considerado vivo e essencial aos rituais. Na oca central, as
reunides, discursos e torés apontam para a mesma logica. Dentro do circulo da
oca, ha, portanto, outros circulos ¢ semicirculos, os quais vistos em conjunto
apontam para a forma em espiral.

Direcionalidades

O territério Kalankoé engloba por¢des degradadas e nao degradadas
de caatinga, o clima sendo quente e seco, o solo, pedregoso. Tais condi¢des
dificultam a vida dos sujeitos do grupo. Conforme o pajé Tonho, a vida 14 ¢ di-
ficil e para atenuar o sofrimento ¢ necessaria a intervencao dos encantos. Estes,
sdo entidades ligadas aos antepassados que ainda em vida se transformaram
em energia e, atualmente, atuam na comunidade aconselhando e curando.

Ainda de acordo com Tonho, ha uma rela¢do entre encantos e o céu,
plano percebido como mais poderoso. Eles — encantados — vivem — ou se mo-
vimentam — por la. Ndo é por acaso que varios sdo representados por passa-
ros, como o beija-flor, 0 acaud, o gavido e o papagaio. Em relacdo a isso, os
Kalankd, ao se referirem a si proprios — sujeitos —, percebem-se no plano de
baixo, na terra, distante em relagdo ao universo das aves. Neste sentido, eles
elaboram uma série de correlagdes com a ordem das plantas, ou seja, perten-
cente ao universo vegetal. O proprio grupo se entende e representa como uma
ponta de rama de um tronco velho, no caso o antigo aldeamento de Brejo dos
Padres/PE.

Neste cenario, a musica ¢ um dominio essencial e marcante para os
Kalanké. Ela conecta o céu a terra, como se vera (HERBETTA, 2011). Ela, as-
sim, faz com que os termos e relacdes que fundamentam a dinamica social dos
sujeitos circulem por entre os corpos, grupos e espacos. Dessa forma, a musica
em tela expressa a primeira marca de uma musicologia amerindia, qual seja
seu papel relevante na cadeia intersemiotica do ritual (MENEZES BASTOS,
1994, 1999, 2001; PIEDADE, 1997).

Em outras palavras, pode-se dizer, seguindo ainda Menezes Bastos,
que uma das caracteristicas desta musica € sua fungao tradutora. Note-se que “a
referida tradugdo ndo deve ser pensada em termos sinonimicos ou da reprodu-
¢do dos mesmos significados pelos diferentes subsistemas significantes... Tal
sentido de tradugdo aproxima-se daquele preconizado por Benjamin”, o qual
busca reverberagoes entre sistemas diferentes (MENEZES BASTOS, 2007).

No caso Kalankoé, este papel de tradutora na cadeia intersemiotica
do ritual ¢ operacionalizado como um sistema pivot que intermedeia, no rito,
os universos das artes verbais — narrativas especialmente relacionadas aos en-
cantados -, em relag@o aqueles das expressdes plastico-visuais (pintura corpo-
ral e outras) e coreoldgicas (danga) (HERBETTA, 2006). Do ponto de vista
Kalanko, esta fung¢ao tradutora indica ainda o estabelecimento de um caminho
que conecta o céu com a terra, como dito, possibilitando o trajeto da energia
encantada - para baixo.

Diante da importancia da musica, brevemente exposta, sempre con-
versei muito com alguns interlocutores mais proximos sobre o tema em questao,
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buscando compreender a musicalidade Kalanké e seus diversos nexos. Culezi-
nha, em uma ocasido, me disse que ha trés modos diferentes de cantar um mesmo
canto. O conjunto dos trés modos sendo chamado de “a idioma” (HERBETTA,
2006). Esta afirmagdo ¢ bastante rica, pois traz alguns elementos importantes
para a compreensao da musica para ele.

Em primeiro lugar, Culezinha estava se referindo aos trés géneros
musicais presentes na aldeia — o toré, o praia e o servi¢o de chdo (HERBET-
TA, 2006). Em segundo lugar, ele destacou o carater interrelacional dos trés
géneros, dando uma ideia de sistema musical, seguindo modelo de analise de
Seeger (1987). Este, trata os géneros voco-sonoros Suy4d, xinguanos, como um
sistema. Ele parte do principio de que existem varios géneros de comunica-
¢do verbal e a cang@o ¢ apenas um deles. Sua analise prima pela perspectiva
interrelacional das formas de comunicag@o verbal, na qual uma s6 pode ser
inteiramente compreendida quando se apreende o todo.

Em seguida, Culezinha nomeou este sistema como “a idioma”. Ele da
o valor de linguagem a musica.

O termo idioma aponta para o fato de que o conjunto dos géneros
musicais nativos representa para eles uma linguagem e, portanto, uma forma
de comunicagdo. O artigo definido na frente do nome implica a importancia
da linguagem — “a linguagem”, sendo assim o modo de comunicagdo mais
importante inter e intra-aldeia, inter e intra-étnico. Dessa forma, a expressdo
“a idioma” ¢ usada, muitas vezes, como sinénimo de a lingua materna. Neste
sentido, supre-se a falta da lingua materna, elemento muito valorizado quando
se pensa na percepgao do que ¢ ser indio no Brasil.

Tonho Preto me disse em outra ocasido que outros povos indigenas
sertanejos possuem géneros musicais afins, como os Trememb¢/CE, os Kiriri/
BA, os Tuxa/BA ¢ os Pankararé¢/BA. Segundo o pajé, isso significa que eles
tém idiomas paralelos, que se constituem por pequenas diferencas na musica
e na danca. Tais idiomas podem ser, portanto, entendidos como dialetos que
possibilitam a comunicagdo na regido. Tonho me disse, também, que a idioma
pode ser chamada de linha.

O toré ¢ um género chave no idioma (ou neste sistema musical).
A voz ¢ o elemento fundamental e a pisada o complementar (HERBETTA,
2006). Um bom cantador de toré ¢ aquele que puxa a roda por muito tempo
e conhece um bom repertdrio de cantos. Estes sdo baseados numa estrutura
“pergunta-resposta”, na qual o cantador canta dois versos e os participantes
respondem com mais dois, além de algumas varia¢des. O canto termina com
um grito, denominado isturro®. Ele é emitido pelo cantador e depois repetido
pelos participantes.

Quando se analisa a musica do toré, através da transcri¢do, pode-se
fazer uma aproximacdo - dela - com a tradigdo europeia®, talvez apropriada
no contato com os missionarios. A relacao entre ambas as musicalidades pode
ser percebida no gestual do toré, que se aproxima dos cantos de louvor e de
lamentag@o. Outras caracteristicas observadas nos cantos apontam para isso. A
silaba tonica, por exemplo, estd sempre no tempo fraco e, além disso, o canto
sempre finaliza embaixo.

Este tema ¢, entretanto, polémico, e alguns poucos autores se debru-
cam nele. Segundo Albuquerque (2004, p. 222), por exemplo, missionarios
usaram a musica religiosa europeia modificada como instrumento de atragdo e
catequese ao longo do processo de evangelizacdo. Esta musica entdo pode ter
se tornado base para o processo de criagdo musical indigena.

n. 43]2014|p. 135-150



‘ ‘ final REVISTA VIVENCIA 43 COMPLETA.indb 141 @ 27/01/2015 07:44:02 ‘ ‘

O canto de toré se desenvolve através da repeti¢do das frases, o coro
repetindo parte de uma frase. Muitas vezes a letra ¢ composta por silabas sem
um aparente conteudo semantico. Esta forma ¢ tipica do canto de praid, como
se vera. Em alguns casos ainda observam-se trechos que parecem apontar para
reminiscéncias da linguagem tonal. O toré parece, assim, um bricolage, no
qual se misturam motivos classicos e populares, sendo cheio de cromatismo e
ornamentagao. Essa grande quantidade de procedimentos melddicos demons-
tra que a riqueza deste género esta em sua criatividade.

Além disso, a estrutura, em sua divisdo, segue uma logica binaria do
tipo A-B com repeti¢cdo do A, sendo que no segundo A, a preocupagdo consiste
em voltar ao comeco. O cantador atua no tetracorde superior e a resposta do coro
acontece no tetracorde de baixo. Neste contexto, o eixo sonoro parece brincar
por sobre o centro tonal.

O canto abaixo me foi apresentado por dona Jardilina em uma con-
versa que tivemos em sua casa em Lageiro do Couro, em 2005. Ela me disse
na ocasido que se trata de um toré¢, mas que pode ser usado no servigo de chao,
por se tratar de um canto pesado (HERBETTA, 2006). Esta classificagdo tem
relagdo com o fato de que € um toré criado em Brejo dos Padres/PE, percebida
como matriz cultural dos povos indigenas da regido, e que ja existe 14 ha muito
tempo. Ele foi registrado pela Missdo de Pesquisas Folcloricas de 1938. Entre
os Kalankd, s6 observei o uso deste canto em servi¢os de chdo, nunca sendo
usado em torés.

O canto aqui transcrito ndo foi coletado em uma performance propria
do rito, mas foi cantado apenas pela cantadora citada. O canto tem a duragdo
de aproximadamente 3 minutos. A primeira frase do canto — como pode ser
notado —aponta para dois movimentos ascendentes, apontando para caracteris-
tica importante da direcionalidade dos cantos de toré. Isto pode ser observado
na triade tonal em SOL maior e na fébrmula cadencial, caracteristicas da frase,
como se pode ver abaixo.
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Na segunda frase, abaixo, pode-se notar uma troca no eixo modal
em torno do SI. Dessa forma, na primeira semifrase hd uma oscilagdo — ora
ascendente ora descendente em torno de um centro tonal, indicando certa mo-
vimentagdo regular — para cima e para baixo — alcancando dois polos distintos.
O contorno melodico sendo, porém, ainda pequeno. Além disso, a oscilagdo
permanece ¢ a frase termina em dire¢do ascendente. Isso ocorre a partir de um
movimento em triade tonal de FA#diminuto, em seguida.
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Observa-se que a representagdo marcante na parte de baixo da par-
titura ¢ bastante completa e indica a extensdo vocal do canto. O movimento
ascendente e descendente ¢ igualmente confirmado nas frases posteriores, evi-
denciando novamente uma direcionalidade particular. E interessante notar, ain-
da, a pequena variacdo intervalar, o que forma linhas regulares, representadas
por trajetos tortuosos, como se pode ver a seguir.

z0 = - — r— - "
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Pode-se perceber — igualmente acima — que a parte de baixo da par-
titura ¢ intensamente explorada a partir de uma movimentag@o constante entre
dois polos através de acdo ascendente e descendente, apontando para uma li-
nha cheia de curvas. A partir da mesma logica, as linhas melddicas do canto em
tela continuam subindo e baixando até o final, como na frase abaixo.

Y=

F - " - - - -
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Outro procedimento comum ao toré e que aponta para a movimen-
tagcdo em analise, ¢ a transposi¢do. H4 uma movimentagdo para cima ou para
baixo, de modo a se usar de maneira extensiva a extensao vocal, que ¢ — como
dito — representada na partitura. A transposi¢do aparece, por exemplo, no canto
“La no alto do tempo”, abaixo, que aparenta ter resolucdo modal jesuitica.

O canto em tela é blocado em quintas. Nele, os homens e as mulheres
cantam sobrepostos criando um falso borddo. O canto é também polifonico —
em quintas paralelas. O registro foi realizado em Lageiro do Couro, no centro
cultural, em 2007. O cantador € o cacique Paulo.

La no alto do tempo
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O canto representado abaixo segue transpondo, no caso, sobe-se uma
terca. Aproveita-se, assim, a extensdo espacial da partitura, a partir do movi-
mento caracteristico do toré, como ja se viu.
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Depreende-se da analise das partituras do toré que, dentre outras ca-
racteristicas (HERBETTA, 2011), o canto tem um carater responsorial e bina-
rio. Ele se estrutura sobre a relagdo entre o cantador e o coro. Ambos usam o
mesmo material meldédico — na mesma disposigdo. Nele, o cantador canta uma
frase e o coro repete a mesma frase ou fragmentos dela, apontando para algo
comum no género.

Sobretudo, percebe-se que a sonoridade em tela preenche de forma
coerente o espaco da partitura ou da extensdo do canto, e conecta a parte de
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baixo com a parte de cima, conectando pontos. Estes elementos sdo bastante
similares as linhas tragadas pela movimentagdo coreografica, como ja exposto.

O canto do praia ¢ baseado no jogo de silabas e vogal, sem um apa-
rente contetido semantico, como ae eia heio eio, emitidos por um cantador
(HERBETTA, 2006). O praia tem como padrdo comegar com base na terga
menor, de forma cadencial. Os ritmos sdo binarios, e em alguns casos terna-
rios. A subdivisdo dos gestos vocais em motivos binarios aponta para uma
ritmicidade, igualmente constituida sobre o dois. O pajé é o maior cantador
de praia entre os Kalanko, podendo ser substituido em algumas situa¢des por
Paulo. A voz de ambos possui grande complexidade. Todos os cantos t€ém em
média 5 minutos.

A forma padrdo ¢ ABA, constituida por A - mensagem; B - reitera-
¢do; A’ - volta para a estrutura padrdo. Neste sentido a volta ¢ uma reiteragdo
da mensagem. Esta reiteracdo vem do gesto melddico. Além disso, ha sempre
respeito a propor¢ao de dois ou quatro tons. Note-se que no momento B, a ex-
tensdo vocal ¢ mais alta - joga-se a voz para cima -, o que ¢ representado pela
localizagdo da linha melddica no plano superior da partitura.

Todo movimento ¢ para voltar ao A. Nesta direcdo, destaca-se a no-
¢do de espago, que ¢ preenchida por uma série de procedimentos, como a or-
namentagdo, o arpejo € a repetigdo. A variacdo mais usada ¢ a transposi¢ao.
P1 — abaixo — representa o primeiro canto, logo apos a entrada dos dancadores
mascarados, no Ritual do Umbu da Semana Santa de 2005, e foi cantado por
Tonho Preto. Este ritual foi realizado no terreiro de Januaria e durou do sabado,
por volta das 20h00min, ao domingo, por volta das 14h00min. Neste momen-
to, os dangadores estdo comecando a encruzar o terreiro, como exposto na
movimentagdo coreografica (4) dos ritos, o que significa, segundo os Kalanko,
abri-lo para a energia encantada.

praia primeiro

Pulso binfirio . « t6- 72
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A frase inicial acima ¢ composta de duas semifrases nas quais a me-
lodia oscila em cadéncias ascendentes e descendentes, apontando novamente
para certa direcionalidade caracteristica da musica Kalanko. A linha melodica
se localiza no plano intermediario da partitura. Nota-se também o grande uso
de sustenido. O padrao apresentado ja na primeira frase se repete em seguida.
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Acima, ambas as semifrases iniciam mais ao alto € se movimentam
para baixo. Em seguida — abaixo —, a frase tem inicio igualmente no alto, mar-
cando um movimento de transposi¢do. Ela mantém o carater descendente. O
coro no caso ¢ representado pelos dangadores que apenas gritam marcando al-
guns momentos do canto. Nestes momentos, a intensidade da voz do cantador
¢ mais forte.

|Aumento da intensidade vocal: forte|
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Percebe-se que a linha melddica se movimenta por sobre a partitura
e a ornamentacdo ajuda a completar o espaco. Abaixo, a intensidade vocal
diminui assim como os cantadores se distanciam no espaco do terreiro e ndo
marcam a can¢do. Isto constitui uma oposi¢ao na ordem da intensidade vocal,
a qual varia entre muito intensa (+) e pouco intensa (-), constituindo dois polos.
Esse padrao se repete até o final da cangao.

P2 — abaixo — representa, ainda, o inicio do rito. Neste canto ha uma
indicacdo de que a parte B, da forma ABA, ¢ de reiteracdo da mensagem de A.
O procedimento padrio ¢ pegar o material meldédico de A e transpo-lo. Sempre
com respeito a estrutura. Isto ocorre de forma assimétrica. Na parte B, o tom
vai subindo respeitando graus de escala. As reiteragdes nunca sao repeticdes
literais. Sempre ha um A’ ou B’.

E possivel observar, também, a presenca frequente de saltos interva-
lares de 5° diminuta. Isto acontece no caso aqui tratado a partir de dois saltos
intervalares sucessivos de ter¢a menor na mesma dire¢cdo. Este movimento é
similar ao observado no canto de toré “Abre-te porta”. No caso aqui apresen-
tado, constroi-se a melodia em cima do tritono. A estrutura ¢ binaria.
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Além do exposto, ¢ importante observar a transposi¢ao, que acontece
também em outros cantos. Ela compde um movimento ascendente. Aqui ele
tem inicio na segunda semifrase, abaixo. O canto inteiro segue subindo. Nos
momentos marcados abaixo (B, C) segue o processo de transposicdo, o qual é
uma reiteracdo em relacdo a mensagem de A.
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Depreendem-se da analise das partituras do praid, dentre outras ca-
racteristicas (HERBETTA, 2011), algumas marcas da musicalidade em tela. O
praia apresenta uma estrutura melodica mais rica e consistente do que o tor¢.
Normalmente, os cantos se iniciam com a ter¢a menor, apontando para um
efeito cadencial. E também tipico do praia a binariedade do gesto vocal. Ob-
servam-se ainda varia¢des de planos no registro vocal. Desta forma, explora-se
a extensao do registro vocal, constituindo melodias sensuais.

Destaca-se como variac¢do, por fim, o processo de transposicdo, que
pode ser observado em todos os cantos. Nele, a linha melodica é transposta em
conjunto.

O servigo de chio pode ser cantado a partir de silabas aparentemente
sem contetido semantico — como o praid; e também a partir de letras cantadas
em portugués — como o toré (HERBETTA, 2006). Ele pode ser cantado por
homens e mulheres. Na aldeia Kalanko, entre as mulheres, dona Jardilina se
destaca. Entre os homens, seu Edmilson e Tonho Preto sdo especialmente re-
conhecidos. Os cantos possuem alta curvatura e diversos planos melddicos, o
que da um colorido especial a estrutura. As frases sdo sempre emendadas — as-
cendente ou descendente — ligadas ao gesto vocal.
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A logica ¢ binaria — ha sempre um ataque e desprendimento sobre
um intervalo de terca, o que acontece ndo s6 nos motivos micro, mas na estru-
tura das frases. O canto de servigo de chao aqui apresentado foi registrado no
rito de mesmo nome realizado na casa de dona Jardilina, em 2007. Este rito
era dedicado a cura de seu Z¢, um dos ancidos da comunidade. Segundo os
Kalanko, o problema era de desarranjo mental. O ritual se estendeu por quase
toda madrugada.

Em SC8 — abaixo — cantado ja depois da chegada dos encantados, a
mudanca de silaba aponta para um carater ciclico. A tltima silaba nunca ¢ exa-
tamente igual. A marca deste canto € o ditongo: yo. O canto comega no plano
médio da partitura e se direciona para baixo, como o padrdo encontrado na
maioria dos outros cantos. Observa-se boa quantidade de sustenidos. A linha
melddica se colocando em descendéncia, como evidenciado abaixo.

Servico de chao oitavo
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Em seguida — abaixo - a melodia vai para o plano mais baixo en-
contrado neste canto e se mantém la. Este uso do espago ¢ importante de ser
notado. Ele aparece nos trés géneros musicais da comunidade. Isto aponta para
uma percepcao espacial da musica, sendo presente também em outros domi-
nios culturais (HERBETTA, 2011).
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Depreendem-se da analise das partituras musicais do servi¢o de chdo,
dentre outras caracteristicas (HERBETTA, 2011), alguns elementos marcantes
e constitutivos deste género musical, as quais apontam para a pratica musical
nativa. O servigo de chdo é marcantemente ritmico, o que ¢ evidenciado na
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forte presenca da sincopa. O tempo forte costuma acontecer na pausa ¢ na
sincopa. A unidade basica sendo uma célula binaria. A pisada marca o tempo
forte, na consoante (HeY). A suspensdo posiciona-se junto a vogal no tempo
fraco (0). O hey, por exemplo, s6 ndo esta no tempo forte quando ha movimen-
to sincopado.

Evidencia-se novamente uma intensa movimentacao sobre o material
melddico — como no praia e no toré. A diferenca é que a estrutura ¢ sobre um
conjunto de notas reduzidas. Neste sentido, o servi¢o de chio é também lirico,
por sua curvatura melodica ser mais alta e por possuir diversos planos melddi-
cos, 0 que da um colorido ao canto. Ressalte-se também, a presenca de cadén-
cia meldodica em tergas. Além disso, a perspectiva espacial da musicalidade em
questdo ¢é bastante marcante.

A caracteristica a ser destacada ¢ o uso intercalado dos diversos planos
do registro vocal do cantador, representado na partitura — superior; intermedia-
rio; inferior —, os quais apontam para a administragdo da extensado vocal.

A idioma

Tomando o conjunto dos géneros musicais como sistema, como en-
sinado por Culezinha e Seeger (1987), pode-se destacar algumas caracteristi-
cas da musicalidade Kalanko, as quais podem ser observadas e relacionadas a
outros dominios culturais e as transformagdes importantes na aldeia, como as
migragdes, as curas ¢ a luta politica.

Neste sentido, uma caracteristica que chama a atengo nos trés géne-
ros musicais ¢ uma direcionalidade marcante e caracteristica, que aponta um
passeio da melodia sobre o centro melddico. Tal direcionalidade, desta forma,
¢ representada na partitura através de linhas constituidas por curvas que se mo-
vimentam do alto para baixo e vice-versa. Pode-se dizer que tal movimentagao
completa o espago da extensdo do canto e conecta o alto e o baixo.

Outra caracteristica marcante ¢ a transposi¢do. No tor¢ e no praia, as
transposig¢des aparecem claramente. O praid também corrobora a ideia, com-
pondo sequéncias regulares de transposigdo. Neste mesmo sentido, outra ca-
racteristica corrobora o exposto acima. Pode-se destacar que ha uma série de
outras variagdes como marca do processo de composi¢do de pegas musicais
na regido. No repertorio acima analisado, destacam-se procedimentos como
os de reiteragdo, transposicdo, ornamentagdo e, especialmente, repeticdo. As
transformagdes resultantes desses procedimentos guardam as caracteristicas
essenciais do material melddico do canto.

Para os Kalankd, tal procedimento mostra-se essencial, pois aponta
para o preenchimento da totalidade espacial. Assim, as ornamentagdes com-
pletam e estendem o espago usado, bem como as reiteragdes estendem o canto.
Esta relagdo pode ser observada na estrutura das letras do toré, que marcam a
importancia do preenchimento do espago, assim como pode ser observada nos
ritos de praid, nos quais os cantadores e dancadores preenchem o terreiro em
sua totalidade a partir de formagdes coreograficas.

Estas caracteristicas da musicalidade em analise sdo similares ao modo
como Tonho Preto divide o universo. Lembre-se que, segundo o pajé, o univer-
so ¢ dividido em estratos, sendo o plano superior onde se localiza o poder, ¢ 0
inferior — a terra — onde se localiza os indios. Os Kalanko se esfor¢ando — se
movimentando — para conjugar ambos 0s espagos e, assim, manter contato
com a energia encantada.
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Desta forma, os cantos apontam para a nogdo de caminho — no plano
espacial —a ser percorrido. Neste sentido, a musica —agora no plano da estrutu-
ra musical — evidencia uma aproximag¢@o com a analise de Lévi-Strauss sobre
alguns rituais (musicais) de cura e a eficacia simbolica deles (2008 [1958], p.
201-220). Nestes ritos, a musica descreve ¢ aponta um caminho a ser seguido
ou ja percorrido, tanto nos planos organico quanto espacial e social.

Conclui-se, portanto, que a musica Kalankd tem um carater espacial
relevante e traduz a importancia do caminho, dando a dinamica dos trajetos, ao
tragar linhas. E como se, ao cantar, os Kalanké migrassem pela caatinga nor-
destina, curassem os corpos e, simultaneamente, quisessem que o céu baixasse
na terra.

NOTAS

! Baseado no mapa do ISA — Instituto Socioambiental (2000).

2 As transcrigdes apresentadas aqui fazem parte de um conjunto maior transcrito pelo
musico e compositor André Ribeiro. Este repertorio ¢ parte de um estudo maior ainda
em desenvolvimento. Neste sentido, tais pontos serdo mais bem aprofundados no futu-
ro. Eles sdo pistas de uma complexa teoria musical Kalankoé.

3 O isturro ¢ o grito que o cantador ¢/ou os dangadores emitem no meio de uma execu-
¢do musical e serve para marcar momentos importantes da peca.

4 Este processo ocorre obviamente de forma aproximada, a partir de um processo de
apropriagao e reelaboragéo.
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