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Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

APRESENTACAO

A Jornada de Etnomusicologia demarca um diferencial na Regido Norte, em razao de ser
um evento destinado a socializacdo de pesquisas desenvolvidas nos ambitos da graduacéo e pés-
graduacdo, prioritariamente, assim como fomenta a divulgacdo da producdo cientifica, na
modalidade Anais, ampliando a producdo de textos académicos em lingua portuguesa e sobre
contextos regionais. Ainda, como distintivo de inovacado metodoldgica, considera-se a perspectiva de
descolonizagdo do saber, na medida em que se oportuniza o didlogo da Academia com Mestres da
tradicdo oral. Estes vém colaborando com pesquisas desenvolvidas no LabEtno, inclusive
ministrando disciplinas, palestras e workshops, em parceria com professores da UFPA e da UEPA.

A proposta para a IV Jornada consiste em programacao com uma conferéncia, duas mesas
redondas, cada uma com trés palestrantes, comunicacfes orais que serdo selecionadas pelo comité
cientifico do evento e trés apresentacfes musicais de praticas musicais paraenses. A conferéncia
“Laboratorios e Pesquisa em Rede” visa instrumentalizar e aprofundar a proposta da conferencista
Dra. Francisca Helena Marques (UFRB), com experiéncia comprovada e reconhecida sobre o
assunto, na Il Jornada, de implementacdo de laboratorios de Etnomusicologia em rede, agdes
colaborativas entre o LabEtno e o Laboratorio de Etnomusicologia, Antropologia e Audiovisual
(LEAA/Recbncavo), criado e coordenado pela conferencista, desde 2003. A participacédo proposta
de pesquisadores da UFRB, UFPA e da UFT na Mesa Redonda 1 - “Experiéncias entre Laboratorios
e Pesquisa em Etnomusicologia’ promoverda ainda trocas de experiéncias na gestao de acervos e de
pesquisas em laboratérios de Etnomusicologia, no pais e no exterior, dialogos também iniciados na
Il Jornada, como mais um passo no processo de organizacdo e difusdo cientifica do material
desenvolvido pelo Laboratorio de Etnomusicologia da UFPA.

A mesa redonda “Didlogos entre saberes”, com a participagdo de pesquisadores da regido
norte brasileira, pretende estabelecer um dialogo da Etnomusicologia com areas musicais afins,
oportunizando reflexdes sobre laboratorios e, tematicas, objetos de estudo, acervos musicais,

metodologias e procedimentos inerentes a pesquisa em musica na regiao.
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PROGRAMACAO GERAL
- 05.12.2017 06.12.2017 07.12.2017
Horarios
17:00 Credenciamento
17:30 Abertura Oficial Mesa Redonda 1
- L . Mesa Redonda2
Conferencia “Experiéncias entre Laboratoriose i~ )
p . . _ o Dialogos entre saberes
Laboratoriose Pesquisa Pesquisa em Etnomusicologia .
em Rede” Francisca Marques (UFRB) GustavoBenet(UF)
18:00 . Rosemara Staub (UFAM)

Francisca Marques (UFRB)
Moderador- Marcus Bonilla

Marcus Bonilla (UFT)
Sonia Chada UFPA)
Moderador- Dayse Puget

Fernando Lacerda (UFPA)
Moderador- Jucelia Henderson

Roda de Conversa
Mestre Adamor do Bandolim= Choro
19:00 Marajoara
Mestre Bezerra - Capoeira

Jinior Soares - Arraialdo Pavulagem Comunicagoes Orals Comunicagoes Orals
Moderador- Fernando Lacerda
20:30 Apresentacao Musical
Tambores de Louvacao- Rafael Barros — —
Coordenacio- Saulo Caraveo/ Jacinto Apresentacao Musical Apresentacao Musical
21:00 (ahwage Projeto Choro do Para Guitarrada Encantada
Coordenacao- Saulo Caraveo/ Coordenacao- Saulo Caraveo/
21:30 Coquetel Jacinto Kahwage Jacinto Kahwage
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~ “Tambores de Louvacao”
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A oficina de percussdo “Tambores de Louvacdo” trata de ritmos que estdo inseridos em

festividades da religiosidade popular, tais como o Carimbé da Irmandade de Sdo Benedito em
Santarém Novo, o Gamba na comunidade de Pinhel do municipio de Aveiro também para Séao
Benedito, as cantigas pro Divino Espirito Santo no Maranhdo, as Folias de Sdo Sebastido no Marajo,
0 Marabaixo no Amapa também para o Divino Espirito Santo e outros santos como Séo Matheus.

A oficina tem o objetivo de situar o contexto sobre o ritmo abordado e ndo somente trabalhar
a parte ritmica em si, a formagéo do participante sobre como poder descrever a manifestacdo abordada
é tdo importante quanto aprender a tocar seu ritmo.

O grupo Tambores de Louvacdo surgiu da necessidade natural de por em préatica esse
repertdrio estudado na oficina e pela presenca continua da maioria das pessoas que participavam das

oficinas. Assim, logo surgiram convites para participacdes especiais em shows de musicos locais
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como do cantor e compositor Allan Carvalho. O grupo atualmente ensaia o repertorio das oficinas

para montar um show em 2018 e concorrer a editais na area cultural/educacional.

Rafael Barros - Estudou percussdo na Fundacdo Carlos Gomes, é graduado em Licenciatura Plena 14
em Musica pela UFPA, ministra oficinas de percusséo pelo Instituto Arraial do Pavulagem e é muasico
integrante da banda de mesmo nome. Foi professor de percusséo do projeto Vale Musica Belém no
periodo de 2005 & 2016. Em 2008 langou seu primeiro CD chamado Arvore Ar, sendo fundador do

grupo que atende pelo mesmo nome. Em 2017 iniciou a série de oficinas de percussdo chamada

Integrantes do grupo Tambores de Louvacao:
Ana Cristina Ribeiro Igreja

Ana Laura Figueiredo Costa

Ana Ruth da Costa Coqueiro

Camila Souza Alves

Charles Roosevelt Almeida Vasconcelos
Claudio Sérgio da Silva Nune
Cristiano Maia Borges

Danielle Carvalho Ramos

Dyanara de Almeida Oliveira
Elizabeth Aglai Ribeiro Igreja

Gisele Cristine Silva Mendes

Jucelly da Silva Brabo

Luiz Paulo Medeiros da Silva

Manoel do Espirito Santo Silva Janior
Maria Cristina da Silva Rodrigues
Maria Judite da Silva Figueiredo
Mauro Luis Brito Costa

Nayana Julia de Araujo Moreira
Paula Nayara dos Santos Silva
Roberta Evilazia de Araujo Costa

Simone de Nazaré Viana Lima
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Repertdrio Grupo Tambores de Louvacao:
Alegrai Suas Caixeiras (Tradicional da Festividade do Divino Espirito Santo - MA)
Oura (Allan Carvalho)

Sintonia (Edson Catendé) 15
Pra Recordar A Balanca (Allan Carvalho e Ronaldo Silva)
A Maré Quando Enche (Tradicional da Irmandade de Carimbé de S&o Benedito de Santaréem Novo -
PA)
RETNO
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“Projeto Choro do Para”

16
Ce s;’o “Lo_bo

Foto: Celso Lobo, 2006

Interpretando classicos do choro nacional e composicGes de autores paraenses, 0S
facilitadores, ministrantes das oficinas de instrumentos de percussao, cordas e sopro ofertadas no
projeto, e alguns dos alunos do projeto Choro do Para, fazem uma breve mostra dos resultados das
oficinas, que acontecem ao final de cada médulo, culminando com a Orquestra Choro do Para.
Integrantes:
Jodo Paulo Daibes
Iva Rothe-Neves
George Claude Lago Azevedo
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“Guitarra Encantada”

17
Foto: Jucélia Henderson, 2017.

Guitarrada Encantada é um projeto de Saulo Caraveo que homenageia o género musical
Guitarrada e seus mestres. Este projeto faz parte de suas pesquisas em torno da musica regional
amazonica e de sua dissertacdo de mestrado a qual tem Mestre Vieira, o criador das guitarradas, como
o0 principal e maior representante do género.
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“Laboratdrios e Pesquisa em Rede”

Francisca Helena Marques

Professora do Centro de Cultura, Linguagens e Tecnologias
Aplicadas (CECULT/UFRB) em Santo Amaro da 19
Purificacdo, Bahia, na area de Musica e Cultura. E também
pesquisadora na area de etnomusicologia especializada em
patriménio imaterial, educacdo comunitaria e audiovisual.
Fundou e coordena o Laboratério de Etnomusicologia,
Antropologia e Audiovisual (LEAA/RecOncavo). Tem
experiéncia em captacdo de som, producdo radiofonica e

documentario etnografico
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RODA DE CONVERSA
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As gravagoes da Roda de Conversa se encontram disponiveis no canal do YouTube “Etnomusicoliga
UFPA”, acesso por meio do link abaixo:

(https://www.youtube.com/watch?v=taHlzgGvpzE&list=UUwad8EnXx0sF XElfjhlh9pQ)

Mestre Bezerral

21

Mestre Adamor do Bandolin? Junior Soares?

1 http://www.guiart.com.br/posts/capoeira-angola-com-mestre-bezerra/ acesso em 22 de dez. de 2017
2 https://plus.google.com/102478623744427517374 acesso em 22 de dez. 2017
3 https://www.youtube.com/watch?v={D-Mfflxtvs acesso em 22 de dez. de 2017
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MESAS REDONDAS
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MESA 01

“Experiéncias entre laboratorios e pequisas em Etnomusicologia”
Palestrantes

23

Marcus Facchin Bonilla

Doutorando no programa de Po6s-graduacdo em Artes da UFPA. Mestre em musica/
etnomusicologia pela UDESC e bacharel em mdsica (violdo) pela UFRGS, com
especializacdo em educacdo musical pela UDESC. Com larga experiéncia como
professor e musico profissional, j& participou de varios trabalhos artisticos premiados,
assim com possui CDs solo gravados. E professor assistente (licenciado para
capacitacdo) do curso de Licenciatura em Educacdo do Campo da UFT. Desenvolve
pesquisas nas areas de etnomusicologia, pesquisa-acdo participativa, praticas musicais,
ensino de musica e Educagdo do Campo.

Sonia Chada

Paraense, iniciou seus estudos musicais na Escola de Musica da Universidade Federal
do Para integrando, posteriormente, como oboista, a Orquestra Jovem e a Orquestra
Sinfénica, o Madrigal e o Corpo Docente desta Universidade. E Licenciada em Musica
(1985) e Bacharel em Oboé (1984) - Orientagdo do Prof. Véclav Vinecky, pela
Universidade de Brasilia. E Mestre (1996) e Doutora (2001) em Mdsica,
Etnomusicologia - Orientagdo do Dr. Manuel Veiga, pela Universidade Federal da
Bahia. Estagio Pds-Doutoral realizado no Programa de P6s-Graduagdo em Histdria
Social da Amazbnia (2013), sob supervisdo do Dr. Antbnio Mauricio Costa.
Atualmente é Professor Associado 4 (Cursos de Graduacdo e Pds-Graduacdo) da
Universidade Federal do Para. Atua principalmente nos seguintes temas:
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Resumo: Esse ensaio é fruto de uma fala na mesa redonda cujo tema foi “Entre laboratdrios e pesquisas em

etnomusicologia”, e traz um pouco das experiéncias do autor no curso de Licenciatura em Educagdo do Campo

que serviram como um laboratério vivo de vivéncias em etnomusicologia. O texto parte de uma breve
conceituacdo na nocao de Educacdo do Campo e segue com os exemplos de praticas musicais identificadas nas
atividades do curso.

Palavras-chave: Etnomusicologia. Pesquisa-a¢ao participativa. Laboratorio

Countryside Education and Research Laboratory in Ethnomusicology’s Potential

Abstract: This text is the result of a talk at the round table whose theme was "Between laboratories and research

in ethnomusicology", and brings some of the experiences of the author in the course of Licenciatura in

Countryside Education that served as a living laboratory of experiences in ethnomusicology. The text starts

from a brief conceptualization in the notion of Countryside Education and follows with the examples of musical

practices identified in the activities of the course.

Keywords: Etnomusicology. Participatory action research. Laboratory.

Apresento nessa fala um recorte das minhas experiéncias como docente do curso de
Licenciatura em Educacdo do Campo, com habilitacdo em Artes e Musica na Universidade Federal
do Tocantins — UFT, que se relacionam direta ou indiretamente com a etnomusicologia. Retomo esse
tema motivado pelo fato de se tratar de uma area relativamente nova do conhecimento e ainda néo
totalmente incorporada no ambiente académico, além do que lida com uma grande diversidade de
saberes, de riquezas epistémicas e suas metodologias dialogam diretamente com a etnomusicologia
aplicada, como j& defendido na 111 Jornada de ethomusicologia (BONILLA e CHADA, 2017).

Trago para o debate, em especial, as potencialidades de pesquisa em etnomusicologia
verificadas em uma das disciplinas do curso que se chamada Seminario Integrador que, segundo o
PPC do curso trata-se de um “Espaco de didlogo interdisciplinar para discussdo das atividades
realizadas no bloco, assim como preparacdo do instrumento de pesquisa para 0 tempo comunidade
envolvendo todos os docentes e discentes do bloco” (UFT, 2014).

Para podermos entender melhor essa ementa, sera necessario fazer uma breve
contextualizacdo do que é a Educacdo do Campo, assim como dar uma pincelada nas suas principais
ferramentas.

Primeiramente, vale destacar que Educacdo do Campo trata-se também de um
posicionamento politico, por isso insisto, sempre que possivel, de//// reafirmar seus principios nos
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diferentes tipos de eventos que participo. Ela nasce das lutas dos movimentos sociais por uma
educacéo libertadora, assim como foi criada para atender aos interesses dos homens e mulheres do
campo e demais povos que, historicamente, nunca tiveram espago nas discussoes sobre educagéo.

O termo em si, foi adotado pela primeira vez no ano de 1998 por ocasiao da | Conferéncia
Nacional por uma Educacéo Basica do Campo organizada pelos movimentos sociais do campo, em
especial o Movimento dos Trabalhadores Rurais sem Terra (MST), além das parcerias com a
Conferéncia Nacional do Bispos do Brasil (CNBB), a UNICEF, a UNESCO e a Universidade de
Brasilia (UnB) ocorrida em julho na cidade de Luziana, GO. De la para c4, gracas a organizacao e as
lutas dessas pessoas, essa no¢do se consolidou como area de conhecimento e conquistou espacos,
sobretudo nos marcos legais como a sua inclusdo no Plano Nacional de Educacdo em 2010 até a
chamada para o Edital de Sele¢o n° 02/2012 — SESU/SETEC/SECADI/MEC, de 31 de agosto de
2012 (BRASIL, 2012) que proporcionou a implantacdo de mais de 40 cursos de licenciatura em
Educacdo do Campo em todo o Brasil com diferentes habilitacdes, dentre os quais, 0s cursos da
Universidade Federal do Tocantins (UFT) nos campi de Arraias e Tocantindpolis com habilitacdo em
cddigos e linguagens: Artes e Musica.

O modelo hegeménico de educacdo tradicional direcionada para as areas rurais, que ja vem
sendo aplicada no Brasil desde o periodo da colonizacdo, ndo respeita as especificidades, as
necessidades nem os interesses dos povos do campo, dentre outros fatores, pelo fato dessa educacéo
ter em vista basicamente a capacitacdo de mao de obra para atender as demandas da industria e do
agronegocio. Por outro lado, como j& venho pontuando em outras falas, baseado nas reivindicacdes
dos movimentos sociais do campo, busca-se uma educac¢do DO e NO campo, e ndo mais PARA o
campo como os gestores publicos de educacao tratam, em geral, 0os conteldos para as escolas em
areas rurais.

Nesse sentido, a Educacdo do Campo é contra hegemdnica, e baseia-se nos principios da
Educacdo Popular que vem se desenvolvendo no Brasil desde as décadas de 1960 com
educadores/militantes como Paulo Freire e Carlos Rodrigues Brandao, e difere-se pedagogicamente
da educacdo tradicional por sua construcdo dialogica de conhecimentos, pelo principio da
horizontalidade, a gestdo democratica, a prioridade ao ser humano, o respeito aos saberes tradicionais,
assim como pela abordagem ndo conteudista, mas sim, critica e questionadora para a construcao de
conhecimentos.

Sobre as questdes pedagdgicas, existem algumas ferramentas que tém sido muito
importantes para consolidacdo da area, como o0 caso da Pedagogia da Alternancia e outros

instrumentos pedagdgicos, que merecem uma atengdo especial.
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A proposta pedagdgica conhecida por Pedagogia da Alternancia teve sua origem nas Casas
Familiares Rurais (Maison Familiale Rurale), na Franca, em 1935, periodo de forte recessdo
econdmica e crise no campo daquele pais, e chega ao Brasil em 1968, no Espirito Santo, nas Escolas
Familias Agricolas. Essa proposta

congrega diferentes valores e saberes nos processos formativos. Além disso, a formagéo
contempla diferentes espagos e tempos, denominados de tempo escola (TE) — periodo de
sessdes de aulas na unidade de ensino, articuladas entre estudo, pesquisa e propostas de
intervencdo, e tempo comunidade (TC) — representado pelo periodo de vivéncia do jovem na
propriedade/comunidade onde desenvolve pesquisas, experimentos, trabalho coletivo, entre
outras atividades (RIBEIRO, 2008). As atividades empreendidas nesses dois tempos ou
espacos formativos (escola/familia/fcomunidade) sdo integradas aos Instrumentos
Pedagogicos (PAULA; BONILLA; SILVA; 2016. p. 170, 171).

No caso do nosso curso, que adota essa pedagogia, 0 Tempo Comunidade € articulado pela
disciplina do Seminério Integrador, que tem sido de extrema importancia para a compreensdo das
nossas praticas pedagdgicas, Vvisto que nesse espaco ocorre também a ida dos professores para
acompanhamento de perto dos processos de pesquisa em campo, 0 que ajuda na compreensdo das
historias de vida e das realidades dos alunos, assim como no aprimoramento das ferramentas de
trabalho.

Para Silva (2011), a Pedagogia da Alternancia esta sustentada por quatro pilares, sendo dois
baseados quanto a sua finalidade, séo eles: 1) a Formacao integral, incluindo o projeto pessoal de vida
e 2) o Desenvolvimento do Meio, envolvendo os aspectos sociais, econdmicos, humanos e politicos,
e outros dois pilares baseados, quanto ao meio que trata: 3) a Alternancia, como uma pedagogia
adequada a realidade dos educandos e 4) sua Associacdo Local que envolve a familia, instituicoes e
profissionais.

A Pedagogia da Alternancia, seus pilares e Instrumentos Pedagdgicos foram pensados e
desenvolvidos, até entdo, sempre visando os jovens na formacdo basica. Entretanto, o contexto das
Licenciaturas em Educacdo do Campo que, depois de algumas experiéncias-piloto como as ocorridas
em UFMG; UnB; UFBA e UFS* se consolidaram por todo o Brasil nos Gltimos quatro anos em um
contexto totalmente novo, uma realidade diferenciada e com objetivos distintos das experiéncias nas
Escolas Familias Agricolas, além do que, inseridas em um contexto académico ainda ndo preparado
para essa incluséo.

Coube a nds, os primeiros docentes desses novos cursos de Licenciatura, criar, testar e
compartilhar as experiéncias e as ferramentas mais adequadas para essa outra realidade.

Especificamente sobre a habilitacdo em Artes e MUsica, temos uma responsabilidade ainda maior por

4 Ver Molina (2011)
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ser 0 Unico curso com essa caracteristica. Levando-se em conta que a area da Educacéo do Campo,
por ter sido historicamente abragada por pessoas das areas das ciéncias sociais, que possuem estreitas
relacbes com os movimentos sociais, estd muito calcada nas linhas de pensamento do materialismo
histdrico dialético, fazendo com que a area das Artes, inseridas nesse contexto, faca um contraponto
interessante, € possa trazer contribuigdes de outras “realidades”, abrindo ainda mais as possibilidades
de construcdo de conhecimento.

Feita essa brevissima contextualiza¢do, ndo ¢ dificil encontrar pontos em comum com as
linhas de pesquisadores que trabalham com a etnomusicologia aplicada. Nessa fala, trago alguns
relatos de atividades envolvendo a disciplina Seminario Integrador que possibilitou o vislumbre de
uma infinidade de trabalhos possiveis em musica, apenas na troca de experiéncias com 0s educandos
de Educacéo do Campo. Esse interesse se justifica também em decorréncia do levantamento que eu
trouxe aqui, por ocasido do V SIMA, no ano passado (BONILLA, 2016), em que havia destacado a
quase inexisténcia de trabalhos de musica que remetesse ao estado do Tocantins, pelo menos nos
anais dos ultimos 10 anos dos congressos da ANPPOM, e as pouquissimas citagdes nos anais da
ENABET, uma das principais referéncias em producdo ethomusicoldgica no Brasil. Minha intengdo
aqui ndo é o de trazer reflexdes aprofundadas sobre as praticas musicais no Tocantins, mas
simplesmente apontar potenciais estudos na regido Tocantina®.

Pelas pequenas amostras observadas das manifestacbes musicais das turmas do curso de Educacédo
do Campo no norte do Tocantins, pudemos perceber que essa falta de pesquisas no estado ndo tem
relacdo com a falta de praticas musicais. Primeiro quero destacar uma proposta de atividade
envolvendo a criacdo de audiovisuais em formato de videos de um minuto que desenvolvemos nos
dois primeiros anos de curso, espaco em que os educandos puderam sintetizar parte das realidades
vividas em suas comunidades organizadas nesse formato artistico. Em Silva, Paula e Bonilla (2016)
e Paula, Bonilla e Silva (2016), relatamos sobre essas experiéncias especificas, e as suas respectivas
mostras nas | e Il Mostra de videos de 1 minuto do Curso de Educacéo do Campo da UFT, campus
de Tocantindpolis. Sobre esse trabalho, que estava baseado nas realidades de vida dos discentes do
curso, ja foi possivel identificarmos uma série de manifestacdes e praticas musicais de muito interesse
para a etnomusicologia, tais como as paisagens sonoras, as ligacdes sonoro-afetivas e referéncias
musicais dos educandos, cangdes de trabalho, em especial das quebradeiras de coco, além da
revelacdo de uma diversidade de artistas populares com propostas artisticas bastante singulares de

pessoas pertencentes as comunidades desses discentes.

5 A regido Tocantina compreende o norte do estado do Tocantins (Bico do Papagaio), o sudoeste do Maranh3o e o sudeste
do Para e é tratada como um territério comum, pois 0s povos da regido compartilham de aspectos culturais semelhantes.
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Outra atividade relacionada a essa disciplina, de muita riqueza para o olhar da
etnomusicologia, foi desencadeada pela realizagdo da | Mostra de Manifestagfes Populares
Tocantinenses: Primeiras aproximagdes com Educagdo do Campo que ocorreu em maio desse ano
que, além das mostras de videos produzidos pelos discentes e diferentes expressdes de artistas locais,
fomos presenteados com uma apresentacdo da Sussia, de Dona Luzia de Araguatins/TO. Como eu
ainda ndo tinha apreciado essa manifestacdo, até entdo, me chama muita atencdo seus aspectos
seculares, pois se trata de uma pratica musico coreografica recorrente em diferentes regides do estado
do Tocantins, em especial aquelas em que possuem quilombos ou maior presenca de comunidades de
afrodescendentes. A Sussia foi apropriada como uma danca tipica do Estado do Tocantins e divulgada
como tal nos sites de turismo. Apesar de documentarios e videos postados nas redes sociais sobre
essa préatica, ainda ndo encontrei trabalhos ethomusicol6gicos mais aprofundados no assunto, dada a
variedade de formas em que ela se apresenta, a depender da regido. Na apresentacdo que ocorreu no
patio da UFT em Tocantinopolis no dia 22 de maio de 2017, Dona Luzia explica que se sentia
responsavel pelo sucesso da apresentacao, pois ao fazer o convite aos mais velhos e responsaveis pela
concretizagdo efetiva do ritual, teve como resposta que “sé estamos indo por que se trata de um pedido
teu”, fala essa reforgada durante a apresentacdo por um dos ancides brincantes, o que pode refletir,
de certa forma, uma possivel fragilidade na manutencdo dessa manifestacdo dentro da comunidade, e
gue uma acao-participativa etnomusicolégica poderia ser uma boa contribui¢do para essas pessoas.
O grupo que se apresentou era formado, em sua maioria, por pessoas de mais idade. Além dos
brincantes/ dangantes, haviam trés cantores que se acompanhavam com instrumentos, sendo dois
percussionistas no pandeiro de couro de cutia e um violonista que usava uma afinacdo tipica das
violas (se meu ouvido ndo me traiu, acho que se tratava de uma afinagdo conhecida como “cebolao”
48], 3*M e 3m e mais 2 cordas oitavadas).

Alguns dias depois dessa apresentacéo, talvez pelo impacto causado por ela no evento, uma
educanda bastante experiente do curso de Educagdo do Campo, me procurou dizendo que ja havia
falado com algumas liderancas de comunidades vizinhas a dela (dentro do municipio de
Tocantindpolis) e que, quando nos quiséssemos, eles poderiam organizar uma apresentacao do Lindo.
Outra otima surpresa! Nunca havia imaginado, até entdo, que havia um grupo de Lind6 na cidade em
que eu moro. Sabia da existéncia dessa pratica apenas em algumas cidades do Maranhdo e no
Tocantins em municipios proximos, Araguaina e Santa Fé do Araguaia, mas que, também nunca tive
o privilégio de assistir. Conforme relatado em Filho (2011) e alguns videos na internet, essa danca se
assemelha a Sassia em varios aspectos, mas mescla também alguns passos que lembram as quadrilhas.

Infelizmente, devido ao meu atual afastamento para capacitacdo dessa Universidade e meu
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envolvimento com o doutorado, ndo tivemos condi¢cdes de organizar essa apresentacdo ainda, mas
me parece também um promissor campo de pesquisa na regido.

A cidade de Tocantin6polis, no qual esté instalado o curso de Licenciatura em Educacao do
Campo em que eu atuo, esta localizada ao norte do estado do Tocantins em uma regido conhecida
como Bico do Papagaio, e seu municipio possui 68% de seu territdério em area indigena da etnia
Apinajé. A relacdo dos indigenas Apinajé com a cidade, e principalmente com alguns grupos politicos
do municipio, é bastante conflituosa, pricipalmente por questdes de disputa de territérios, inclusive
com historico recente de chacinas desses povos tradicionais na regido. Diante disso, apesar da minha
curiosidade e da proximidade, e também por eu ndo ser um antropélogo, sempre tive muito cuidado
para me aproximar das praticas musicais desses povos, sem um embasamento maior sobre suas
realidades.

Porém, a proposta metodolégica do curso de Educacdo do Campo despertou o interesse
desses grupos em se aproximarem da Universidade, e hoje, depois de uma série de ajustes nos
processos seletivos do curso, com a garantia de etnolinguistas para a correcdo das redacoes, temos
cerca de 10 indigenas matriculados, o que tem facilitado a mediacao e acesso nas aldeias, assim como
nas relacfes pessoais entre os docentes e discentes do curso com eles. A turma em que teve um
nimero maior de ingressos de indigenas, por exemplo, as liderancas fizeram questdo de apresentarem
suas dancas e cantos na Universidade no evento de recepcdo dos calouros, assim como
disponibilizamos uma parede do campus para deixar o registro de uma pintura Apinaje.

De volta para a | Mostra de Manifestagdes Populares Tocantinenses que promovemos
atraveés da disciplina de Seminario Integrador, fomos contemplados por outras manifestacfes dos
Apinajés, inclusive com uma apresentacdo de cantoria das mulheres Apinajés, coordenadas pela dona
Maria Cantora Apinajé, um registro histérico de suas manifestacfes e que marca o protagonismo
feminino desse povo. Infelizmente Dona Maria morreu algumas semanas depois desse evento.

Um canal de comunicacdo e confianca entre nosso curso e 0 povo Apinajé parece que esta
se estabelecendo e se fortalecendo. Agora, em novembro de 2017, junto com outros colegas e alguns
discentes, participamos do Il Encontro de Agroecologia do Tocantins, organizado por alguns
movimentos sociais e ONGs, tais como a APA-TO, foi sediado na aldeia Apinajé do Cipozal, muito
proxima da cidade de Tocantindpois. Nesse evento, pudemos constatar a importancia que a musica
tem sobre todas as atividades na aldeia. Desde os rituais de boas vindas, para afastar as energias ruins,
para plantar, para colher, assim como nos rituais xamanicos.

O que mais me chamou a atencdo nesse evento foi na fala de uma das liderancas Apinajé
sobre a reivindicacdo de um dos seus territorios que ndo havia sido incluido na remarcagéo de suas

areas. Eles ndo conseguiam aceitar a perca desse territorio, pois, segundo essa lideranca, bastava ouvir
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as cancdes realizadas naguela manhd, que comprovavam suas ligacdes e a importancia daquela area
especifica para seu povo, 0 que me remeteu imediatamente ao belissimo trabalho de Anthony Seeger
(2015) e suas conquistas apoiadas na etnomusicologia com o povo Kisédjé.

Para concluir, mas sem finalizar, trouxe esse relato para pontuar a importancia de uma
aproximacdo horizontal, participativa, inclusiva e, principalmente, preocupada com o outro para o
deslumbre outros universos de saberes e jutos podermos atingir o que Paulo Freire (2014) chama de

“ser mais”, ou seja, que esses encontros nos tornem seres humanos melhores.
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O Laboratoério de Etnomusicologia e a Etnomusicologia na Universidade Federal
do Para.

Sonia Chada
UFPA — sonchada@gmail.com

Resumo: A Etnomusicologia na Universidade Federal do Para, e consequentemente no Estado Para,
experimentou um crescimento significativo na Ultima década. As diversas acBes empreendidas pelo
Laboratdrio de Etnomusicologia e a presenca da Etnomusicologia no contexto da UFPA tém oportunizado uma
ampliacdo do conceito de Musica, do fazer, da criacdo e da transmissdo musical, assim como a percep¢do da
diversidade musical existente no Para e, por conseguinte, uma quebra de paradigmas no préprio ensino de
Mdsica e de Artes no Estado. Aqui apresentamos aspectos histéricos e do perfil da Etnomusicologia na UFPA
e as acOes realizadas para sua consolidacdo na instituicéo.
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Palavras-chaves: Etnomusicologia na UFPA. Laboratério de Etnomusicologia. Pesquisa em Musica.

Title of the Paper in English: The Laboratory of Ethnomusicology and Ethnomusicology at the Federal
University of Para.

Abstract: Ethnomusicology at the Federal University of Pard, and consequently in the State of Para, has
experienced significant growth in the last decade. The various actions undertaken by the Laboratory of
Ethnomusicology and the presence of Ethnomusicology in the context of UFPA have promoted an expansion
of the concept of music, making, creation and musical transmission, as well as the perception of the musical
diversity that exists in Para and consequently, a breakdown of paradigms in the teaching of music and arts in
the State. Here we present historical aspects and the profile of Ethnomusicology at UFPA and the actions taken
to consolidate it at the institution.

Keywords: Ethnomusicology at UFPA. Laboratory of Ethnomusicology. Search in Music.

1. O Laboratorio de Etnomusicologia da UFPA

O Laboratério de Etnomusicologia — LabEtno, da Universidade Federal do Pard, foi criado
em dezembro de 2014, aprovado pelos Colegiados dos Cursos de Pds-Graduacdo em Artes e
Licenciatura Plena em Musica, da instituicdo, e inaugurado em seis de marco de 2015, iniciativa do
Grupo de Pesquisa Musica e Identidade na Amazoénia — GPMIA, criado em 2007, e do Grupo de
Estudos sobre a Musica no Para — GEMPA, em 2012. Tal iniciativa constituiu um reforco aos cursos
de graduacéo e pds-graduacédo e aos grupos de pesquisa existentes na UFPA.

O LabEtno esta vinculado ao Instituto de Ciéncias da Arte - ICA, & Escola de Mdsica -
EMUFPA, ao Curso de Licenciatura Plena em Musica e ao Programa de P6s-Graduacdo em Artes —
PPGARTES, da UFPA, local onde esta sediado. Tem como objetivos congregar e apoiar as pesquisas
na area de Etnomusicologia na EMUFPA/PPGARTES/UFPA; proporcionar organismo estruturado
de apoio as pesquisas etnomusicoldgicas desenvolvidas na UFPA e, acomodar acervo ja existente nos
grupos de pesquisa, além de oferecer suporte para a sua constante alimentagdo. Dentre suas metas
estdo: manter arquivo de registros sonoros disponiveis aos pesquisadores, comunidades e ao publico

externo; potencializar o desenvolvimento da area da Etnomusicologia na Regido Norte; realizar aces
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de pesquisa e extensdo com as diversas conexdes musicais do Estado e Regido; estabelecer pontes
entre 0os mestres e sabedores musicais do Estado e da Regido e a academia, e promover eventos,
cursos, workshops, oficinas e afins com vistas ao incremento da Etnomusicologia.

O LabEtno atualmente abriga os seguintes grupos de pesquisa: GPMIA e GEMPA, da
UFPA, e 0 Grupo de Estudos Musicais da Amazdnia — GEMAM e o Grupo de Pesquisa sobre
Educacdo Musical na Amazénia — GEPEM, da Universidade do Estado do Para. Desses grupos
participam pesquisadores, pds-doutorandos, doutorandos, mestrandos, graduandos, bolsistas de
Iniciacdo Cientifica e de Extensdo, cujas pesquisas estdo inscritas nos referidos grupos, ressaltando o
carater aglutinador destes, acreditando que a pesquisa nao deve ter somente como foco as atividades
voltadas para a producdo de conhecimento, mas, também, foco constante na participacéo de discentes
de todos os niveis do ensino objetivando envolvé-los nas préticas das atividades de producdo
cientifica. Para o futuro pretende-se agregar o Curso Técnico da Escola de Musica e do Ensino
Fundamental e Médio da Escola de Aplicacdo, congregando todos os espacos de ensino de musica na
UFPA.

“Arqueologia Musical Amazonica”, “Arte em Toda Parte: temas transversais como
colaboradores sociais”, “Estilos de Etnomusicologia na Pan-Amazo6nia”, “Memorias do Instituto
Estadual Carlos Gomes”, “Memorias da Escola de Musica da UFPA”, O saber-fazer de um templério
da mdasica popular em Belém do Parda: subsidios para a construcdo de uma cartografia da guitarrada
na Amazonia a partir da trajetoria artistica de Félix Robatto, ¢ ‘“Praticas Musicais no Para” sdo os
projetos atuais do LabEtno, projetos guarda-chuva que abrigam diversos subprojetos e a¢des. Busca-
se, entre outros, compreender como a mdusica estd presente em diferentes contextos? Qual o
significado da musica para essas pessoas? Quais 0s processos utilizados para aprender, criar e fazer
mausica e, Quais 0s aspectos relevantes destas praticas? Questdes apontadas também por Jusamara
Souza (2007: 18) em “Cultura e diversidade na América Latina: o lugar da educacdo musical”.

Em fase de organizacdo para disponibilizacdo ao publico interessado estdo os seguintes
acervos: Biblioteca digital - sobre a literatura etnomusicoldgica e musica no Para; Encontro de
Saberes - realizado em parceria com a Universidade de Brasilia e colaboracdo de Mestres de
manifestacdes tradicionais do Para; Instituto Estadual Carlos Gomes e Escola de Mdsica da UFPA -
memorias e produgdo musical de professores dessas instituicGes; Rio Negro, fronteira entre Brasil,
Venezuela e Colémbia, e Oiapoque, fronteira com a Guiana Francesa - sobre Musica Indigena na
Amaz0nia, e Praticas Musicais no Para - sobre praticas musicais e, consequentemente, sobre Grupos
e Mestres a elas relacionados. O maior desafio do LabEtno tem sido o de potencializar as pesquisas

desenvolvidas no ambito do ICA/EMUS/PPGARTES em fase de amadurecimento e consolidacao.
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2. A trajetoria da Etnomusicologia na UFPA

Nas trés altimas décadas a Etnomusicologia no Brasil experimentou um crescimento
expressivo (MENEZES BASTOS, 2014:47; SANDRONI, 2008:74). No Para, houve um crescimento
significativo na ultima década, oportunizando outras formas de pensar, fazer, sentir e transmitir
musica.

Sonia Chada € a primeira paraense a concluir um Mestrado (1996) e Doutorado (2001) em
Etnomusicologia, ambos na Universidade Federal da Bahia, sob a orientacdo de Manuel Veiga, o
primeiro brasileiro a concluir um Doutorado em Etnomusicologia, na Universidade da Califérnia, em 1981.
Todavia, as contribuicbes de Chada para a Etnomusicologia na UFPA sé sdo notadas a partir da sua
redistribuicdo — da UFBA para a UFPA, em 2010.

Em 2004, Liliam Barros Cohen, mestre (2003) e doutora em Etnomusicologia (2006) pela UFBA,
passou a integrar o corpo docente da UFPA e introduz os estudos etnomusicoldgicos na instituigao.

Vaérios sdo os fatores que contribuiram para o desenvolvimento deste campo de estudos:

Em 1991 foi criado o Curso de Educacdo Artistica — Habilitacdo em Mdsica, da UFPA,
atualmente Licenciatura Plena em Musica (VIEIRA, 2009), iniciando a producdo de trabalhos de
concluséo de curso voltados para a cultura musical paraense. Com a reformulacéo do Projeto Politico
Pedagogico do curso, em 2008, as atividades curriculares passaram a ser organizadas em eixos
curriculares: Formacdo humanistica; Fundamentos tedricos e composicionais; Instrumental e
composicional; Pedagdgico; Integracdo e Pesquisa. O eixo de Formagdo Humanistica se constitui das
atividades curriculares Filosofia da Mdusica; Sociologia da Musica; Historia da Arte, Introducdo a
Etnomusicologia e Libras. Segundo o Projeto Politico-Pedagdgico (PPP) do curso, tais atividades
pretendem “Refletir criticamente e construir argumentagao sobre Musica como manifestagao artistica
inerente a0 homem e por meio da qual ele se expressa e se comunica, situado num tempo e espago”
(PPP, 2008). Com as mudangas no PPP se intensificaram a produgéo de artigos e trabalhos de
conclusdo de curso sobre praticas musicais paraenses.

A partir de 2010 o Curso de Licenciatura Plena em Musica passa a integrar o Plano Nacional
de Formacéo de Professores — PARFOR, no ambito da UFPA, ofertando o Curso de Licenciatura
Plena em Musica em varios polos do Estado paraense — Capanema, Oriximina, Maraba, Castanhal,
Moju, Obidos e Portel. Introducio a Etnomusicologia, Sociologia da MUsica e Cultura Afro-brasileira
sdo disciplinas obrigatdrias no desenho curricular desse curso, propiciando atividades de pesquisas e
trabalhos de concluséao de curso sobre praticas musicais do seu entorno. A producéo de pesquisas dos
alunos do PARFOR é significativa por contemplar praticas musicais das suas localidades e entorno

ampliando o conhecimento sobre a diversidade de praticas musicais existentes no Estado paraense.
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No Curso de Licenciatura em Musica e no PARFOR o0s alunos sdo convidados a realizar
pesquisa etnogréafica sobre praticas musicais existentes no Para. Assim, constantemente séo
produzidos artigos e trabalhos de conclusao de curso sobre essas praticas. As pesquisas sao realizadas
a partir de levantamento bibliografico, leitura de textos tedricos da area da Etnomusicologia e
realizacdo de trabalho de campo.

O Programa de Po6s-Graduacdo em Artes, aprovado pela CAPES, em 2008, inaugurou o
primeiro Mestrado em Artes na Amazonia. No desenho curricular do curso, constavam as disciplinas
Etnomusicologia e Musica Brasileira. Todavia, em 2015, com a aprovacdo do Doutorado em Artes,
também o primeiro Doutorado em Artes na Amazonia, o desenho curricular destes cursos foi
modificado, e os conteddos da Etnomusicologia foram incorporados a outras disciplinas. Contudo, ha
a possibilidade da oferta da atividade curricular Seminarios Avancados 111, que aborda temas
interdisciplinares ou transdisciplinares com recortes e abordagens especificas, caso haja demanda,
permitindo a oferta da disciplina Ethomusicologia (REGIMENTO. PPGARTES, 2015). A criacdo do
PPGARTES tem contribuido positivamente para o desenvolvimento da Etnomusicologia na UFPA,
gerando teses e dissertacBes sobre a cultura musical paraense, algumas vezes em dialogos com outras
areas de estudos musicais, especialmente a Educacdo Musical. Os trabalhos resultantes apresentam
amparos tedrico-metodoldgicos fundamentados nas orientacdes etnomusicoldgicas dialdgicas com a
etnomusicologia norte-americana e brasileira (TRAVASSOS, 2005). A vinculacdo do LabEtno ao
Programa de POs-Graduacdo em Artes permite um transito com outras linguagens artisticas,
oportunizado, entre outros, pela realizacdo de estagio dos alunos de Arte no espaco do LabEtno e
concretizado com auxilios na organizacéo e catalogacdo do material existente.

As atividades curriculares, seus conteudos programaticos e as pesquisas realizadas nesses
diversos niveis pelos discentes ocorrem em consonancia com as desenvolvidas nos grupos de pesquisa
e no LabEtno e oferecem suporte critico, metodoldgico e teérico para a compreensao das relacdes
entre musica e sociedade, musica e os diversos dominios da cultura, oportunizando reflexdes,
vivéncias e producdo de conhecimento sobre a cultura musical paraense, incluindo as sociedades
indigenas e afrodescendentes brasileiras e amazonicas (Leis 10.639/2003 e 11.769/2008),
fomentando nos estudantes uma visdo critica a respeito da vida musical das cidades, da midia, das
hierarquias de saberes institucionalizados e ndo institucionalizados e, da validagdo de certas musicas
em detrimentos de outras, aprofundando a percepc¢éo das relacbes entre musica, cultura e sociedade
(BLACKING, 2000).

Acdes voltadas a qualificacdo docente, oportunizadas pela UFPA, a exemplo do Mestrado
Interinstitucional entre a Universidade de Sdo Paulo e a UFPA e, 0 Mestrado e o Doutorado

Interinstitucional da UFPA com a Universidade Federal da Bahia, além de iniciativas pessoais de
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qualificacdo realizadas pelos docentes da instituicdo tém contribuido significativamente para o
incremento da Etnomusicologia no Para (Cf. BARROS, 2011). Até o momento temos na UFPA seis
doutores em Etnomusicologia, lotados no ICA, dois no Curso de Licenciatura em Musica e no
PPGARTES - Liliam Barros Cohen e Sonia Chada, e quatro na EMUFPA — Maria José Moraes,
Mavilda Raiol, Rosa Maria Silva e Vanildo Monteiro, todos formados no Brasil.

Os grupos de pesquisa GPMIA, GEMPA e GEMAM, liderados por etnomusicélogos,
respectivamente Liliam Barros Cohen, Sonia Chada e Paulo Murilo Guerreiro do Amaral também
tém um papel importante na consolidacdo da Etnomusicologia neste contexto por fomentarem
pesquisas e acdes na area, reunindo pesquisadores e alunos de varios niveis — doutorandos,
mestrandos, licenciandos, bolsistas de iniciacdo cientifica e extensdo, com interesse nas praticas
musicais existentes no Estado paraense e na Amazonia.

As atividades de pesquisa e extensao desenvolvidas no &mbito da UFPA tém como meio de
difusdo e didlogo eventos diversos a exemplo dos Foruns Bienais de Pesquisa em Arte, realizado pelo
PPGARTES, j& na sua oitava edicéo, e os Encontros de Arte da UFPA (ENARTE/UFPA), realizados
pela Escola de Musica. O LabEtno tem participacdo relevante nestes eventos e vem ainda
consolidando eventos locais e regionais como a Jornada de Etnomusicologia, ja em sua quarta edicéo,
0 Encontro Regional Norte da Associacdo Brasileira de Etnomusicologia, terceira edicdo, Ciclos de
Palestras, atividades mensais que ja ocorrem ha trés anos, e o Ciclo de Cursos do LabEtno. Tais
eventos, coordenados e/ou com a participagdo do LabEtno, representam um panorama da producao
local em Etnomusicologia, socializam o resultado de pesquisas realizadas no ambito do LabEtno e
tem gerado produtos diversos como livros, artigos, anais dos encontros e a producdo de videos
(Disponivel em: <www.labetno.ufpa.br).

Vale mencionar, no entanto, que mesmo que a Etnomusicologia esteja presente na UFPA,
ainda ndo ha, na instituicdo, curso para formacédo de etnomusicologos, nem no Para, nem na Regido
Norte brasileira. A Ethomusicologia esta presente na UFPA no Curso de Licenciatura em Mdusica e
no PPGARTES, contribuindo para a formacgdo de professores de musica e mestres e doutores em
Arte.

3. Carateristicas da Etnomusicologia no Para

Em uma tentativa de compreensdo da producdo etnomusicolégica existente e da
Etnomusicologia praticada na UFPA, ainda que incorrendo em generalizagdes e reducionismos,

ressaltam-se alguns pontos, considerando o lugar ocupado na instituigéo.
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A etnomusicologia na UFPA tem se caracterizado por estar voltada para a producdo local,
buscando a compreensdo da diversidade de praticas musicais paraenses. O fato pode, talvez, ser
explicado pelo desconhecimento da maioria das praticas musicais existentes no Estado. Todavia, a
preocupacdo com a mausica local ndo implica em uma descontextualizacdo com estudos e praticas
musicais de outras regides, buscando dialogos tanto com as producdes brasileiras quanto mundiais.
Concentra-se, em grande parte, em praticas musicais existentes na cidade de Belém e seu entorno,
com excecdes. As pesquisas realizadas no ambito do PARFOR contemplam préaticas musicais
existentes nos polos e seu entorno. Em uma breve anélise da producéo existente, fica perceptivel que
qualquer musica pode ser objeto de estudo e qualquer musica depende de teorias que podem néo ser
explicitas, mas sem as quais se evaporariam no processo normal de transmisséo aural-oral.

Quase na totalidade a producédo existente é de etnografias musicais realizadas a partir de
dialogos disciplinares e interdisciplinares que buscam estudar musica como um fenémeno humano.
“Dialogos disciplinares” sdo os estabelecidos com outras areas de estudo musicais como a Educacao
Musical, por exemplo. “Dialogos interdisciplinares” estdo relacionados com outras areas do
conhecimento, como a Antropologia e a Sociologia. A interdisciplinaridade parece ser uma tendéncia
nas ciéncias sociais e humanas. N&o se pode, evidentemente, conceber uma etnomusicologia sem
musica e suas subdisciplinas. Assim como seria intoleravel vé-la fechar-se sobre si mesma, gerando
uma musicologia alheia a Gnica espécie que a pratica, ao seu contexto e a sua historia. As relacoes
entre a musica e o ser humano tém sido contempladas nestes estudos, tendo em vista que musica é
uma atividade humana, que se da, antes de tudo, em um plano individual e que musica, além de
atividade humana, é também uma atividade social e coletiva.

A dicotomia mdasica/cultura, o “dilema congénito” da disciplina, parece ja haver sido
internalizado nessa producdo, demonstrando que ha uma interacdo tdo forte nestes campos que a
musica ndo pode ser compreendida independentemente da cultura e da sociedade na qual ela é
produzida. Ha tentativas de compreensao dos diversos significados da musica mediante a realizagdo
de descrigdo etnomusicolégica que seja compativel com 0os modelos nativos. As andlises realizadas,
em geral, contemplam tanto os aspectos sonoros quanto a importancia do contexto cultural.

Um aspecto relevante desta producgédo é a parceria estabelecida com os Mestres e agentes
sociais que perfazem os contextos das manifestacdes das tradigdes orais paraense no que diz respeito
ao atendimento de demandas de pesquisa por parte deles. Assim, ha uma tendéncia para uma
etnomusicologia participativa, engajada e politica. Outro aspecto é o seu fortalecimento através de
pesquisa colaborativa — com 0s mestres, entre os professores/pesquisadores, entre docentes e
discentes, sendo visivel, nesta producdo, artigos escritos por autores de niveis distintos de

conhecimento.
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Todavia, vale mencionar que ainda que essa producdo apresente caracteristicas proprias,
relacionadas ao lugar que ocupa na instituicdo, estd em constante interlocucdo com a Etnomusicologia

brasileira e internacional e o pensamento sdcio antropoldgico brasileiro.

4. Consideracdes finais

A Etnomusicologia na Universidade Federal do Para esta implantada predominantemente no
LabEtno, institucionalizada no Instituto de Ciéncias da Arte, vinculada a Escola de Mdsica — Curso
de Licenciatura em Mdsica, e ao Programa de Po6s-Graduacdo em Artes, com forte tendéncia a
dialogos disciplinares e interdisciplinares.

As diversas acOes empreendidas pelo LabEtno e a presenca da Etnomusicologia no contexto
da UFPA tém oportunizado uma ampliacdo do conceito de mdsica, do fazer, da criacdo e da
transmissdo musical, assim como a percepcdo da diversidade musical existente no Para e, por
conseguinte, uma quebra de paradigmas no proprio ensino de Musica e de Artes no Estado.

A musica produzida no Pard lanca ainda desafios ao proprio conceito de musica,
enriquecendo, portanto, todo o campo de estudos musicais. Ocupa um lugar central tanto nos rituais
quanto em diversas funcdes cotidianas, os sistemas musicais imbricando-se nos dominios dos saberes,
havendo, portanto, necessidade da compreensdo da musica para além da “ordem sbnica”
(BLACKING, 2000), um campo proficuo para os estudos ethomusicologicos. A configuracdo cultural
do Estado ainda se reveste de mistérios inquietantes, ora marcada por visdes unilaterais e
reducionistas, que ignoram os entrelagamentos e coloridos interculturais existentes, ora vitima do
descaso e desinteresse intelectual para compreenséo de suas contradigdes e nuancas, surpreendendo
e seduzindo quando mostra sua multiface cultural.

A dimensdo continental do Brasil é apontada como a principal causa das disparidades
regionais. As cinco Regifes Brasileiras sdo marcadas por desigualdades tanto na organizagdo do
espaco como na distribuicdo dos recursos, a Regido Norte ocupando o ultimo lugar quanto a
investimentos financeiros em pesquisa cientifica (ALBUQUERQUE et al., 2002). Assim sendo, no
cenario globalizado em que estamos inseridos, é preciso somar forcas. De acordo com a temética da
IV Jornada, enfatizamos a necessidade de discussao e possivel viabilizacdo de acGes colaborativas
entre Laboratérios de Etnomusicologia, entre a Etnomusicologia e outras areas do conhecimento
musical, e entre 0s pesquisadores das instituicdes da Regido Norte brasileira, ainda que nossos
objetivos parecam diferir. Podemos aprender muito uns com os outros. Tarefa facil? Mas importante

se aspiramos caminhos mais prosperos para a Regido e nosso povo.
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Ainda lidamos com pobreza e sofrimento, necessitamos de desenvolvimento econémico, que
por sua vez depende do desenvolvimento cultural. Este € definido pela UNESCO como educacgdo
continuada do homem para ajustar-se a mudanca, ora acelerada, sendo a musica uma coadjuvante

expressiva.
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MESA 02

“Dialogos entre saberes”
Palestrantes

Gustavo Frosi Benetti

Professor do Curso de Mdusica da Universidade Federal de Roraima (UFRR). Doutor em Musica, 40
area de concentragdo Musicologia, pela Universidade Federal da Bahia (UFBA). Possui graduagao

em Mdsica e mestrado em Histdria pela Universidade de Passo Fundo (UPF). Exerce suas
atividades docentes principalmente nas areas de musicologia e canto. E lider do grupo de pesquisa
"Musicologia na Amazonia". Possui experiéncia em arquivologia aplicada a misica e em edi¢do
musical. Atua como pesquisador da histéria da musica no Brasil.

Rosemara Staub

Professora associado (nivel 1V) da Universidade Federal do Amazonas - UFAM, lotada desde
(1990) na Faculdade de Artes/FAARTES; Professora permanente do Programa de P6s-Graduagao
Sociedade e Cultura na Amazbnia/PPGSCA-UFAM. Possui doutorado em Comunicacdo e
Semiética pela Pontificia Universidade Cat6lica de Sdo Paulo - PUC/SP (2002), Mestrado em
Artes (Musica) pela Universidade Estadual Paulista Jalio de Mesquita Filho - UNESP (1996) e
graduagio em Educacdo Artistica (Musica) pela Faculdade de Artes Santa Marcelina (1982). E
lider do Grupo de Estudos e Pesquisas em Musica na Amazdnia e do Grupo de Estudos e Pesquisa
em Processos de criacdo em Arte. Diretora da Faculdade de Artes/FAARTES (2017/2021).
Coordenadora Académica (pro-tempore) da FAARTES (04 a 05/2017). Coordenou as turmas de
Primeira licenciatura em Musica do Plano Nacional de Formacg&o de Professores para a Educacdo
Basica/ PARFOR, no interior do Amazonas/AM (2010/2017). Coordenou o curso de Musica da
UFAM (2012/2013) e o Programa de P6s-Graduagdo Sociedade e Cultura na Amaz6nia/PPGSCA/UFAM (2010/2012).
Tém experiéncia na area de Artes, com énfase em Arte-Cultura, Arte-Educacdo, Artes Visuais e Educacdo Musical,
atuando, principalmente, nos temas de pesquisa: processos de criagao, critica genética, artes visuais, semidtica da cultura
e educacdo musical. E representante do Amazonas na Associagdo Brasileira de Educacdo Musical/ABEM. E sécia na
ANPPOM, FLADEM, ABEM, MANUSCRITICA e FAAEB.

Fernando Lacerda

Graduado em Direito (Universidade Presbiteriana Mackenzie, 2006), em Mdusica com
habilitagdo em Composicdo e Regéncia (UNESP, 2008), mestre em Musica - Musicologia
(UNESP, 2011) e doutor em Mdusica, na darea de concentragdo Musica: RelacOes
Interdisciplinares (UNESP, 2016). Orientou monografias de conclusdo de curso e desenvolveu
atividade docente nos niveis técnico-profissionalizante, superior (UFS, 2011; FAMOSP, 2012),
de especializacdo (FPA, 2013) e pés-graduacdo stricto sensu - mestrado e doutorado (UFMG,
2017; UFPA, 2017). Tem experiéncia na &rea de Musica, sobretudo nas teméticas das praticas
musicais religiosas catélicas e acervos musicais brasileiros. Sua pesquisa por acervos alcanga
mais de noventa cidades brasileiras. Autor do livio Musica e Ultramontanismo (Cultura
Académica, 2012). Segundo secretario da Associacdo Nacional de Pesquisa e P0s-Graduacdo em Mdsica na gestdo 2015-
2017. Realizou estagio pés-doutoral junto ao Programa de Pés-Graduacdo em Musica da Universidade Federal de Minas
Gerais e atualmente estagia junto ao Programa de Pds-Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para, ambos com
com bolsa CAPES/PNPD. Pesquisador junto a seis grupos de pesquisa brasileiros.
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As logias da musica: desencontros e possibilidades

Gustavo Frosi Benetti
Universidade Federal de Roraima — gustavo.benetti@outlook.com

Resumo: Pretende-se, por meio deste artigo, discutir as concepcdes de musicologia e etnomusicologia como
disciplinas estabelecidas, bem como as abordagens correspondentes e a aplicabilidade em estudos
multiculturais contemporaneos. Para tanto, realizou-se uma revisdo de conceitos, considerando-se aspectos a1
conflitantes e aproximagdes ao longo do percurso das disciplinas. Por fim, apresentam-se as a¢des que vem

sendo realizadas no contexto roraimense, considerando-se a atividade de pesquisa ligada ao Curso de
Licenciatura em Musica da Universidade Federal de Roraima e, principalmente, o projeto de pesquisa Musica

e Historia em Roraima: bibliografia, documentacdo e eventos musicais, como exemplo de abordagem
ampliada e integrada das musicologias.

Palavras-chave: Musicologia. Conceitos. Abordagens.

Music Logies: Conflicts and Possibilities

Abstract: We intend to discuss, by this paper, the conceptions of musicology and ethnomusicology as
established disciplines, as well as the corresponding approaches and the applicability in contemporary
multicultural studies. For that, we carried out a review of concepts, considering conflicting aspects and
approximations along the course of the disciplines. Finally, we present the actions that have been done in the
Roraima context, considering the research activity linked to the Music Course of the Federal University of
Roraima and, mainly, the research project Music and History in Roraima: bibliography, documents and
musical events, as an example of an extended and integrated approach of musicologies.

Keywords: Musicology. Concepts. Methods.

1. N6s realmente precisamos da palavra musicologia?

A partir desse questionamento, Waldo Pratt (1915: 1°, traducdo do autor) iniciava uma
discussdo do termo, que se inseria entdo no vocabulario norte-americano. O autor pretendia “levantar
algumas questdes sobre a natureza e o peso do conceito que parece estar por tras da palavra’
(PRATT, 1915: 2, traducdo do autor). Chegou a discorrer, em tom jocoso, se ndo seria confundida
com muscologia, parte da botanica dedicada ao estudo dos musgos. As preocupacdes de Pratt se
justificavam, ja que ndo havia um uso corrente de um termo especifico dirigido aos estudos musicais
— sequer havia um verbete no Grove, conforme o autor relatou.

Uma ideia sistematizada sobre musicologia, a0 menos enquanto termo, remonta a pelo
menos trés décadas antes da publicacdo de Pratt, proposta entdo por Guido Adler (1885). Este
classificou a area em duas grandes categorias: a primeira histérica, e a segunda sistematica,
subdividida em elementos fisicos do som, estética musical, pedagogia musical e uma quarta

subdivisdo, musicologie, compreendida hoje como uma origem remota da etnomusicologia. Nos anos

6 “Do we really need the word ‘musicology?’”.
7 “take up some questions about the nature and bearings of the conception that seems to stand behind the word”.
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subsequentes ao artigo de Adler, Hugo Riemann (1908) propds uma categorizacdo com algumas
semelhancas, em cinco &reas: acustica, fisiologia e psicologia do som, estética musical, teoria da
composicdo e histéria da musica. Essas duas propostas tedricas fundantes, de Adler e Riemann,
apresentam-se como referéncias importantes para a discussao de Pratt, que considerou significante a
obra de Riemann e ressaltou a distingdo de Adler entre musicologia historica e sistematica. Destas,
conferiu maior utilidade a primeira e julgou uma arbitrariedade classificar como musicologia 0s
estudos comparativos e etnoldgicos.

As trés propostas, vistas de hoje, convergem para 0 mesmo proposito: conferir um caréater
cientifico aos estudos musicais. Nesse sentido, Pratt considerou a musica como atividade complexa,
que envolve multiplos niveis sociais, psicologicos e cognitivos e, portanto, para que se configure uma
“ciéncia da musica”, ndo se deve restringir a determinadas categorias, mas, o todo musical (PRATT,
1915: 4). A distingdo entre a mdsica e a ciéncia que a estuda é, de certa forma, criticada por Pratt:
“todo o artista representativo trabalha com uma grande quantidade de ciéncia implicita, e toda ciéncia
bem fundamentada tende a fornecer uma base ampla e solida para o processo artistico”® (1915: 5,
traducéo do autor).

Por fim, uma previsdo nao muito otimista: “pode até ser que em algum momento havera nas
faculdades de certas grandes instituicdes uma catedra de ‘musicologia’, cuja fungdo sera revelar o
amplo escopo da ciéncia e demonstrar ndo s6 a sua dignidade intelectual entre outras ciéncias, mas
sua utilidade pratica”® (PRATT, 1915: 16, traducéo do autor).

2. Agora somos todos (etno)music6logos

Outra discusséo foi proposta por Nicholas Cook (2006: 7-32) no ano de 2001, na conferéncia
The New (Ethno)musicologies em Londres. O autor utilizou as primeiras paginas do texto para
demonstrar uma possivel convergéncia das duas disciplinas, considerando estudos e previsdes de
estudiosos da area, como a de Palisca (apud COOK, 2006: 7), que indicava em 1963, como proximo
passo, “a aplicagdo do método etnomusicoldgico em estudos historicos da musica ocidental, isto ¢,

como funciona a musica em todos os niveis da cultura”.

8 “every powerful artist works with a large amount of implicit science at his command, and that all well-reasoned science
tends to supply a broader and sounder basis for artistic procedure”.

9 “It may even be that sometime there will be in the faculties of certain large institutions a professorship of ‘musicology,’
whose function shall be to unfold the broad outlines of the science and to demonstrate not only its intellectual dignity
among other sciences, but its practical utility”.
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A solucdo apontada por Palisca consiste em uma possivel alternativa para o que Kerman
denominou anos mais tarde de musicologia positivista, entdo entendida como “o estudo da historia
da musica artistica ocidental'® (KERMAN, 1985: 36, tradugio do autor). Todavia, para o autor:

H& somente um limitado nimero de &reas — como a transmisséo oral e os conceitos de modo
— nas quais a pesquisa etnomusicolégica por si pode interferir diretamente nos estudos da
mausica ocidental. A musica ocidental é simplesmente muito diferente de outras misicas, € 0s
contextos culturais correspondentes muito diferentes de outros contextos culturais
(KERMAN, 1985: 174, traducéo do autor).

Essa elevacdo da musica ocidental a uma categoria superior, compreensivel para a época,
insiste em se manter ainda hoje, de certa forma no ambito de uma musicologia conservadora.
Aproximadamente duas décadas apds a proposi¢do anterior de Palisca, ele afirmou: “eu falhei
totalmente na adivinhagdo... Nenhum desses aparece na agenda atual” (PALISCA apud COOK, 2006:
12). Palisca ja havia sugerido: “Deveria a Etnomusicologia ser abolida?”. Cook questiona essa
proposicdo, hierarquizada a partir dos preceitos de Adler, na qual ambas as abordagens seriam
subdivisGes de um campo maior denominado Musicologia. Um dos problemas evidentes dessas
concepcBes supostamente integradoras consiste na propria ideia ocidental de obra musical, ideia que
persiste vinculada a musicologia e ofusca um entendimento mais amplo da mdsica a partir de outros
paradigmas.

A partir da nova musicologia, j& ndo tdo nova atualmente, iniciou-se de fato uma
aproximagdo, ainda que timida. Um breve deslocamento do foco na “obra musical” para as praticas
musicais e significados correspondentes. No Brasil, custou um pouco mais a chegar. Maria Alice
Volpe, ha apenas uma década, apresentou seu posicionamento “por uma nova musicologia”, partindo
da constatagdo de que “os resultados da pesquisa musicoldgica brasileira ndo tém gerado na
comunidade académica ou na sociedade mais ampla o mesmo nivel de interesse das demais
disciplinas, como a histdria, a antropologia, a sociologia, 0s estudos literarios e as artes visuais”
(VOLPE, 2007: 107-108). Isso é resultado, segundo a autora, da desatualizacéo tedrico-conceitual,
para a qual uma possivel solucdo seria “uma interacdo mais efetiva da musicologia com as outras
disciplinas” (VOLPE, 2007: 116). Essa concepgdo de musicologia ja era questionada ha déecadas por
Kerman (1985: 11-12, traducao do autor):

Na préatica académica, e em geral, a musicologia passou a ter um significado muito restrito.

Passou a significar o estudo da histéria da musica ocidental na tradicdo da alta arte [...]. Além
disso, na mente popular - e na mente de muitos académicos - a musicologia € restrita ndo

10 “ the study of the history of Western art music”

11 “There are really only a limited number of areas — such as oral transmission and concepts of mode — where
ethnomusicological research itself can impinge directly on the study of Western music. Western music is just too different
from other musics, and its cultural contexts too different from other cultural contexts”.
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apenas nos temas abordados, mas também na sua abordagem aos temas. [...] A musicologia
é percebida como tratando essencialmente o factual, o documental, o verificavel, o analisavel,
0 positivista. Os musicélogos séo respeitados pelos fatos que eles conhecem sobre musica.
Eles ndo sdo admirados por sua visdo da mdsica como experiéncia estética’?.

A abordagem musicologica apontada por Kerman, no Brasil, ainda ndo se encontra
totalmente superada. Algumas investigacdes insistem no factual como proposta, na analise como fim
e Nos acervos como unico meio possivel para se fazer pesquisa. De fato, por aqui ainda ndo somos
todos ethomusic6logos; em alguns casos, nem novos music6logos ou o que quer que isso signifique,
como visto. Apesar da convergéncia evidente de métodos exigida pelos estudos, ha dificuldade de
entendimento por parte dos pesquisadores do que esses estudos solicitam. As separacdes, talvez
reforcadas por ideologias e menos por necessidades da pesquisa, alimentam as duas areas. A ideia
consolidada de obra musical ocidental, no ambito das investigacbes musicolégicas, tende a se
sobrepor a outras ideias de musica. Conceitos que poderiam coexistir sdo tratados como antag6nicos:
insiders e outsiders, escrita e oralidade, musica ocidental e “outras” musicas, histdria e antropologia
e o eterno conflito entre “erudito” e “popular”.

Aparentemente seria 6bvio afirmar que o objeto da musicologia ndo € somente a musica
“erudita” ocidental de tradicdo escrita a partir de abordagem histdrica, enquanto o da etnomusicologia
sdo as “outras” musicas de tradi¢do oral e abordagem antropologica. Todavia, uma breve analise das

producdes atuais no Brasil permite que se verifique que nédo é tdo 6bvio assim.

3. Por uma musicologia integradora: o caso da UFRR

Considerando esse percurso conceitual e metodolégico das musicologias, bem como as
necessidades especificas do campo de atuacdo junto ao Curso de Licenciatura em Mdsica da
Universidade Federal de Roraima, ndo had como discutir musica por uma ou outra abordagem
conservadora. Nesse sentido, pontuamos algumas acoes:

a) reformulacdo das disciplinas voltadas ao estudo historico da musica;

b) criagdo do Laboratorio de Musicologia (LaM);

c) formacéo do Grupo de Pesquisa Musicologia na Amazonia (MusA);

d) proposicdo do projeto de pesquisa Musica e Historia em Roraima: bibliografia,

documentacdo e eventos musicais;

12 “But in academic practice, and in broad general usage, musicology has come to have a much more constricted meaning.
It has come to mean the study of the history of Western music in the high-art tradition [...]. Furthermore, in the popular
mind — and in the minds of many academics — musicology is restricted not only in the subject matter it covers but also in
its approach to that subject matter. [...] Musicology is perceived as dealing essentially with the factual, the documentary,
the verifiable, the analysable, the positivistic. Musicologists are respected for the facts they know about music. They are
not admired for their insight into music as aesthetic experience”.
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e) estabelecimento de uma rede de pesquisa em musica na Regido Norte.

A primeira agdo diz respeito a reformulacéo do Projeto Pedagdgico do Curso de Licenciatura
em Musica, em geral e, dos contetdos de mdusica e histéria em especifico. Constatou-se, através das
praticas de sala de aula, que ndo ha como possibilitar uma visdo ampla dos estudos musicais se 0
conteudo previsto no ambito de ensino ndo for condizente com a proposta. Nesse sentido, optou-se
pela inclusdo de musicas em um contexto mais abrangente do que o tradicionalmente trabalhado, com
destaque para a musica brasileira de contextos urbanos, musica latino-americana em uma visao
panoramica e musica roraimense (BENETTI, 2015: 153). Além disso, ha uma proposta de atualizacéo
na abordagem dos contetdos, incluindo-se, inclusive, praticas musicais associadas ao conteudo
tedrico e atividades no LaM. Evidentemente, ndo é tarefa simples desvincular-se do modelo
tradicional de ensino de histéria da masica e isto ainda ndo foi integralmente efetivado no ambito da
UFRR. Mesmo assim, trata-se de uma proposta que comecou a produzir alguns resultados.

A segunda acdo, caracterizada pela implementacdo do LaM, vem servindo como subsidio
para a pesquisa em musica e como interface de pesquisa nas atividades de ensino do curso. O
laboratério encontra-se alocado no Bloco de MdUsica e é utilizado para aulas préaticas de histéria da
mausica, para reunides do grupo de pesquisas e para atividades ligadas aos projetos de pesquisas
existentes no curso. O acervo do LaM esta em fase de formacdo e contém os trabalhos de concluséo
do curso, relatorios de pesquisa dos projetos, materiais bibliograficos e audiovisuais coletados e
produzidos durante as pesquisas.

O MusA, que utiliza como sede o LaM, foi registrado no CNPq no final de 2015 e apresenta
atuacdo consistente no ambito da instituicdo. E composto por 22 integrantes, dentre eles
pesquisadores ligados a UFRR e externos, estudantes de graduacéo e de pos-graduacdo, egressos do
Curso de Licenciaturaem Musica da UFRR e um técnico. Possui quatro linhas de pesquisa: 1) musica,
historia, cultura e sociedade; 2) educacdo musical: formacdo, ensino e préticas; 3) performance
musical: ensino coletivo de instrumentos; 4) musica e tecnologia. A heterogeneidade das linhas foi
uma alternativa para o nimero baixo de doutores no corpo docente, mas, acima de tudo, demonstra
uma concepcao aberta de musicologia.

O projeto de pesquisa Musica e Historia em Roraima: bibliografia, documentagéo e eventos
musicais, tem como objetivo produzir uma publicacdo de referéncia, material inédito que servira
como fonte para 0 ensino e a pesquisa relacionados ao tema. Vem sendo realizado por meio de
investigacao de registros bibliograficos referentes a atividade musical, de pesquisa de documentagéo
musical e musicografica nos arquivos institucionais e acervos ndo-institucionais e, do mapeamento e
analise da atividade musical corrente em todos os municipios do Estado de Roraima. O projeto € um

exemplo de abordagem integradora do que tradicionalmente compreende-se por Musicologia e
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Etnomusicologia. Sem as abordagens mdltiplas e a ampliacdo dos conceitos, ndo seria possivel
dedicar-se a teia complexa que forma a musica do estado: musica histérica, musica urbana, masica
indigena, musicas de matrizes estilisticas distintas, masicas de fun¢Ges multiplas, de fungdes distintas
e de tantas outras variantes.

A (ltima acdo, de carater mais complexo, vem sendo realizada progressivamente. A
formacdo de uma rede de pesquisas em musica entre os estados do Norte tem sido resultado da
interagdo dos pesquisadores, principalmente através de eventos académico-cientificos. Entre os
eventos, destaca-se o Simposio Internacional de Musica na Amazénia como o principal agregador
pois, ja possibilitou trocas efetivas entre pesquisadores de todos os estados da regido.

Um proximo passo, ja destacado nesta IV Jornada de Etnomusicologia, consiste na
consolidacdo da rede de pesquisas no ambito institucional, por meio da integracdo dos laboratdrios

de pesquisa de diversas universidades.
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Resumo: Este artigo é uma reflexdo sobre o pensamento complexo e 0 método na pesquisa abordado como
“estratégia”, segundo a proposta de Edgar Morin, ou seja, uma atitude inter/transdisciplinar. A reforma do
pensamento consiste em promover a aproximacdo dos campos e saberes, consequentemente, a mudanca dos
habitos e das atitudes nos modos de articular o conhecimento cientifico e o0 conhecimento tacito. Tal proposta
contribuira ainda mais para o desenvolvimento das pesquisas sobre os efeitos da musica na sua diversidade.
No entanto, o processo criativo da arte e ciéncia na perspectiva da criatividade e da reforma do pensamento,
requerem a transformac&o escolar. A universidade e a educacdo devem descompartimentalizar e ensinar a viver.
A educagdo musical, em sua interdisciplinaridade, podera ser a principal estratégia transdisciplinar de
aproximacdes e congregacdes dos campos.

Palavras-chave: Pensamento complexo. Método. Musica.

Reconnection of know-how: a question of method

Abstract: This article is a reflection on the complex thought and the method in the research approached as
"strategy", according to the proposal of Edgar Morin, ie an inter/transdisciplinary attitude. The reform of
thought is to promote the approximation of the fields and to know, consequently, the change of habits and
attitudes in ways of articulating scientific knowledge and tacit knowledge. Such a proposal It will contribute
even more to the development of research on the effects of music in its diversity. However, the creative process
of art and science in the perspective of creativity and reform of thought, require school transformation.
University and education must decompartmentalize and teach to live. Music education, in its interdisciplinarity,
may be the main transdisciplinary strategy of approaches and congregations of the camps.

Key words: Complexity thought. Method. Music.

Introducéo

O objetivo deste artigo é o de transitar nos caminhos do processo criativo da ciéncia e da
arte. Ndo é um texto inédito, considerando que parte dele foi publicado!*, no entanto, peco licenca
aos leitores para dar maior visibilidade e difuséo as articulagbes acerca do pensamento complexo e
do quanto este assunto pode contribuir para as nossas reflexdes e pesquisas na area da
musicologia/etnomusicologia/educacdo musical, enfim, nos diversos campos da pesquisa em musica,

na atualidade.

13 Docente credenciada no Programa de P6s-Graduagdo em Sociedade e Cultura na Amazonia/PPGSCA, da Universidade
Federal do Amazonas/UFAM. Doutora em Comunicacdo e Semiotica pela PUCSP e Mestre em Artes pela FASMSP.
Lider do GEP- Musica na Amazénia/CNPg/UFAM e do GEP-Processos de Criagdo/CNPg/UFAM na Faculdade de Artes
da UFAM.

14 BARROS, R. Por uma epistemologia complexa — religar a arte e a ciéncia in Escritos interdisciplinares 1. Abordagens
Epistemoldgicas. Diogo Gongalves Lima Neto. (Organizador). Olinda, Livro Rapido, 2016. (p. 53-75).
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1. O processo criativo — conhecimento cientifica e conhecimento tacito

Artistas e cientistas compartilham do mesmo interesse em conhecer o mundo. Curiosos,
amantes e loucos pela vida, trilham caminhos, ora conhecidos, ora desconhecidos, rumo as certezas
faliveis, que de uma maneira rigorosa, vigorosa e compreensiva mantem a crenca em que € preciso
caminhar. La se vdo, séculos e séculos comungando da mesma crenca, de que € possivel viver, mas é
impossivel dominar. Pede-se licenga ao universo para penetrar, do micro ao macro, do todo as partes,
das mais profundas entranhadas objetivas e subjetivas, no fluxo das tensBes simbioticas, que se unem
e se complementam tanto o conhecimento cientifico quanto o conhecimento artistico.

A arte e a ciéncia sdo tipos do conhecimento. Suas vivencias e experiéncias colaterais
contribuem para o conhecimento multidimensional e multireferencial. O ato de conhecer é fundado
na Gnoseologia; o critério de apreciacdo de seu valor, na ética e o conhecimento constituido é tratado
no método, ou nas estratégias metodoldgicas, como diz Edgar Morin (1999, 2000, 2001, 2002). O
conhecimento discursivo, intuitivo, tacito, mitico e magico, sdo formas de conhecimento. Bachelard
(2005) ressalta que os poetas e o0s pintores sdo fenomenologos nato.

Para uma epistemologia complexa exercer seu papel na compreensdo do que é o
conhecimento, deverd também reformar o pensamento, reformar a ldgica, reformar os métodos,
religar as formas, os tipos do conhecimento, articular e dialogar com as tensdes. Viver a vida!

Da ontologia complexa de Mario Bunge (1985) a epistemologia da complexidade de Edgar
Morin (1999, 2002), as l6gicas ddo origem a novas dimensdes de leitura da realidade, o né gérdio
entre o ser, o conhecer e o fazer. A natureza da matéria é complexidade constituida e para conhece-
la, devemos criar uma nova linguagem para evitar o reducionismo, as disjuncdes entre o
sujeito/objeto, anulacdo do sujeito ou do objeto, bem com a fragmentacdo excessiva da realidade.
Uma epistemologia aberta, onde caibam a incerteza, a emergéncia dialdgica, a recursividade, a
retroacdo — auto-organizacgdo do sujeito, portanto, operadores para a vida.

O pensamento complexo conecta a ontologia, a epistemologia e a metodologia (estratégia
transdisciplinar) — as trés dimensdes definidoras da complexidade.

A estética/admiravel € uma estratégia evolutiva e adaptativa da espécie humana e de toda a
espécie viva. Todas as coisas vivas recorrem a algum critério estético/admiravel para sobreviver, a
exemplo, as plumagens das aves exibidas no periodo do acasalamento.

A teoria classica do conhecimento aponta cinco problemas do conhecimento: 1. a esséncia
do conhecimento; 2. a origem do conhecimento; 3. as possibilidades do conhecimento; 4. as formas

do conhecimento e, 5. a verdade, postuladas nas quatro regras do método cartesiano:

48

AETNO
ORI
RSP



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

A primeira consistia em nunca aceitar algo como verdadeiro sem conhece-lo evidentemente
como tal: Isto é, evitar cuidadosamente a precipitacdo e a prevencdo; nao incluir nos meus
juizos nada que néo se apresentasse téo clara e distintamente a minha inteligéncia a ponto de
excluir qualquer possibilidade de dlvida, A segunda era dividir o problema em tantas partes
guantas fossem necessarias para melhor poder resolve-lo. A terceira, conduzir por ordem os

meus pensamentos, comecando pelos objetos mais simples e mais faceis de conhecer, subir 49
pouco a pouco, gradualmente, até o conhecimento dos mais compostos; e admitindo uma

ordem mesmao entre aqueles que ndo apresentam nenhuma ligacdo natural entre si. Por dltimo,

sempre fazer enumeraces tdo completas, e revisdes tdo gerais, que tivesse a certeza de nada

ter omitido. (DESCARTES/1637 in MUNARI, 1998).

O bidlogo e cibernético Uexkill (2006, 2008) postula sobre o comportamento dos
organismos vivos, a partir do “wmvelt” (universo a volta) “cada espécie viva, vive num mundo
particular, dimensionado pela sua historia contida e, portanto, elabora a realidade de uma certa
maneira que pode ser bastante diferente da maneira como outras espécies elaboram”.

Prigogine (1984) postula que a ciéncia moderna, necessariamente devera admitir a
instabilidade, o movimento e as incertezas.

Né&o estamos mais no tempo em que os fendmenos imutéveis prendiam a atengdo. N&o sdo
mais as situacdes estaveis e as permanéncias que nos interessam antes de tudo, mas as
evolugdes, as crises e as instabilidades. J& ndo queremos estudar apenas 0 que permanece,
mas também o que se transforma, as perturbagdes geoldgicas e climaticas, a evolugdo das
espécies, a génese e as mutagdes das normas que interferem nos comportamentos sociais.
(Prigogine,1984).

A ciéncia classica pautada no método de Descartes, em sua primeira regra, postula a verdade
clara e distinta e certa. Na segunda regra, postula a fragmentacao, a divisdo do todo em partes para o
conhecimento micro de detalhado. A terceira regra consiste na ordem e na linearidade dos fatos, e por
Gltima, a quarta regra, as generalizacdes das leis.

A ciéncia moderna, por sua vez, postula que os fenbmenos sdo sistemas dinamicos, logo, a
dicotomia ordem/desordem passam a ser redefinidos como sistemas de organizacéo, em que tempo e
espaco sdo muldimensionais.

Arte e Ciéncia, mais uma vez, se entrelacam para conhecer os fendbmenos da vida no planeta,
dimensionando novas possibilidades de método, metodologias e resultados. Vejamos a seguir, uma
possibilidade de aproximacgéo dos campos:

1.1 Método de Projetar em Bruno Munari

Bruno Munari (1998), grande artista e designer italiano ao propor seu “método de projetar”,
buscou religar a ciéncia, na sua objetividade cientifica com a arte, na articulagdo com a criatividade.
Uma articulacdo em que a criacdo de um projeto depende da C — criatividade — “criatividade nao
significa improvisa¢ao sem método”. Ressalta que, “o método de projeto, para o designer, ndo é
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absoluto nem definitivo; pode ser modificado caso ele encontre outros valores objetivos que
melhorem o processo”. Seu “método” de projetar ¢ uma estratégia transdisciplinar, quando propde a
religacdo entre ciéncia e arte.

A partir da atitude transdisciplinar, Munari utiliza a receita culinaria, para ilustrar que, ndo
basta seguir uma receita, em que se segue a ordem dos ingredientes para fazer um “determinado”
prato.

Essas indicacdes sdo as vezes resumidas, quando se destinam a pessoas habituadas a esses
trabalhos; ou mais detalhadas, no que diz respeito a cada uma das operac@es, para quem néao
tem tanta préatica. Algumas vezes, além de indicarem o conjunto das operacfes necessarias e
sua origem légica, chegam mesmo a aconselhar também um tipo de recipiente mais adequado
para o prato que se esta preparando e o tipo de fonte de calor que se deve usar. (MUNARI,
1998, p.10).

Para Munari, 0 processo criativo de P — problema a S — solu¢do é uma teia das articulacbes
projetuais, em que C — criatividade e E — experimentacdo sdo estratégias transdisciplinares. As
implicagfes em seguir o “método determinado” incorre no erro em ndo incluir as
multidimesionalidades criativas e multireferencialidades do conhecimento. O ato de cozinhar é um
conhecimento tacito. Um outro tipo de conhecimento que o método, ou a estratégia deve articular na
experimentacéo e na criatividade.

P — Problema — Arroz Verde

DP — Definicao do Problema — arroz verde para quatro pessoas

CP — Componentes do Problema — arroz, espinafre, presunto, cebola, azeite, sal,
pimenta, caldo

CD - Coleta de Dados — sera que alguém ja fez isso?

AD — Anadlise de Dados — Como fez? O que posso copiar?

C - CRIATIVIDADE — Como juntar tudo de maneira mais correta?
MT — Materiais e Técnicas — Qual arroz? que panelas? Que fogo?
E — EXPERIMENTACAO — Prova, esta bem?

M — Modelo — Otimo

V — Verifica¢do — Bom, da para quatro

DC — Desenho de Construgéo —

S — Solugdo — Arroz Verde servido em prato aquecido

A epistemologia complexa religa o conhecimento cientifico com o conhecimento tacito.

Todas as formas do conhecimento tém como dire¢do a sobrevivéncia da espécie humana.
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Religar a arte e a ciéncia nos estudos da complexidade requer uma atitude que possa

complementar o conhecimento da “técnica” com o conhecimento tacito, ou seja, conhecer “fazendo”.

2. O Processo de criacdo: A Critica Genética na Musica

Para explorar o universo dos “bastidores” da criacdo artistica, ou seja, seu processo de
criacdo, a Critica Genética € uma estratégia transdisciplinar para o exercicio da religacdo dos saberes
entre a arte e a ciéncia, ou seja, conhecer “fazendo”.

O pesquisador francés Daniel Ferrer (ITEM-CNRS), comenta que a “Critica Genética do
século XXI serd transdisciplinar, transsartistica e transsemiotica, ou ndo existira”, isto porque, para
dar conta de toda a complexidade existente no interior dos manuscritos, s6 é possivel continuar com
as pesquisas a partir de uma atitude “transversal” nas analises de interpretacdes dos sistemas
semidticos coexistentes.

A Critica Genética, de linha peirceana, nos permite falar da criagdo, sequndo Salles® (2000)
“como um processo de representacdo que da a conhecer uma nova realidade, com caracteristicas
que lhe vdo sendo atribuidas”. O movimento desta agdo processual nos mostra a criagdo em seu
estado de constantes metamorfoses, 0 que ndo € privilégio somente dos manuscritos literarios, mas
de todo tipo de acdo em processo.

E, ainda, segundo Salles (1998) “todo o conjunto dos documentos de processos,
independentemente, de sua materialidade, tém a funcdo de armazenar informacdes, que atuam como
auxiliares no percurso e que, ao estabelecerem um vinculo com o artista, 0 nutre em seu percurso de
criagdo”. Atados a fungdo de armazenar, os documentos também indicam a experimentacgado que,
segundo Salles (1998), sdo os momentos da pesquisa, quando as hipbteses vao sendo testadas. De
modo geral, os artistas utilizam os esbocos, os rascunhos, os cadernos etc., ou seja, diferentes
materialidades e mateérias.

O interesse cientifico da Critica Genética esta no da busca da compreenséo do processo de
criagdo artistica, a partir dos registros, deixados pelo artista ao longo do percurso. Buscar a
compreensdo a respeito do ato criador, ndo é discussdo apenas da Critica Genética. Inimeros autores
em diferentes areas do conhecimento tém abordado esse assunto, trazendo muitas contribuigdes.
Dentre eles: Fayga Ostrower (1978,1990), Rudolf Arheim (1976), Paul Valéry (1991), entre outros.

Publicacbes de cartas, entrevistas e depoimentos de artistas tém, também, trazido ao publico
0 interesse por esta perspectiva. As publicacdes das cartas de Van Gogh ao seu irmao Théo, os diarios

de Klee, o processo de criacdo de Kandinsky, as entrevistas publicadas com os musicos Luciano

15 SALLES, Cecilia Almeida (2000). Critica Genética e Semi6tica: uma interface possivel. Texto inédito.
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Bério, Stockhausen, e Stravinsky, as abordagens criticas de Pierre Boulez, entre outras publicacdes
autobiogréficas, também estdo na lista bibliografica de quem se interessa pelo ato da criag&o artistica.

Ao lado da vasta producéo bibliografica a respeito do ato criador, a Critica Genética propde
uma nova possibilidade para se olhar as manifestacGes artisticas, a partir de seu processo de
construcado, aproximando cada vez mais a arte da ciéncia, livrando-a de vez a “aura” de objeto tinico
das obras e da ideia de inspiracdo dos artistas.

Ao mergulharmos no universo do processo criador, descobrimos uma rede de inter-relagdes
e de conex0es, da qual ndo nos é possivel detectar comego e fim. Encontramo-nos sempre no meio
do caminho desta complexidade. Seu interesse se volta para os rascunhos, anotacdes, esbogos, diarios,
cartas, enfim, para tudo que possa caracterizar uma situacédo de transitoriedade e de transformacao.

Historicamente, os estudos acerca da génese da criacdo eram de interesse somente da
literatura. Em 1968, em Paris, por iniciativa de Louis Hay, juntamente, com uma equipe de
pesquisadores do Centre National de Recherche Scientifique (CNRS), foi organizado os manuscritos
do poeta alemao Heinrich Heine. E, posteriormente, com a criagdo do Institut des Textes et Manuscrits
Moderns — ITEM/CNRS, foram criados grupos de pesquisas, dedicados exclusivamente aos estudos
dos manuscritos de M. Proust, E. Zola, G. Flaubert e de P. Valéry.

E, no Brasil, somente em 1985, a Critica Genética ficou conhecida. Isto aconteceu durante o
[°. Coloquio de Critica Textual: O Manuscrito e as Edi¢bes, na Universidade de Sao Paulo,
apresentada pelo Prof. Dr. Philippe Willemart®®. A partir de 1990, no Programa do COS da PUC-SP,
a professora Dra. Cecilia de Almeida Salles desenvolveu os estudos de Critica Genética, associados
a semidtica dos signos, de Charles Sanders Peirce (, através da analise dos manuscritos da obra: “Ndo
veras pais nenhum”, do escritor Ignécio de Loyola Brandao.

Com a criagdo, em 1993%, do Centro de Estudos de Critica Genética (CECG), da PUCSP,
sob a coordenacdo da pesquisadora Dra Cecilia Almeida Salles, profissionais de diferentes campos
de atuacdo iniciaram as primeiras conexdes, acerca do processo criativo, em suas respectivas areas.

Os resultados, obtidos nas diferentes linguagens, tais como: na danga'®, na arquitetura®®, nas artes

16 O professor Philippe WILLEMART é membro da Equipe Proust, do Institut de Textes et Manuscrits Modernes
(ITEM/CNRS), e autor, entre outros livros, de : Universo da Criagdo Literdria, S8o Paulo, Edusp, 1993; Além da
psicandlise: a literatura e as artes. Nova Alexandria, FAPESP, 1995 e Bastidores da criacdo literaria. Sdo Paulo,
lluminuras, 1999.

17 Um evento que marcou a ampliacdo dos estudos, sobre criagéo artistica em diferentes areas, foi a Exposicdo “Bastidores
da Cria¢do”, em 24 de maio de 1994, organizado pelo CECG da PUCSP, realizado na Oficina Cultural Oswald de
Andrade em S&o Paulo.

18 AUGUSTO, R. V. L. (1996). Os Bastidores de uma obra coreogréafica: A Sagragdo da Primavera. Dissertagdo de
Mestrado. Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacéo e Semiotica, PUCSP.

B PETERS, I. F. (1993). A Palavra e a Arquitetura: Paulo Mendes da Rocha. Dissertacdo de Mestrado. Programa de Pds-
Graduagdo em Comunicacdo e Semidtica. PUCSP.
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plasticas?®, no teatro?!, na masica®? entre outras, sio notorios. Como exemplo, também, em destaque
algumas das publicacdes de Salles? (1992,1998,2000), bem como as iniimeras dissertacdes e teses,
defendidas posteriormente no Programa de Estudos Pds-Graduandos em Comunicagdo e Semiotica
da PUCSP, o que demonstra a relevante atuacdo da Critica Genética no Brasil.

E, em fevereiro de 2000 foi criado na Universidade de Sdo Paulo o Nucleo de Apoio a
Pesquisa em Critica Genética - NAPCG, ligado a Pré-Reitoria de Pesquisa da USP, que reune
representantes das trés equipes de pesquisadores de S&o Paulo: o Centro de Estudos de Critica
Genética/CECG da PUCSP, a Equipe Mario de Andrade do IEB/USP e o Laboratério do Manuscrito
Literario do FFLCH/USP. O objetivo era o de estreitar ainda mais os vinculos tedricos, para uma
discussdo ampla acerca do processo de criacao artistica e literaria.

Diante das abordagens em diferentes areas do conhecimento, principalmente nas dos
estudos, realizados pelo CECG da PUCSP, demonstraram que o conceito de manuscrito ndo era
suficiente para abarcar toda a diversidade material dos estudos, para além da literatura. Com a
presenca do story-board e copides no cinema, cadernos de desenhos, esbo¢os nas artes plasticas, entre
outros exemplos, o conceito de manuscrito foi ampliado para documentos de processo. Definido por
Salles (1998), como “os registros materiais do processo criador”, € dar conta de toda a materialidade
observada, 0 geneticista estabelece uma andlise interpretativa desta acdo, atando as conexdes e

relaces que atuam nestes documentos.

2.1 Documento de processos em Mdasica

Na finalidade de compartilhar a minha pesquisa (ZAGO, 2002), durante meu doutoramento,
tive a oportunidade de caminhar pelos rastros da criagdo do compositor Gilberto Mendes (1922-
2016). Seus documentos de processo possuem uma rica diversidade de materialidades (partituras em

20 PFUTZENREUTER, E. P. (1992). Desejo material. Dissertacio de Mestrado. Programa de P6s-Graduagdo em
Comunicacdo e Semiotica. PUCSP.

ZLFORTUNA, M. (1995). A poética da expressdo oral no teatro. O ator, um jogador. Dissertacdo de Mestrado. Programa
de Pés-Graduacdo em Comunicacdo e semidtica. PUCSP.

22 ZAGO, R. S. B. (2002). Relagdes culturais e comunicativas no processo de criagdo do compositor Gilberto Mendes.
Tese de Doutorado. Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagdo e Semiotica. PUCSP.

BSALLES, C.(1992) Critica Genética — uma introduc&o. Sao Paulo.

.(1998) Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica. Sdo Paulo, Annablume.

. (2000). Critica Genética — uma nova introdugéo. Séo Paulo, Educ.

. (2000) Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica. Cd-rom patrocinado pela LINC -
Lei de Incentivo Nacional a Cultura, Secretaria de Estado de Cultura de S&o Paulo e do Governo do Estado de Séo Paulo.
. (2000). Critica Genética — uma nova introducdo. S&do Paulo.
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processos, cartas, esbog¢os, cadernos de anotagoes).
O recorte que fago neste texto, ¢ de que o compositor também se preocupa com o “método”.

Compor uma partitura é também um método, uma estratégia de possibilidades, rigorosas e de

incertezas. O intérprete musical é responsavel pela eficiéncia de sua interpretagdo. No entanto, nos 54
bastidores da criacdo musical, as anotacdes e rascunhos denotam que do P (problema) a S (solucdo),
como diz o método de projetar de Munari, nas experimentacdes, as incertezas aparecem com todo
vigor.
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Fig.1 Meu método composicional, Gilberto Mendes
Transcricgéo:
- Uma melodia, mesma uma peca inteira que pintar (vide espirito do Vento Noroeste) durante uma
composicao, mesma que fora da matéria prima eu deixo participar...Fellini, Godard (o espetaculo das
“maos”’em Pierrot le fou™).
- Principio oposto a economia Webern/serial: material de base “abundante”, “tropical-exuberante”. Conter
numa s6 pega toda uma constelacdo de idéias tematicas: estabelecer ou buscar uma unidade através de um
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processo técnico bem como confiante na “unidade que somos” na “unidade existente entre as diversas
formas artisticas contemporaneas, isto ¢, de um mesmo “tempo”.

- A confianga é o papel + importante ¢ dado ao “segredo” (vide Pound) do nosso mecanismo particular de
“processar” a construgdo musical, segredo intransferivel que imprime o nosso “selo” original (
intransferivel, também) a obra que compomos.

- O desejo de uma técnica que me garantisse o “devenir” bachiano, “qualquer musica”, a que sair no
desenvolvimento: minha mdsica, jorrada, Ndo a economia weberniana.

A melodia ¢ um elemento importante no O “método composicional” de Gilberto Mendes, no
entanto, o surgimento da melodia “ideal” surgira, na convergéncia com o wmvelt (universo a volta)
da experiéncia com a cultura e pelo acaso - “Uma melodia, mesma uma pega inteira que pintar (vide

espirito do Vento Noroeste) durante uma composi¢ao, mesma que fora da matéria prima eu deixo

participar...Fellini, Godard (o espetaculo das “maos”’em Pierrot le fou”).

A relacdo da parte/todo, da unidade hologramética da musica e na técnica formal da
composi¢do musical, Gilberto Mendes religa todas as sonoridades, frente ao serialismo técnico da
composicdo do século XX, “Principio oposto a economia Webern/serial: material de base
“abundante”, “tropical-exuberante”. Conter numa so pega toda uma constelagdo de idéias
tematicas: estabelecer ou buscar uma unidade através de um processo técnico bem como confiante
na “unidade que somos” na “unidade existente entre as diversas formas artisticas contemporaneas,
isto é, de um mesmo “tempo”.”

O conhecimento cientifico e 0 conhecimento tacito sdo complementares nos processos de
composicao de Gilberto Mendes. Ao relatar que “A4 confiangca é o papel + importante é dado ao
“segredo” (vide Pound) do nosso mecanismo particular de “processar” a construg¢do musical,
segredo intransferivel que imprime o nosso “selo” original (intransferivel, também) a obra que
compomos.” NOS remete ao que Munari aponta, a receita culinéria e o ato de cozinhar. A técnica da
composicao musical, rigorosamente organizada nas leis da harmonia, sdo rompidas para a abertura
de novas sonoridades, o “gesto” de cada artista, inconfundivel, mesmo seguindo um ‘“método”
composicional.

O artista busca a criatividade na experimentagdo, “O desejo de uma técnica que me
garantisse o “devenir” bachiano, “qualquer musica”, a que sair no desenvolvimento: minha musica,
jorrada, Nao a economia weberniana. Evidentemente, uma religacdo para além da técnica e da
exatiddo. Um caminhar fluido, admiravel, muito longe das certezas da cria¢do, uma busca pela vida
musical.

Ao abordarmos a ampliagdo do campo cientifico frente aos estudos do processo criativo para
além da literatura e das artes, Edgar Morin (1999, 2000) propde ao processo criativo da ciéncia, as
bifurcacdes das avenidas do caminho: a irredutibilidade do acaso e da desordem; a transgressao,

entendida como a transdisciplinaridade — abstragcdo universal unida ao singular e o local; a condigédo
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humana; a relacdo complementar da ordem-desordem-interacdo-organizacdo — hologramatico
(uno/multiplo); a recursividade; o fim das certezas (ideias claras/obscuras) e o pensamento
multidimensional/dialégico.

Essas bifurcacfes que vamos conhecendo no caminhar da vida, quer seja da vida cientifica,
da vida artistica ou vida terrena e planetaria, ainda resta-nos abordar a religacdo da educacdo na

perspectiva complexa, afinal, € 14 que o conhecimento esta “engaiolado”.

3. Por uma atitude transdisciplinar - O papel da universidade junto ao pensamento

complexo

Em 1996 Jacques Delors apresentou o relatério elaborado pela Comisséo Internacional sobre
a educacdo no século XXI (LA TORRE, 1996), prop6e quatro pilares para a educacdo: aprender a
conhecer; aprender a fazer; aprender a conviver; aprender a ser.

Aprender a conhecer, combinando uma cultura geral, com possibilidade de aprender a
aprender ao longo da vida.

Aprender a fazer é a capacidade formativa especializada para a profissdo, entretanto, a
atitude transdisciplinar promove as potencialidades da criatividade. Ou seja, baseada no equilibrio do
homem exterior e 0 homem interior. (NICOLESCU, 1999, p.146).

Aprender a conviver é desenvolver a compreensdo do outro e a percepcdo das
interdependéncias, gerenciar conflitos em respeito ao pluralismo, da compreensdo mutua e da paz.
No entanto, a atitude transcultural, transreligiosa, transpolitica e transnacional dever ser validadas
pela experiéncia de cada ser, ou seja, reconhecer-se a si mesmo na face do Outro;

Aprender a ser transpessoal

Aprender a ser também é aprender a conhecer e respeitar aquilo que liga o Sujeito e o Objeto.
O outro € um objeto para mim se eu ndo fizer este aprendizado, que me ensina que o outro e
eu construimos juntos o Sujeito ligado ao Objeto. (NICOLESCU, 1999, p. 148).

A religacdo do sujeito/objeto, arte/ciéncia, conhecimento tacito e conhecimento cientifico
devem ser a pauta da reforma do pensamento educacional. A religacdo para além das grades
curriculares permitird uma nova educacgéo, propensa a conhecer a necessidade da sobrevivéncia do
homem (individuo, espécie e sociedade), numa relacdo dialdgica em que sO € possivel essa proposta,
se considerarmos a vida e permanéncia no planeta.

Nicolescu (1999) comenta que a educacdo permanente & uma perspectiva de conciliar a

eficiéncia com a afetividade, ou seja, uma educacao transdisciplinar que ultrapasse as instituicoes de
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ensino e departamentos por uma comunidade de aprendizagem, em que trocas e religacdo de

conhecimentos possam ser compartilhados e complementados.

A penetracdo do pensamento complexo e transdisciplinar nas estruturas, nos programas € na
irradiacdo da Universidade permitira sua evolucdo em direcdo a sua missdo um tanto quanto
esquecida hoje em dia: o estudo do universal. Assim, a Universidade podera transformar num
local de aprendizagem da atitude transcultural, transreligiosa, transpolitica, do dialogo entre
a arte e ciéncia, eixo de reunificacdo entre a cultura cientifica e a cultura artistica. A
Universidade renovada serd o berco de um novo tipo de humanismo. (NICOLESCU, 1999,
p.152).

Procurei trilhar bifurcacfes dos caminhos da filosofia, dos processos de criacdo da arte e da
ciéncia, contudo, os fios do tecido estdo suspensos, soltos, esperando que a cada de um de nos,
pesquisadores e educadores venhamos tecer juntos, um desenho em patchwork a ser admirado na
vida.

A atitude transdisciplinar ndo é polivalente. E um comportamento coletivo, uma atitude
necessaria para enfrentarmos as diversidades. As pluridimensdes estdo em todos os campos
disciplinares: ciéncias da terra e naturais, sistema cibernéticos, informacionais e tecnologicos. A
condigdo humana esté inter-relacionada com todos os campos disciplinares.

Portanto, a questdo problema esta direcionada para os efeitos do fenémeno, nos diversos e
inimeras dimensdes, ou seja, no sistema hologramatico, dialdgico e recursivo da condi¢cdo humana
e/ou da condigdo da vida planetaria.

Religar os saberes, é buscar o0 método complexo, e aqui, método como estratégia para a
religacdo dos saberes e efeitos.

Nesta perspectiva. de que maneira poderemos avancar nas pesquisas em musica? Nao ha
uma receita a seguir, passo a passo. Vimos no método de projetar de Munari, que a criatividade € o
principal elemento para religar o conhecimento.

Minha crenca pauta na parceria, na colaboratividade mutua entre os campos das pesquisas
em musica. A educacdo musical, por natureza, € interdisciplinar. Podera ser a principal articuladora

na aproximacao dos campos da pesquisa em musica e a integracao dos saberes nos demais campos.

Consideragdes Complexas

Propor a parceria, a comunhdo, o didlogo, € um papel muito raro na atualidade. As
instituicOes educacionais, desde a educacéo infantil até a pds-graduacdo nas universidades articulam
pouco 0S mecanismos criativos para a compreensao do conhecimento. Os departamentos, as salas de
aulas, as grades curriculares sdo lugares das “certezas”, enquanto que a vida, o lugar do admiravel,

corre, sobe, desce, chora, sonoriza, saboreia, enfim.
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Ao religarmos os campos cientificos das pesquisas em musica associados aos saberes tacitos,
poderemos, juntos, elaborarmos novas estratégias de ensino e de educacdo. Os efeitos da musica
evidenciardo a multidimensionalidade social, cultural, antropoldgica e bioldgica da condi¢do humana.

Por fim, compartilno o poema do poeta amazonense, Luiz Bacellar (1992), que utiliza a 58
estratégia da técnica formal da linguagem associados sos modos de fazer da bebida de tacaca.
Admiremos SEM moderagéo...
Receita de tacaca
Ponha, numa cuia agu
OuU numa cuia mirim
burnida de cumaté:
camardes secos, com casca,
folhas de jambu cozido
e goma de tapioca.
sirva fervendo, pelando,
o caldo de tucupi,
depois tempere a seu gosto:
Um pouco de sal, pimenta
malagueta ou murupi.
Quem beber mais de 3 cuias
bebe fogo de velério.
Se vocé gostar me espere
Na esquina do purgatdrio
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Etnografia dos silentes: algumas palavras sobre memorias das praticas musicais
e o fazer musicoldgico

Fernando Lacerda Simdes Duarte
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Resumo: Este trabalho traz algumas reflex8es acerca das praticas de pesquisa em musica a partir do viés da
Musicologia Historica. Tendendo ao relato de experiéncia e & exploragdo de memorias individuais do autor,
busca apresentar respostas a algumas probleméticas tais como as caracteristicas da atua¢do do musicdlogo, as
diferencas e aproximacdes de seus saberes com a Etnomusicologia, as possibilidades e limitagcdes da pesquisa
documental, a necessidade de preservacdo da memdria das praticas musicais e da propria pesquisa em musica.
S&o trazidos ao texto referenciais de diferentes &reas ou disciplinas, tais como Manuel Castells, Joél Candau,
Pierre Nora, Jacques Le Goff, Joseph Kerman, John Blacking, dentre outros. As discussfes sdo ilustradas,
sobretudo, com exemplos oriundos de pesquisas autorais. O objetivo do trabalho ndo é apresentar respostas
fechadas, mas trazer questionamentos e revelar possibilidades de pesquisa e interfaces entre os estudos sobre
as praticas musicais presentes e pretéritas. Neste sentido, é possivel tentar superar a parcialidade ou as
limitagfes dos documentos-monumentos por meio da etnografia de arquivos, do estudo de préaticas do passado
a partir da tradigdo oral no presente, a observacao de continuidades e rupturas nas praticas musicais do presente,
o0 papel da memdria na caracterizagdo de tais praticas e a via de mao dupla que permite conhecer mais a fundo
as identidades do presente a partir das memoérias acumuladas, mas também a reconstituicdo talvez mais
fidedigna do passado a partir da observacéo do presente. Destaca-se finalmente, a dimenséo politica do fazer
musicoldgico e algumas possibilidades de retribuicdo aos colaboradores da pesquisa.

Palavras-chave: Memoria coletiva, identidade e musica. Praticas musicais. Metodologia da pesquisa em
masica.

Ethnography of the Silents: a Few Words about Memories of Musical Practices and the Musicological
Work

Abstract: This paper brings some reflections about the practices of research in music from the angle of
Historical Musicology. Tending to the experience report and the exploration of the author's individual
memories, it seeks to present answers to some problems such as the characteristics of the work of the
musicologist, the differences and approximations of his knowledge with ethnomusicology, the possibilities and
limitations of documentary research, the need to preserve the memory of musical practices and music research
itself. References from different areas or disciplines, such as Manuel Castells, Joél Candau, Pierre Nora,
Jacques Le Goff, Joseph Kerman, John Blacking, among others are brought to the text. Discussions are mainly
illustrated with examples from the author's research. The objective of the work is not to present close answers,
but to question and reveal research possibilities and interfaces between the studies on the present and previous
musical practices. Thus, it is possible to try to overcome the bias or limitations of documentary monuments
through archival ethnography, the study of past practices from the oral tradition in the present, the observation
of continuities and ruptures in the musical practices of the present, the place of memory in the characterization
of such practices and the double-handed way that allows us to know more about the identities of the present
from the accumulated memories, but also the reconstitution perhaps more reliable of the past from the
observation of the present. Finally, the political dimension of the musicological process and some possibilities
of retribution to the research collaborators are discussed.

Keywords: Collective memory, identity and music. Musical practices. Methodology of music research.

Segundo Castells (1999), a identidade é um atributo do individuo, devendo ser, portanto,

auto-representada e ndo atribuida. Identificar-me enquanto musicélogo dependeria, desta sorte, de

um sentimento pertenca a uma determinada classe profissional e, para tanto, de reconhecer 0s
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atributos inerentes a esta classe. Contudo, parece-me impossivel caracterizar a musicologia historica
praticada no Brasil de maneira homogénea, como tendem a fazer os manuais ou os verbetes de
dicionarios. Assim, esta fala apresentada na mesa-redonda Dialogos entre saberes ndo se pretende
representativa de uma subarea de pesquisa, dos pesquisadores ou profissionais de um campo de
conhecimento, mas se inscreve no campo da subjetividade. N&o acredito em portadores autorizados
de uma identidade, sejam eles individuais ou coletivos (associagdes e outras entidades). Esta fala se
aproxima, portanto, do relato de experiéncia e da autoetnografia®* (VERSIANI, 2002), uma vez que
lida com a autoconstrucao de uma identidade — uma autopoiese —, mas também se acerca da histéria
oral em sua modalidade tematica (MEIHY, HOLANDA, 2011), admitindo como premissa o fato de
que as identidades tém na base de sua constru¢do memorias (CANDAU, 2011): o que hoje somos ndo
¢, sendo, o resultado de uma acumulacgdo de “estares”. No desafio da alteridade implantada a partir
de fins do século XIX (KERMAN, 1987), tento revelar uma identidade musicologica individual a
etnomusicélogos, desafiando ou subvertendo talvez, com ela, tracos identitarios das proprias
disciplinas ou subareas dos estudos em Mdsica.

Sou um musicélogo de vertente histérica, pois tenho concentrado a maior parte de minha
producdo académica nesta subarea. Parafraseando John Blacking (2000: 10), procuro em siléncios
humanamente organizados significados sociais de praticas pretéritas, e tento vislumbrar no presente
possibilidades de reintegracdo destas memorias.

Oucgo com os olhos.

Procuro memorias sob camadas de poeira, memarias estas forgadas a conviver muitas vezes
com a escuriddo e o abandono, que sobrevivem, na medida do possivel, a implacavel acdo de acaros,
fungos, tracas, brocas e outros agentes fisicos ou bioldgicos que representam riscos de perecimento
as fontes.

Faco a etnografia dos mortos. Deixo-os falar através dos documentos, da iconografia, de
vestigios de cultura material e de outras fontes.

Aprendo com 0s mortos.

Dou voz a colaboradores cujo siléncio se impde ndo somente por sua auséncia fisica, mas

também por relagdes de poder, por valoracGes ou por planos de construcdo de identidades fortes

24 “[...] uma alternativa conceitual Gtil a pesquisadores da cultura preocupados em superar uma série de dicotomias

predominantes na reflexdo tedrica dedicada tanto as autobiografias quanto as etnografias, aqui denominadas escritas de
construcdo de selves: 0 Mesmo versus o Outro, subjetividade versus alteridade, individual versus coletivo, Sujeito versus
Objeto etc. [...] o conceito de autoetnografia também parece produtivo para a leitura de escritas de sujeitos/autores que
refletem sobre sua propria insercéo social, historica, identitaria e, em especial, no caso de subjetividades ligadas a grupos
minoritarios, também como um possivel modo de conquistar visibilidade politica. Assim, o conceito de autoetnografia
parece bastante produtivo em leituras de obras coletivas ou em co-autoria, e também em formas mais tradicionais de
escritas de autoconstrucdo de subjetividades, tais como autobiografias e memarias, mormente quando seus autores estéo
de alguma forma ligados a grupos minoritarios” (VERSIANI, 2002: 68).
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reforcados pela critica e pela historiografia, nos quais somente as grandes memorias organizadoras
importam (CANDAU, 2011). Neste universo, praticas musicais que nao se alinhavam aos interesses
de determinados grupos que detinham o monopdlio econémico e das ideias — mulheres e compositores
nédo-candnicos — tornaram-se silentes. Posso me dedicar a obra de José Mauricio Nunes Garcia, Carlos
Gomes, Gama Malcher ou Henrique Gurjdo, mas posso também buscar conhecer e valorizar a obra
de padre Jodo Jacques, José Maria Rocha Ferreira (DUARTE, 2016a), Candida Acatauassu Nunes,
madre Julia Cordeiro (DUARTE, 2017c), Jodo Valente do Couto (DUARTE, 2017a) e tantos outros
atores e atrizes sociais legados ao esquecimento. Neste sentido, fazer musicologia é também um ato
politico.

Posso contar uma histéria da musica na qual privilegie somente a musica europeia executada
nos templos catélicos do século X1X ou posso dar voz aos viajantes que relatam que numa certa igreja
no Brasil Central “penetraram os musicos negros pela porta do templo, prostaram-se diante dos reais
assentos e logo comegaram a dancar e a cantar uma musica africana” (POHL apud SANTOS, 2006:
102). Mais que isto, posso perceber na reacao de alguns destes viajantes desdobramentos das relagdes
de poder vigentes na sociedade:

7 de junho. — segunda feira. — Hoje de manhé& houve musica e bulha semelhante a de hontem.
[...] A missa cantada comegcou [...] e quando a missa se acabou as 2 horas, tomei novo animo,
e pensei que ia respirar ar livre no meio do adro: qual foi porém o meu desgosto, quando o
Padre Vigario descendo do altar me disse que agora faltava a festa mais bonita, a danca de
N. S. A alma cahio-me aos pés com a noticia recebida: ndo tive remédio, resignei-me a ir ver
no adro a danca que desde ja me inquietava. Novo engano: o Padre Vigario, paramentado de
capa, subio para a sua cadeira presbiteral, e eu ouvi huma grande gritaria: — arreda, arreda,
lugar, lugar! — A esse tempo sentirdo se vozes de homens cantando féra da igreja, e huma
grande bulha de pandeiros, cabagas com pedrinhas, e paos dentados Os cantores entrardo na
igreja (erdo os mesmos que tinhdo corrido as ruas) e no corpo do templo, tendo chapéos nas
cabecas, rompérdo desentoada berraria, a que chamavao canticos de louvores a N. S. Eu
estive na maior inquietagdo observando tanta indecéncia, tanta profanacg&o, tanto estrondo de
pandeiros e cabagas, e tanta alegria e contentamento no Vigario, nas quatro Magestades, e no
povo em geral. N&o tive remedio sendo ouvir canticos fora de propdsito, e decorei hum delles
que mostra a incomparavel habilidade do seu autor.

“Quem he aquella Senhora que esta na sua charola? He a Senhora do Rozario qire vai para a
gloria!” (MATTOS, 1836: 243-244, itélico nosso).

Posso optar por um modelo de explicacdo que privilegie rupturas ou continuidades, a busca
por aprender com aquilo que se preserva igual até o presente ou enfatizando o que se modificou.
Tenho optado quase sempre pelo primeiro. Remetendo aos referenciais teoricos acerca da memadria,
compreendo as praticas do presente enquanto resultado de amalgamas de passados, ainda que 0S
sujeitos que as praticam desconhegam todas estas camadas ou as recriem livremente de acordo com
suas interpretacdes, o que ndo deixa de constituir novos estratos na composicdo destas préaticas
musicais “sedimentares” (SOARES, 2009). Exemplo disto sdo as Folias do Divino, género de musica

religiosa vocal em lingua vernacula que parece guardar profunda relagdo com os villancicos ibéricos.
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Sua historia remete a Idade Média, a0 monge Joaquim de Fiore e sua escatologia da historia da
Criacéo em trés eras (DUARTE, CASTAGNA, 2016). Conhecer tal historia permite compreender
determinados elementos rituais, tais como a coroa, 0 cetro e 0s banquetes festivos, o chamado bodo
do Divino. Conhecer as rotas de imigracdo dos acorianos para o Brasil ou o tratamento dado pela
Igreja Catolica a esta manifestacdo ao longo da histdria — a proibicdo aos géneros musicais religiosos
em vernaculo como o N6el, no século XVIII, ou o fato de uma folia ter sido empregada como intrdito
de uma missa de Pentecostes em Minas Gerais no século XIX, por exemplo — nos permite
compreender a dispersdo geografica da manifestacdo ou sua sobrevivéncia, principalmente nos
interiores, afastada do rigido controle eclesiastico inerente a Romanizacdo (DUARTE, 2016b). Ainda
sobre este tipo de controle normativo religioso, exemplificaria com a reza cantada de encomendacéo
ou recomendacio das almas, que se transmite oralmente em Minas Gerais (EUFRASIO, ROCHA,
DUARTE, 2017), no Para e em outros estados, mas que ja se transmitiu de maneira escrita, conforme
atestam documentos musicograficos manuscritos recolhidos a acervos de corpora¢@es musicais
mineiras. Algumas delas, aliés, ainda preservam tal repertério nas praticas musicais e religiosa da
Semana Santa. Neste caso, chega a ser possivel questionar uma eventual supressdo das
Encomendagdes de um calendario “oficial” das paraliturgias quaresmais por for¢a da Romanizagéo,
sobretudo a partir do altimo quartel do século XIX. O presente ndo raro se revela, portanto,
complementar ao passado, e permite um duplo caminho de abordagem: olhar para o passado a partir
do que se conhece do presente e compreender o presente a partir das distintas camadas acumuladas
do passado.

Para conhecer o passado, procuro sempre ter em mente algumas limitacdes dos documentos,
sejam eles textuais ou musicograficos. A primeira limitacdo diz respeito ao contetdo: uma fonte
musicografica preconiza elementos musicais, sonoros, e ndo é seu objetivo priméario oferecer
informaces detalhadas que caracterizem a pratica musical de uma época?. Assim, outras fontes s&o
requeridas a fim de buscar compreender o repertdrio no plano das praticas: livros de tombo e de
fabrica de igrejas, atas, jornais, livros e outras. Neste sentido, as narrativas se revelam ricas fontes,
complementares a documentacdo ou até mesmo questionadoras desta. Cito como exemplo o livro
Instituto Estadual Carlos Gomes: 120 anos de historia (BARROS, VIEIRA, 2015), no qual narrativas
de diversos entrevistados figuram ao lado de documentos na reconstitui¢do da histdria deste instituto.
E possivel citar também o interessante trabalho de etnografia do arquivo pessoal de Darcy Ribeiro
realizado por Luciana Heymann (2013) junto as secretarias de Ribeiro, que revelou uma projecéo de

identidade de que a autora ndo supunha ali haver, pois julgava se tratar apenas de um “retrato” do

25 Algumas exceces sdo, entretanto, percebidas, tais como 0s nomes de copistas e intérpretes, além de anotacdes destes
nas partituras, mas que ndo se destinam propriamente a execucdo musical.
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politico e antropdlogo. Menciono ainda o processo de organizacao, acondicionamento e digitalizacéo
do arquivo pessoal de frei Fulgéncio Monacelli, no qual o religioso contou-me sua histéria de vida,
tendo suas partituras como ponto de partida, processo que penso ser muito préximo da histéria oral
tematica ou mesmo da histdria de vida (DUARTE, 2017b).

Apesar de ter 0s acervos musicais como ponto de partida para minhas investigacoes,
questiono a perspectiva da imparcialidade dos documentos, defendida por alguns tedricos da
Arquivistica, segundo a qual a funcionalidade do documento no contexto das atividades da entidade
que o produz garantiria sua imparcialidade (DURANTI, 1994: 51-52). Seria este o caso dos
documentos produzidos pelo Destacamento de Operacdes de Informacédo - Centro de Operacgdes de
Defesa Interna (DOI-CODI) ou pelo Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) acerca das
torturas? Teria sido o processo de dominacdo europeia da Amazoénia tdo consensual quanto as
cronicas jesuiticas fazem parecer? Penso que a resposta € negativa nos dois casos. Assim, busco tentar
compreender 0s interesses envolvidos no contexto producdo destes documentos, os lugares de fala
dos sujeitos que o produziram, aproximando-me da nogdo de documento-monumento de Jacques Le
Goff (1990).

Conhecer a histdria ou a musica que se transmite pela via da oralidade me parece entdo um
caminho fundamental para a compreensdo do ponto de vista da histéria de diversos atores sociais
cujos antepassados ndo se beneficiaram da escrita para a preservacdo de suas memorias,
especialmente os amerindios e africanos. Além da oralidade, destacaria os vestigios de cultura
material e a iconografia. Relembro, desta maneira, que o rol das fontes para o estudo da Musica é
muito mais abrangente do que a categoria dos documentos, pois envolve icongorafia, instrumentos
musicais, documentos textuais e musicograficos de diversas categorias, mas também memorias
individuais ou coletivas expressas através de narrativas. Em suma, envolve também pessoas (GOMEZ
GONZALEZ et al., 2008).

Busco preservar a memoria de algumas destas pessoas, que organizaram grandes acervos
musicais e produziram parte do conhecimento sobre o qual se apéiam minhas pesquisas. N&do perco
de vista o relevante trabalho de Francisco Curt Lange (1903-1997), Cleofe Person de Mattos (1913-
2002), dos padres Jodo Mohana (1925-1995), Jaime Diniz (1924-1989) e José Penalva (1924-2002),
de Vicente Salles (1931-2013) e outros tantos que dedicaram parte de suas vidas para que o passado
musical brasileiro se tornasse conhecido, ndo somente a partir de canones historiograficos, mas das
praticas musicais reveladas por meio dos documentos, dando voz a estas testemunhas silenciosas do
passado. Se retornasse ainda mais no tempo, encontraria o “elo perdido”, aqueles que chamaria de os
primeiros (etno)musicélogos (COOK, 2006) empiricos: viajantes, missionarios e outros sujeitos cujas

narrativas documentadas em relatos e cronicas nos permitem tentar compreender hoje praticas
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musicais temporalmente muito remotas. Citaria, a titulo de exemplo, as obras dos jesuitas Antonio
Vieira (1608-1697) e Jodo Filipe Bettendorff (1625-1698), no caso do Maranhao e Gréo-Para. Fazer
Musicologia Histdrica e Etnomusicologia pressupde um dialogo com esta ancestralidade comum.

Alias, fazer ciéncia pressupde um didlogo com o passado. Seja a partir de uma perspectiva
do progresso cientifico baseado em acumulacéo, seja considerando a revisao critica da producéo em
que ha substituicdo de teorias por outras mais eficientes (POPPER, 1982: 241), fato é que conhecer
0 estado da arte é fundamental para a produgdo de novos conhecimentos. A preservacao e 0 acesso
aos dados obtidos em pesquisa acabam por possibilitar, em dGltima analise, a revisdo dos
conhecimentos existentes e a producdo de novos, seja na Musicologia Historica, seja
Etnomusicologia. Desta maneira, destaco a relevancia dos arquivos de pesquisa que sdo mantidos nos
laboratorios destas disciplinas. Recorrendo a Pierre Nora (1993: 13), relembro que “ndo ha memoria
espontanea”, mas “é preciso criar arquivos, que ¢ preciso manter aniversarios, organizar celebragoes,
pronunciar elogios funebres, notariar atas, porque estas operagdes ndo sdo naturais”. Nossos arquivos
de pesquisa permitem ainda que se facam conhecer os métodos e procedimentos envolvidos em
saberes-fazeres académicos, como ocorre, por exemplo, com 0s arquivos pessoais de Curt Lange e
Jaime Diniz, recolhidos a Biblioteca da Universidade Federal de Minas Gerais e ao Instituto Ricardo
Brennand, em Recife, respectivamente.

Apesar do relevante trabalho empreendido por todos os musicologos citados, ressalto que
ainda ha muito a ser feito no ambito da Musicologia Historica. No campo da mdsica religiosa, no
qual tenho concentrado maior atencdo desde o mestrado, reconheco que a maior parte dos estudos
dirigiu sua atencdo a mausica catolica colonial de caracteristicas europeias. Assim, vislumbro um
campo ainda pouco explorado que diz respeito as praticas religiosas protestantes e, sobretudo, as
evangélicas pentecostais, cujo termo inicial remete a década de 1910. Destaco as pesquisas que vém
sendo empreendidas por Diego Quadros no ambito da Assembleia de Deus (QUADROS, CHADA,
2017) e relembro meus esforgos para compreender as estruturas e as relagdes de controle nas praticas
musicais da Congregacéo Cristd no Brasil (DUARTE, 2015). Destaco ainda o siléncio historiografico
acerca das praticas musicais do judaismo no Brasil, ainda que sem perder de vista diversos trabalhos
de Keila Cunha (2013), que tém dado visibilidade a musica da comunidade ligada a Sinagoga Kahal
Zur lsrael, de Recife, a primeira do territorio brasileiro, fundada por judeus serafaditas ainda no
periodo do dominio holandés em Pernambuco. Tais trabalhos produzidos no ambito da
Etnomusicologia recorrem também ao Arquivo Historico Judaico de Pernambuco. Na Amazonia,
entretanto, as praticas musicais presentes e pretéritas da Sinagoga Eshel Abraham, fundada em Belem
por serafaditas, em 1824 — sendo a primeira sinagoga do Brasil Império — ainda permanecem pouco

conhecidas. Assim, tenho buscado me aproximar da histdria das praticas musicais desta comunidade,
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pois acredito que tal conhecimento possa alargar nossa compreensdo acerca de fenémenos musicais
atuais numa extensdo territorial que ultrapassa a capital paraense, jA que parte da comunidade
serafadita imigrou de Mazagéo (Marrocos) ainda no século XVIII, por ordem do Marqués de Pombal,
a fim de colonizar o Para.

Em suma, penso o trabalho de pesquisa ndo como simples reintegracdo do patrimonio
arquivistico-musical as praticas do presente, mas principalmente como oportunidade para o resgate
de memdrias musicais locais e para a compreensdo ou para 0 resgate de identidades musicais e
culturais, independentemente do grupo as quais se relacionem. Considero-me herdeiro, em parte,
destas praticas, mas reconheco ndo ser o principal destinatario de minhas préprias pesquisas. Nos
trabalhos realizados atualmente, tenho me dedicado as praticas musicais paraenses do passado com a
esperanca de que seus herdeiros mais legitimos tenham acesso e se apropriem de tais memarias. Neste
sentido, a exemplo do que ja é corrente entre 0s etnomusic6logos, espero que a propria pesquisa
constitua uma retribuicdo aos seus colaboradores, para além das acdes que visam a salvaguarda dos
documentos, integradas aos procedimentos técnicos de minhas pesquisas.

Encerro esta fala lembrando ter tratado de temas tais como a tradicdo oral e a escrita de
maneira ndo excludente, as praticas musicais presentes e pretéritas, retribuicdo aos sujeitos
colaboradores das pesquisas, etnografia de arquivos, continuidades e rupturas no tecido histérico,
patrimdnio arquivistico-musical, memorias e identidades. J& ndo digo que sou um musicélogo de
vertente histérica em sentido estrito, como disse ser inicialmente. Talvez dissesse, inspirado pelas
palavras de Nicholas Cook (2006)%, que sou um “(etno)musicélogo”, mas minha pouca simpatia a
disciplinaridade e as relacdes de poder que dela decorrem ainda ndo me deixaria satisfeito. Assim,
reformulo minha apresentacdo: sou um pesquisador da musica, da musica feita por pessoas e para

pessoas, da musica que estabelece relagdes entre sujeitos, incluindo-se neste rol os sujeitos silentes.
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O Artista Cristéo e a Industria Cultural: aspectos musicais e poéticos do
duo Gungor

Rayssa dos Santos Macedo 72
Universidade Federal do Pard — yssmacedo@gmail.com
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Resumo: O presente artigo € um recorte da pesquisa apresentada como requisito para obtengdo do
diploma de Graduagdo em Musica pela Universidade Federal do Para e apresenta uma breve analise das
principais caracteristicas da Industria Cultural no meio artistico musical, especificamente na producéo
musical da sociedade cristd do século XXI, considerando a ascensdo do mercado fonografico cristdo e
a criacdo do segmento Musica Cristd Contemporanea, diferenciado de outros géneros do mercado
musical apenas pelo contelido poético. Atualmente alguns desses géneros ainda sdo de certa forma
evitados no meio musical cristdo, no entanto, a maioria deles estdo completamente internalizados nas
instituicBes religiosas, sendo parte dos estudos teoldgicos e litdrgicos sobre o assunto. Trata-se de uma
pesquisa bibliografica baseada em autores como Theodor W. Adorno, Michael Gungor e outros, e teve
como objetivo contribuir para a discussdo de uma nova concep¢do sobre o relacionamento que as
tecnicidades concedem ao musico cristdo do Gltimo século, observando aspectos musicais e poéticos
atipicos na constru¢do musical do duo estadunidense Gungor em sua obra One Wild Life — Soul, Spirit,
Body. O duo Gungor caracteriza-se pela utilizagdo de diferentes formas musicais em sua obra mais
recente, evidenciando a multiculturalidade, uso de instrumentos naturais e eletrénicos, bem como
escalas e instrumentos de origem oriental e escrita poética religiosa abstrata, sugerindo que o seu objeto
artistico musical ndo perca em fatores como singularidade, autenticidade e valor de culto, considerando
ampla possibilidade de expressao criativa na sua utilizagéo recursos tecnoldgicos e expressando suas
crengas como todo trabalho humano.

Palavras-chave: Artista Cristdo. Indistria Cultural. Gungor.

The Christian Artist and the Cultural Industry: musical and poetic aspects of the duo Gungor

Abstract: This article is a review of the research presented as a requirement to obtain a degree in Music
at the Federal University of Par and presents a brief analysis of the main characteristics of the Cultural
Industry in the musical artistic environment, specifically in the musical production of 21st century
Christian society , considering the rise of the Christian music market and the creation of the segment
Contemporary Christian Music, differentiated from other musical genres only by the lyrical content.
Currently some of these genres are still somewhat avoided in the Christian musical medium, however,
most of them are completely internalized in religious institutions, being part of theological and liturgical
studies on the subject. Itis a bibliographical research based on authors like Theodor W. Adorno, Michael
Gungor and others, and had as objective to contribute to the discussion of a new conception about the
relationship that technicities grant to the Christian musician of the last century, observing musical
aspects and atypical poetics in the musical construction of the American duo Gungor in his work One
Wild Life - Soul, Spirit, Body. The duo Gungor is characterized by the use of different musical forms
in his most recent work, evidencing the multiculturality, the use of natural and electronic instruments,
as well as scales and instruments of Eastern origin and abstract religious poetic writing, suggesting that
his artistic musical object do not lose in factors such as uniqueness, authenticity and value of worship,
considering the possibility of creative expression if using technological resources and expressing their
beliefs like all human work.

Keywords: Christian Artist. Cultural Industry. Gungor.
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1. Introducgéo

Nos anos 30 e 40 do século XX, Theodor W. Adorno e outros estudiosos, expressaram
suspeitas do que os métodos industriais viriam proporcionar a cultura musical. 73

As industrias de produtos culturais abriram facilmente os limites internacionais para o
fluxo comercial com o uso da midia. Essa conexao global fez com que culturas diferentes se
interconectassem gerando nichos comerciais que seriam dominados por grandes gravadoras e
redes de entretenimento, culminando na padronizacdo dos géneros musicais populares como o
rock e o pop.

Adorno fez vérias observacdes, entre elas destacou a perda da escuta critica por parte
do ouvinte, claramente percebida na sociedade do Gltimo século onde a percepcdo em sua
maioria é limitada a melodias e letras de forma descomplicada, além de instrumenta¢do musical
reduzida.

Padrées musicais também influenciaram a producdo dos grupos de pessoas com
interesses comuns aos seguidores de Jesus Cristo, denominados cristdos por suas doutrinas
fundamentais baseadas no cristianismo, que hoje tem o seu proprio selo no mercado: Musica
Cristd Contemporanea. A diferenciacdo da sua mdsica existe basicamente pelo conteudo
poético de cunho religioso, no entanto, em nada difere da construcdo musical de outros géneros.

Este trabalho pretende contribuir para a discussdo sobre o conceito de Industria
Cultural no &mbito artistico influenciando diretamente o fazer musical dos cristdos no seculo
XXI, admitindo a reflexdo sobre novas concepcBes no relacionamento que as tecnicidades
concedem ao artista cristdo, aquele que professa o cristianismo como seu credo e
inevitavelmente o expressa em seu oficio, e ao processo criativo do duo Gungor, como
fendmeno atipico, sugerindo que o objeto artistico ndo perca em singularidade, autenticidade e

valor de culto.

2. Producao Musical da Sociedade Crista no Século XXI

Considerando a contribuigdo da industria na cultura cristd do século XXI, devemos
avaliar com mais afinco a relacéo entre as transformacoes técnicas da sociedade, modificacGes
da percepcdo estética, aléem da atmosfera religiosa e social e a implicacdo desse conjunto na
esfera artistico-musical.

Essa forma de propagacdo midiatica produzida pela inddstria, a partir, inclusive, da

adogdo dos géneros musicais massivamente consumidos, atingiu a cultura dos cristdos ainda
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que permanecendo com a mensagem tradicional religiosa. Analisando o comportamento do
meio cristdo mediante a exposi¢do a industria musical, “com a ascensdo do mercado fonogréafico
evangélico e o reforco da dimensdo do espetaculo, o0 momento de louvor passou a ser o
momento central, 0 mais esperado e valorizado, retirando-se o “peso” do sermdo da liturgia.” 4
(CUNHA, 2004, p. 113)

No segmento em questdo a musica virtualizou, ndo se restringe mais aos cultos fisicos,
também produz conteudo visual, investe em shows, CDs, DVDs, assume lugares na televisao e
etc., passando a ser um nicho para as gravadoras, que viram seus consumidores mudarem de
perfil, assim como também houve a migracéo de artistas para 0 mundo musical cristéo, atras de

novo publico.

Quanto a musica cristd, a oferta de diferentes ritmos com esse selo — indo do funk
cristdo ao rock cristdo, de maneira a produzir misturas muitas vezes sui generis — cria
a falsa impresséo de que a padronizacdo ndo existe. No entanto, na medida em que a
l6gica da industria cultural foi invadindo o terreno das religides, houve o

desaparecimento de uma estética “cristd” em favor de uma estética que agradasse o
publico — qualquer tipo de publico. (LOUREIRO et al., 2015, p. 13)

Nesse contexto, a Musica Cristd Contemporanea ainda se posiciona e permanece como
grande propagadora da mensagem religiosa tradicional, mas também consegue promover uma
ligacdo cada vez maior aos padrbes de performance vocal e visual e as estratégias de
aproveitamento das midias consolidadas pela industria, que chamamos musica popular. Ao
descrever a adocao desses novos suportes Mendonca (2009) sugere que

O suporte audiovisual do DVD possibilitou a observacdo da postura do intérprete no
palco, sua performance vocal e gestual, sua aparéncia pessoal e, além disso, propiciou
a observagdo da postura do publico durante os shows. Os sites oficiais de cantores,
bandas e gravadoras ndo podem hoje ser desprezados, pois é o espaco onde os artistas
falam de sua histdria, de seus propositos e de suas apresentacdes e onde as gravadoras

comercializam seus produtos musicais, revelando, assim, seus métodos de
publicidade. (MENDONGCA, 2009, p. 4)

De certa forma a religido passou a ser mais proxima do homem e, ao disseminar-se na
sociedade, a mercantilidade n&o foi de todo nociva “a fim de ndo apenas ver seus membros
distanciados devido a insatisfacdo religiosa como também com a intencdo de atrair outro
publico, menos conservador [...].” (MENDONCA, 2009, p. 42)

Nessa perspectiva podemos ver muitas Igrejas de vérias denominagfes sdo marcadas

por profissionalismo e perfeccionismo na execugdo da sua musica. A Musica Cristd

Contemporanea também estd dependente do mesmo suporte tecnoldgico que suporta todo o
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restante da industria cultural: crescimento de produtividade, comunicacdo rapida e etc., esse
aparato requer capital, marketing, distribui¢do e consumo. Mas também
pode-se inferir que se por um lado a légica capitalista tem interferido e redefinido as 75
relacBes entre os atores sociais no meio musical evangélico, por outro, as concepcoes
e os valores dessa vertente religiosa tém indigenizado a industria fonografica nacional.
(DE PAULA, 2012, p. 155)

E visivel a utilizago de muitos recursos musicais preestabelecidos por essa cultura
global, tanto no aspecto técnico, instrumental, quanto no literario - nesse Gltimo podemos
observar a intensa repeticdo de palavras -, uma limitacdo claramente colocada pela prépria
sociedade e ndo pela divindade cristd, que tem em seus registros biblicos, uma infinidade de
possibilidades poéticas expostas no livro de Salmos, por exemplo. A critica advinda dos
ouvintes desse mercado normalmente diz respeito a mencdo suficiente ou insuficiente do nome
de Jesus nas suas letras.

Por outro lado, existe ainda uma esfera artistica que nao se encontra necessariamente
numa crise da consciéncia histérica religiosa, que consegue autonomia nao trabalhando com a
pregacdo explicita do cristianismo, mas que tem sua fatia no mercado, tanto no &mbito religioso
guanto em outros géneros e funde as herancas culturais da sociedade, reflexdo critica do sentido
contemporaneo e a difusdo macica. (CANCLINI, 2006 apud PEREIRA, 2014, p. 15)

3. Gungor

O duo estadunidense Gungor é um exemplo de perspectiva além do Obvio na
composicdo musical de artistas cristdos mediante a exposi¢do industrial no século XXI. Além
de ndo estar associado as principais gravadoras do mundo, ndo se encaixa na forma de
composi¢cdo das cangdes de artistas cristdos em voga na midia, que compdem musica
basicamente copiando frases biblicas e fazendo uso da forma cangdo, via de regra, como 0s
artistas Gabriela Rocha, André Valadao, Phil Wickham, Elevation Worship e outros, da Sony
BMG Music.

Michael Gungor e Lisa Gungor formam o duo e aparentemente sdo influenciados pelo
estilo barroco e os géneros pop, folk, musica experimental e rock. Basta, para isso, que se faca
uma audicdo da sua obra Yesternite, do album I Am Mountain, langado em 2013, por exemplo.
Michael Gungor tem formacdo religiosa, estudou musica na Oral Roberts University em
Oklahoma, onde conheceu a Lisa, e também estudou jazz em Michigan e no Texas, nos Estados
Unidos da América. Michael e Lisa também fundaram uma comunidade cristd chamada Bloom

Church, em Denver.
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Em seus trabalhos iniciais escreviam usando uma linguagem explicitamente religiosa
e obedeciam aos padrdes comerciais respeitando as regras de duragdo mais comuns de gravacéo,

mas com o tempo suas perspectivas foram ampliadas e, aliadas a desilusdo com a industria e o

desejo de uma arte mais profunda e auténtica, permitiram espaco para a eletroacustica e outros (6
questionamentos como tema para criar. Entre os resultados dos novos trabalhos receberam
muitas criticas conservadoras incomodadas com sua forma de questionar e expressar a
ortodoxia.
Talvez artistas em uma cultura sejam como profetas na antiga Israel, chamando a
sociedade a arrepender-se e reimaginar-se. Artistas gostam de pontos de interrogacéo,
gostam da davida encarnada na fé de uma cultura - mantendo essa cultura fluida e
crescente. Toda grande conquista humana ou progresso cultural vem de pessoas
saindo dos caminhos tradicionais e esperados. A musica que muitos de nés amamos
hoje nunca teria sido criada se compositores como Beethoven ou Wagner ndo
quebrassem as regras que tinham sido estabelecidas para eles. E assim que a inovagao
funciona. (GUNGOR, 2012, tradugéo nossa)

Gungor insere a criatividade do artista em uma posi¢éo ciclica de reinvencao e essa,
de certa forma, é a perspectiva de Adorno quando deseja que a musica seja um desafio de escuta
para o ouvinte.

Pensando nas consequéncias disso, Gungor (2012) sugere que

O ouvinte médio ndo gosta de uma musica por causa do esquema complexo de rima
ou matematica interessante que esta por tras das harmonias. Ele gosta por causa das
emogcdes que se agitam dentro dele. Mas se nunca nos afastamos e nos perguntarmos
porqué algo nos faz sentir da maneira que nos faz sentir, estamos tropecando no
escuro. Muitos artistas tornam-se prisioneiros de suas préprias emogdes e instintos,
cegos ao que os estd influenciando. Sem um certo nivel de autoconsciéncia e
consciéncia cultural, os artistas podem facilmente tornar-se artisticamente
aprisionados como meros produtos de seu ambiente [...]. (GUNGOR, 2012, traducéo
nossa)

De maneira geral, se o artista ndo se arriscar no novo, mesmo dentro do contexto
religioso, a sociedade perde a oportunidade de experiéncia auditiva e perde em
desenvolvimento, seja no ambito da fé pelo ensino literario ou de aprendizagem pela
experiéncia musical.

A seguir uma breve analise da obra mais recente lancada pelo duo, chamada One Wild
Life — Soul, Spirit, Body.

3.1 One Wild Life — Soul, Spirit, Body
A trilogia One Wild Life, em portugués Uma Vida Selvagem, foi langada em trés albuns
intitulados pelas esferas do conceito da tricotomia humana segundo o cristianismo: alma,
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espirito e corpo. Os trés CD’s langados em momentos diferentes exploram o que é ser humano
com uma mente, memarias, emogdes e experiéncias.

Os albuns sdo interconectados, consequéncia tipica de um trabalho conceitual, isso
acontece tanto textual quanto musicalmente falando, e as cancdes abordam em sua poesia a i
contemplacdo da natureza como criacdo de Deus, 0 amor entre 0s seres humanos e criticas
sociais e religiosas. Tragcaremos a seguir o0 que nos chama a atencdo na abordagem musical e
poética, nas muasicas Am |, do album Soul; Body & Blood, do album Spirit; Tree, do album
Body, e apontaremos os principais aspectos que evidenciam o distanciamento que o duo Gungor
apresenta diante do cenério da industria musical internacional.

Am |, do &lbum Soul, é uma faixa que tem sua melodia construida na escala de dé
sustenido mixolidio executada por apenas uma voz nas primeiras estrofes, aparecendo uma voz
feminina apenas na Ultima, essa melodia é sustentada por uma nota pedal emitida pelo
harmonio, instrumento de teclas com palhetas de cobre e um alimentador externo que enche de
ar um fole interno, muito utilizado no oriente médio e na musica indiana, por exemplo. Nesta
cancdo ha uso de sintetizadores ao fundo e também de instrumentos de corda beliscada, a
mausica apresenta um compasso quinario, que se desenvolve em ciclos harménicos, ndo comuns
a musica ocidental.

Body & Blood do album Spirit tem um canto que nos remete a um lamento, é um
improviso vocal construido sobre um centro tonal de mi maior, apresenta cordas e
sintetizadores, alguns elementos percussivos organicos europeus que misturam-se a uma
percussdo eletrbnica em compasso binario, com excecdo do elemento eletronico, esses sdo
elementos caracteristicos das cancfes dancantes dos judeus asquenazes, oriundos da europa
oriental. A instrumentacdo também é marcada por violdes com caracteristicas musicais
espanholas, aonde é acrescido ao mi maior, a 6% e 9% menores (d6 e fa natural).

Por ultimo, na cancdo Tree, do album Body, o motivo musical é apresentado logo no
inicio, € um tema simples feito por um violdo, executando o intervalo de mi a do ascendente,
notas do arpejo de la menor. Esse tema, que permanece por toda a musica, vai sendo encoberto
por outros elementos sobrepostos em camadas pelas cordas, vocais e percussao. Sua harmonia
basicamente usa este campo harmdnico em movimento descendente Am/ G/ F/ E que é quando
a harmonia se movimenta, quando néo, é toda construida sobre arpejos usando o acorde de
tonica e subdominante da tonalidade.

Dentre as trés canc¢des apresentadas, as duas Ultimas ndo se encaixam com ao padréo
americano devido a auséncia de refrdo, isso representa uma quebra onde “Na pratica americana
que normatiza a producéo global, a regra basica é a de que o refrdo deve consistir 32 compassos,

RETNO

=] I!ﬁ;{IEDﬂ: 1
=] I!:-<IEIB€I= [



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

com uma bridge, isto é, uma parte introduzida no meio com vistas a repeticdo”. (ADORNO,
2011, p. 92)

Em sua obra literaria The Crowd, the Critic, and the Muse, Michael Gungor relata mais

profundamente sobre sua experiéncia como um artista cristdo e sua relacdo com a Industria lite

Cultural. Relacionando com as cangdes aqui analisadas, ele escreve:
Considere a musica do Oriente Médio. [...] As frequéncias das notas nas escalas
orientais sdo mais proximas entre si, que é o porqué de frequentemente ouvirmos essa
dissonancia, um efeito estrondoso na musica oriental. Para alguns de vocés, tudo isso
pode soar como um jargdo musical entediante, mas a teoria musical é, na verdade,
muito interessante quando confrontada com as realidades politicas e sociais do Oriente
Médio. Eu penso que seria justo dizer que essa regido do mundo passou por muita
tensdo e conflito. Afinal, é o berco das trés grandes religides monoteistas do mundo:
0 judaismo, o islamismo e o cristianismo. E a regifo da "Terra Santa" que as pessoas
tém lutado durante milénios. [...] Em poucas palavras, a cultura é dissonante. [...]

Ouvir a masica do Oriente Médio é ouvir a alma do Oriente Médio ". (GUNGOR,
2012, tradugdo nossa)

A partir das consideracdes do compositor em seu relato, percebe-se que o duo Gungor
promove uma pluralidade cultural musical que ndo € ou ndo deveria ser estranha ao ouvido

ocidental, pelo contréario, é na verdade harmonica, entendendo que a raiz do cristianismo é de

natureza oriental.

4. Considerac0es Finais

A concepcdo de Adorno sobre a Industria Cultural na musica procede em seus
aspectos, sendo também identificada no fazer musical do artista cristdo do século XXI, mas
pode ser reconsiderada por novos pontos de vista.

Neste artigo, que foi parte do resultado da pesquisa para conclusdo do curso de
Licenciatura Plena em Musica da Universidade Federal do Pard, pudemos observar o
desenvolvimento da Industria Cultural na maneira préatica e objetiva em que ela corroborou na
criacdo de um segmento musical, um nicho de mercado, intitulado Mdasica Cristd
Contemporanea.

O problema que encontramos trata de conceber o artista cristio em seu processo
criativo tendo significancia de culto em uma instancia superior a forma de produto vendavel,
sugerindo que a arte seja um bem pratico para 0 meio que esta inserido, com um fundamento
ontoldgico para a sua propria sociedade, e que sua forma de se expressar atue sem limitar suas

criacBes as estruturas composicionais de maneira restrita.
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A musica produzida pelo duo Gungor exige percepcao estética e escuta atenciosa para
identificar influéncias, escalas e instrumentos ndo caracteristicos da cultura ocidental e de

outros periodos histéricos, bem como a unido desses elementos como o uso de instrumentos

atuais, colocando o artista cristdio numa ampla possibilidade criativa se utilizando desses ®

recursos, expressando suas crencas como todo trabalho humano, tirando o artista cristédo de uma
esfera de separacdo artistica por uma percepcao estritamente poética, porém sem desconsidera-
la, mas tendo sua relevancia também pelo seu aspecto artistico musical e ndo limitando a uma

segmentacdo oriunda e imposta pela indudstria do ultimo século.
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Resumo: Este artigo teve como objetivo analisar alguns aspectos intrinsecos a pratica da capoeira, na
medida em que algumas de suas caracteristicas possam vislumbrar a roda de capoeira como um espago
promotor de multiplicidade de saberes, ludicidade, interdisciplinaridades e praticas musicais. O que é
roda de capoeira. Quais caracteristicas podem ser observadas na roda de capoeira e a importancia da
musica na pratica da capoeira. Como podemos vislumbrar a roda de capoeira como um espaco de
multiplicidade de saber. A pesquisa teve cunho bibliogréafico onde a internet foi ferramenta fundamental
e contou ainda com entrevista semiestruturada com um dos principais mestres de capoeira do Estado do
Pard, Antbnio Bezerra dos Santos, Mestre Bezerra. A pesquisa abrangeu tempos do Brasil colonial e
2017, ano da realizacdo da entrevista com mestre Bezerra. Concluiu-se que a roda de capoeira é um
espaco interdisciplinar de pratica e transmissdo de multiplos saberes educacionais, sociais, esportivos e
musicais.

Palavras-chave: Roda de capoeira. Masica, Multiplicidade de saberes.

Abstract: This article aimed to analyze some aspects intrinsic to the practice of capoeira, insofar as
some of its characteristics can glimpse the capoeira wheel as a space that promotes multiplicity of
knowledge, playfulness, interdisciplinarities and musical practices. What is capoeira wheel? What
characteristics can be observed in the capoeira wheel and the importance of music in the practice of
capoeira? How can we glimpse the capoeira wheel as a space of multiplicity of knowledge? The research
was bibliographical where the internet was a fundamental tool and also had a semi - structured interview
with one of the main masters of capoeira in the State of Para, Antdnio Bezerra dos Santos, Mestre
Bezerra. The survey covered remote times of colonial Brazil and 2017, the year of the interview with
master Bezerra. It was concluded that the capoeira wheel is an interdisciplinary space of practice and
transmission of multiple educational, social, sports and musical knowledge.

Keywords: Capoeira wheel, Music, Multiplicity of knowledge.

1. Introducéo

A capoeira é uma atividade cultural de grande relevancia no contexto historico
brasileiro e mesmo havendo muitas duvidas em relagdo a sua origem a capoeira é considerada
uma luta genuinamente brasileira e suas raizes possuem fortes lacos com o periodo da
escravatura no Brasil.

Neste trabalho verificaremos uma sintese da trajetdria historica da capoeira no Brasil
com énfase na roda de capoeira como espaco interdisciplinar promotor de multiplicidade de
saberes.

Foram trés as perguntas que nortearam esta pesquisa: O que é roda de capoeira? Quais
caracteristicas podem ser observadas na roda de capoeira e a importancia da musica na sua
pratica? Como podemos vislumbrar a roda de capoeira como um espacgo de multiplicidade de
saber?

Do ponto de vista metodoldgico, utilizei a pesquisa bibliografica para o levantamento

de dados relevantes que melhor pudessem embasar este trabalho e apliquei uma entrevista
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semiestruturada com Mestre Bezerra, um dos principais mestres de capoeira em Belém do Para
e no Brasil.

O periodo de abrangéncia da investigacdo compreendeu tempos do Brasil colonial e 0
ano de 2017 e devido a complexidade do assunto, delimitou-se tracar uma sintese da trajetoria ge
da capoeira e refletir a respeito das caracteristicas da roda de capoeira quanto espaco promotor
de transmisséo de saberes.

O trabalho foi organizado em trés secdes. Na primeira tracei um breve panorama das
fases da capoeira no Brasil e elucidei onde se da sua pratica: a roda de capoeira. Na segunda
mostro algumas caracteristicas peculiares da roda de capoeira e a importancia da musica na
pratica da capoeira. Na quarta e Ultima secéo fagco abordagens a respeito da roda de capoeira
como um espaco de troca de saberes e de pratica musical.

O trabalho conta ainda com consideracdes finais, onde sugiro reflexées em torno dos

resultados desta pesquisa.

2. Histdria e a roda de capoeira

Entende-se hoje, que historicamente a capoeira atravessou trés fases distintas: a
escraviddo no Brasil colonial, a clandestinidade no periodo republicano e a capoeira libertadora
dos dias de hoje.

N&o ha como precisar com exatiddo a origem da pratica da capoeira no Brasil, porém,
é possivel apontar que ela esta fortemente ligada ao periodo colonial e que a influéncia africana
se deu através da mao-de-obra escrava comercializada nesta época.

Vale destacar que

No que refere-se ao estudo das primeiras influéncias e condi¢des que contribuiram
para o aparecimento da Capoeira no Brasil, inicialmente, enquanto arte guerreira, por
certo, somente o periodo colonial contenha elementos que clarifiquem esta questao e,

por conseguinte, a origem da Capoeira em territorio nacional (ARAUJO e
JAQUEIRA, 20086, p.7).

Pode-se perceber a influéncia africana na origem da capoeira, porém, esta ndo pode

ser considerada exclusiva, pois

Quanto a influéncia africana na Capoeira, consideramo-la ponto assente, visto
identificarmos na sua passada e atual forma de expressividade, elementos culturais
africanos, que nem por isso, poderiamos considera-los exclusivos para o contexto da
luta brasileira, face & escassez de estudos que as confirmem absolutamente (ARAUJO
e JAQUEIRA, 2006, p.7).
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Foi neste periodo de nossa historia, praticada por escravos como uma forma de luta de
resisténcia, que a capoeira teve sua primeira fase.

A segunda fase da capoeira tem inicio no Brasil Republicano. A capoeira assume outro

papel diante da sociedade: a clandestinidade. Neste periodo a préatica da capoeira foi fortemente 83

perseguida pelos 6rgdos fiscalizadores do governo.
Neste sentido, vale destacar que

Os primeiros anos republicanos se caracterizaram pela intensa campanha contra a
capoeira e a vadiagem ou vagabundagem. Justificativas ndo faltaram para
fundamentar a perseguicdo: o perigo para a ordem publica, a caréncia de mao-de-obra
para a lavoura, o aumento da criminalidade e muitos outros argumentos de menor
importancia. Para 0s que eram apontados como vadios o cddigo penal republicano
previa a punicdo com prisdo por até trinta dias e a obrigacdo de assinar um termo que
os sujeitassem a “tomar ocupagdo dentro de 15 dias, contados do cumprimento da
pena” (PINHEIRO LEAL, 2005, p.242-243).

Podemos verificar que a perseguicdo aos praticantes da capoeira, 0s capoeiras, era
movida por parte do governo para manter e estabelecer certos padrdes da sociedade e atender
aos seus proprios interesses. O momento era propicio para acusagdes e dendncias e relacionar
a pratica da capoeira, ou como ficou conhecida, a capoeiragem, a vagabundagem se tornou
praxis.

Devido a esta perseguicdo e a intensa vigilancia dos 6rgdos fiscalizadores do governo
em torno da capoeira, a clandestinidade se tornou imprescindivel. A capoeira comecgou a ser
praticada em lugares estratégicos de facil dispersao como cais e portos.

Vale destacar que em Belém do Para havia

[...] uma grande predominédncia de atividades de capoeiras nas zonas portudrias
(Arsenal de Marinha, Doca do Ver-o0-Peso, Doca do Reduto, além dos numerosos
trapiches), espagos de grande movimentagdo publica (Largos de Sant’Ana, da
Campina, etc.) e préximos aos institutos militares ou administrativos (Quartel
General, Pal4cio do Governo, etc.).

A escolha de certos lugares para o jogo da capoeira, possivelmente, estava vinculada

a facilidade de fuga no caso de ocorrer um flagrante policial (PINHEIRO LEAL,
2005, p.248).

Antdnio Bezerra dos Santos, mais conhecido como Mestre Bezerra, nascido em

Coroata — Maranhdo em vinte de junho de 1944, relata que

A capoeira era proibida no Brasil, entdo eles (0s capoeiras) iam treinar capoeira, € I3,
é... Cuidado com a cavalaria. Havia um pessoal que ajudava eles, que gostava e 14 ele
tinha um berimbau, era um vendedor ali na feira, ele tinha um berimbau perto da roda.
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Quando a cavalaria se aproximava ele tocava um toque de cavalaria e ai eles
paravam?’,

Podemos observar que as primeiras fases da capoeira foram marcadas por muita luta e
resisténcia e desta forma a capoeira cresceu. Nos anos seguintes a luta continuou, porém, foram 84
marcados por grandes conquistas. Inicia a terceira fase da capoeira no Brasil: a capoeira
libertadora.

No dia 15 de julho de 2008, O IPHAN - Instituto de Patriménio Histdrico, Artistico e
Nacional — reconhece a capoeira como patrimdénio imaterial brasileiro. Segundo Silveira et all
(2014, p.4) dessa forma o presidente do IPHAN anunciou a incluséo do oficio dos mestres da
capoeira no Livro dos Saberes, e da roda de capoeira no Livro das Formas de Expressao.

A ilustracdo a sequir de Moritz Rugendas datada de 1835. Esta pintura mostra escravos
jogando ou dancando capoeira e detalhe para o instrumento musical de percussao semelhante a

um curimbo.

Podemos entender que a roda de capoeira se caracteriza em um grupo onde, como a
prépria pintura exposta sugere, a danca, a luta e a musica sdo praticada.

Para Blacking (2007, p.208) um “grupo sonoro” ¢ um grupo de pessoas que
compartilha uma linguagem musical comum, junto com idéias comuns sobre a musica e seus

usos. Seeger (2008, p.238) dia ainda que

2" Todas as citacGes de Mestre Bezerra utilizadas nesse artigo so trechos da entrevista realizada com o Mestre em
quatro de julho de 2017.

AETNO
EEbdER
REEDE



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

Uma definicdo geral da misica deve incluir tanto sons quanto seres humanos. Musica
é um sistema de comunicacao que envolve sons estruturados produzidos por membros
de uma comunidade que se comunicam com outros membros.

Podemos entender que a roda de capoeira é 0 espaco nato para a pratica da luta e 85

preservacao da cultura, onde um grupo de pessoas promove varios niveis de transmissdo de

saberes, vivéncias e de praticas musicais.

2. Caracteristicas e a importancia da musica na roda de capoeira

A musica nem sempre esteve presente na capoeira, porém, varios instrumentos foram
incorporados na contemporaneidade, os utilizados sdo: berimbau, caxixi, pandeiro, agogo e
atabaque.

Segundo Ribeiro (2015, p.33) “o canto ndo esteve presente na capoeira desde suas
origens. De acordo com Bancardi (2006), somente a partir das décadas de 1930 e 1940 esse
elemento vai se incorporar de maneira fundamental nas rodas”. E que

O jogo da Capoeira se manifesta através de movimentos corporais de dois jogadores.
No entanto, esse jogo somente acontece depois de uma musica que 0 norteie passe a
existir. A musica determina os diferentes jogos e orienta a movimentacdo dos

envolvidos. Execugdo musical e movimentos corporais se afetam mutuamente. N&o
existe jogo de Capoeira sem musica (RIBEIRO, 2015, p.24).

Sobre a musica Bezerra diz que

As musicas sdo0 muito importantes, importantissimo mesmo e por sinal, eu posso
cantar algumas mdsicas e contar a histéria mais ou menos dessas musicas. Por
exemplo, vou cantar uma musica bem simples que t& no Waldeloir Rego, ndo sei se
tu conhece esse livro, que diz assim: O menino choro, neneng, foi porque ndo mamou,

nenené. Cala boca menino, nenené, & menino chordo nenené. Que simplicidade
acalentar a crianca através de uma musica da capoeira.

A mdsica é incorporada as rodas de capoeira e a transmissdo de saberes musicais,

mesmo em ambito ndo formal, ganham maior expressividade no sentido de essas musicas

assumem outras fungdes no contexto social.

A seguir a imagem da capa do livro o qual mestre Bezerra faz referéncia.
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CAPOEIRA ANGOLA
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Figura 2: Capa do livro Capoeira Angola — Ensaio Socio-Etnografico de Waldeloir Rego.

Neste sentido, podemos entender que a pratica musical assume papel fundamental nas
rodas de capoeira. E neste ambiente de jogo, luta, disciplina e danca que uma atividade musical
intensa se inicia gerando diversas transmissfes de multiplos saberes educacionais formais e ndo
formais e de cultura. A roda de capoeira é 0 ato maximo dessas experiéncias e vivéncias.

Vale destacar que

A roda de Capoeira € 0 espaco por exceléncia de manifestacdo da capoeiragem.
Embora seja dificil determinar com exatiddo sua origem, acreditasse que foi na Bahia
que ela ganhou a configuracdo que permanece até hoje. No Rio de Janeiro e em Recife,
a perseguicdo aos capoeiristas foi mais intensa; em Salvador, por sua vez, a pratica
era mais tolerada, 0 que contribuiu para que a roda se organizasse como espaco que
combina musica, luta e danca, além de envolver diversos aspectos misticos e
religiosos (RIBEIRO, 2015, p.34).
.E ainda que

A dindmica do ritual da roda de Capoeira pode apresentar varia¢cbes de um grupo para
outro. A forma com que cada mestre a conduz é um dos fatores que distingue as
propostas dos diferentes grupos e que diferencia aqueles que praticam Capoeira
Angola, Regional ou Contemporanea. De maneira geral, é a misica que pauta a
sequéncia que ordena o ritual (RIBEIRO, 2015, p.34-35).

Podemos observar que a roda de capoeira é 0 espaco onde se manifestam varias
atividades sociais e a musica ganha grande importancia no sentido em que o direcionamento
dessas atividades é regido por interpretacfes e improvisa¢fes dos proprios praticantes.

3. A capoeira como espago promotor de multiplicidade de saberes
RETNGO
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Bezerra relata que

A musica comanda o ritmo, vocé joga na minha roda de capoeira e eu acho que vocé

esta muito empolgado. VVocé ta visitando, ai eu canto a musica: quebra jereba, quebra

jereba, se quebrar tudo hoje amanha nada quebra. Quebra jereba, quebra jereba, se 87
quebrar tudo hoje amanh& nada quebra. Ai é a hora que o jogo vai ser firme. E ai vocé

ta jogando, o cara te da uma rasteira e tu cai. Ai diz assim: Mas o facdo bateu embaixo,
bananeira caiu, cai, cai bananeira. Entdo ta regendo toda a roda de capoeira, as
musicas. E vocé joga sem a musica, mas com a masica vocé se inspira.

Podemos verificar simultaneidade nos fatos que regem a roda da capoeira. A masica
conduz a roda e a roda, na medida em que o jogo evolui, conduz a musica. Esta ludicidade e
improvisagdo dos individuos d& sentido a roda e a musica.
Neste sentido é importante destacar que para Blacking (2007, p.201),
A “musica” é um sistema de modelar primario do pensamento humano e uma parte da
infra-estrutura da vida humana. O fazer “musical” é um tipo especial de agdo social
que pode ter importantes consequéncias para outros tipos de agdo social. A musica

ndo é apenas reflexiva, mas também gerativa, tanto como sistema cultural quanto
como capacidade humana.

Entende-se desta forma que a roda de capoeira € um ambiente de trocas mdtuas de
saberes conscientes no sentido que a musica € uma das ferramentas fundamentais dessas trocas
e assume consequentemente um aspecto performatico na medida em que mestres e alunos
interagem musicalmente.

Para Blacking (2007, p.208) ouvir musica é um tipo de performance, na medida em
gue os ouvintes devem ativamente recriar e produzir sentido como 0s sons que ouvem.

N&o se pode ignorar que muitos mestres e alunos sdo compositores e que retratam 0s
seus cotidianos da roda, gerando assim uma inter-relacdo de performance musical que
transcende a luta.

Sobre o ensino de instrumentos, mestre Bezerra nos diz que:

Em primeiro lugar a gente deve ensinar a pessoa a segurar o berimbau e conhecer e
ndo se preocupar. No caso se ele segura aqui, ocupa as duas méos. Entdo ele vai
acostumando com o peso do berimbau e tocando de acordo com o que ele vé as
pessoas tocando na roda. Tem gente que aprende numa semana, tem gente que precisa
de anos pra poder aprender.

A capoeira deu passos significativos em relagdo a pratica musical, muitas
contribui¢bes foram de suma importancia para o acervo desta cultura. O desenvolvimento de
formas de escrita para as musicas da capoeira como as partituras para berimbau é uma dessas

contribuices.
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Os toques de berimbau se diversificaram ao longo do tempo e nesta direcéo, Bezerra
relata que
Eu vi um livro que o Fernando Rabelo?® tem de um cara ensinando a tocar o berimbau 83
com a partitura e ai eu, esse livro ndo ta mais na praga e eu peguei uma copia e comecei
a treinar, tirar todas as notas que eu tinha do berimbau através de umas bolinhas e
comparando e consegui um sucesso legal.
Este livro mencionado por Bezerra faz parte do acervo pessoal de Mestre Fernando. A

sequir a foto da capa do livro manda por seu filho, Bruno Rabelo, musico profissional e

pesquisador na cidade de Belém do Para.

|/

m

BAY 2l
\ z A PERCUSSAO
D MOS BRASILEIROS

’ SUA TECNICA E SUA ESCRITA

Figura 3: A Percussdo dos Ritmos Brasileiros: sua técnica e sua escrita. O berimbau. Fonte: Bruno Rabelo.

Nos dias de hoje é possivel encontrar grades de partituras completas, ou seja, com

todos os instrumentos utilizados na roda de capoeira.

Considerac0es finais

Neste trabalho foi possivel verificar uma sintese da trajetéria da capoeira no Brasil, da
sua possivel origem no periodo colonial até os dias de hoje quanto patriménio imaterial
brasileiro. Foi possivel também compreender melhor como a roda de capoeira se consolidou
como o local destinado a préatica de uma arte, luta genuinamente brasileira.

Verificou-se que a misica nem sempre esteve presente na pratica da capoeira, porém,
ao longo dos anos, passou a ser ferramenta fundamental nas rodas e que muitos instrumentos

musicais foram adicionados a esta manifestacdo cultural além do canto.

28 Mestre Fernando, co-fundador da Federacdo Paraense de Capoeira juntamente com Mestre Bezerra
e outros em 1995.
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Conclui-se que a roda de capoeira além de ser o local tipico destinado a pratica da
capoeira, consolidou-se como um espaco de multiplicidades de saberes e de intensa atividade

cultural e musical, de trocas mutuas de conhecimento, vivéncias e experiéncias que

transcendem a propria luta. Neste sentido, a capoeira torna-se um ambiente interdisciplinar de 89
pesquisa para as mais variadas areas do conhecimento.
Referéncias:
BLACKING, John. Musica, cultura e experiéncia. Cadernos de campo, vol. 16, n. 16, Séo
Paulo, 2007.
DE ARAUJO E JAQUEIRA, Paulo Coelho e Ana Rosa Fachardo. A luta da capoeira: reflexdes
a cerca de sua origem. Revista Brasileira de Ciéncias da Saude, ano Ill, n° 9, jul/set 2006.
Coimbra — Portugal.
PINHEIRO LEAL, Luiz Augusto. Capoeira, boi-bumba e politica no Para republicano (1889-
1906). Afro-Asia, num. 32, 2005, pp. 241-269. Universidade Federal da Bahia. Bahia — Brasil.
RIBEIRO, Marcio Kley de Alencar. Da Musica na Capoeira: ensino e aprendizagem musical
no Grupo Giramundo / Mércio Kley de Alencar Ribeiro. — 2015.
SEEGER, Anthony. Etnografia da muasica. Cadernos de campo, vol. 17, n. 17, S&o Paulo,
2008.
TEIXEIRA, OSBORNE e SOUZA, Francisco Fonseca, Renata, Eliane Gldria Reis da Silva. A
Pratica Do Ensino Da Capoeira Nas Escolas: Perfil E Visdo Do Capoeirista. Corpus et
Scientia, Rio de Janeirov. 8, n. 2, p. 1-15, out. 2012.
FETNO

=] IiZ{IEIB&]= 1
=] I!:-<IEIB€I= [



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

Narrativas sobre “Alvarices”: a trajetoria de Alvaro Ribeiro na musica
popular instrumental paraense

Isac Rodrigues de Almeida 90
Universidade Federal do Para — isacarts@hotmail.com

Adelbert Rodrigues de Santana Carneiro
Universidade Federal do Para — adelbertcarneiro@hotmail.com

Walter da Silva Almeida
Universidade Federa do Para — walterbatera@yahoo.com.br

Taina Facanha
LabEtno — UFPA/CNPq

Resumo: Neste artigo, discorremos sobre uma pesquisa em andamento que tem como principal objetivo
compreender qual a importancia do madsico Alvaro Ribeiro para a cena da musica instrumental popular
paraense, ainda visa construir com a construcéo de um banco de memaria sobre o pianista que foi atuante
em Belém-Pa entre as décadas de 1960 e 1990. Esta pesquisa emerge das acGes de um projeto de
pesquisa intitulado “A formacg@o Trio piano, contrabaixo e bateria no jazz ¢ na musica instrumental
brasileira”, que é desenvolvido na Escola de Musica da Universidade Federal do Pard — EMUFPA. Para
tanto foi exposto nesse artigo, as notas introdutérias sobre o projeto, fundamentacdo metodoldgica —
construida por meio da histéria oral (MEIHY e RIBEIRO, 2011) e (MEIHY E HOLANDA, 2014) e,
assim como, algumas impressdes iniciais da pesquisa.

Palavras-chave: Alvaro Ribeiro. Musica Popular instrumental paraense. Trio base de Jazz.

Narratives about "Alvarices": the trajectory of Alvaro Ribeiro in popular instrumental music
from Para

Abstract: In this article, we discuss an ongoing research that has as main objective to understand the
importance of the musician Alvaro Ribeiro to the scene of popular instrumental music from Paraense,
still aims to build with the construction of a memory bank about the pianist who was active in Belém
This research emerges from the actions of a research project titled "Trio piano training, bass and drums
in jazz and Brazilian instrumental music", which is developed in the School of Music of the Federal
University of Para - EMUFPA. For this, the introductory notes on the project, methodological
foundation - constructed through oral history (MEIHY and RIBEIRO, 2011) and MEIHY AND
HOLLAND, 2014 - were presented, as well as some initial impressions of the research.

Keywords: Alvaro Ribeiro. Popular instrumental music for Para. three jazz basic.

1. Introducéo

Neste artigo, discorremos sobre uma pesquisa em andamento que tem como principal
objetivo compreender qual a importancia do musico Alvaro Ribeiro para a cena da musica
instrumental popular paraense, especialmente nas ultimas décadas do século XX. Como parte
integrante da pesquisa esta a elaboragdo de um banco de memaria® sobre o pianista, que foi
atuante em Belém-PA entre as décadas de 1960 e 1990. Esta pesquisa emerge das a¢fes de um

projeto de pesquisa intitulado “A formagao Trio piano, contrabaixo e bateria no jazz e na musica

2 Ver MEIHY e RIBEIRO, 2011.
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instrumental brasileira”, que é desenvolvido na Escola de Musica da Universidade Federal do
Pard — EMUFPA.

O projeto que abriga a pesquisa sobre Alvaro Ribeiro tem como objetivos agdes
artisticas — que visam o aperfeicoamento musical dos trés docentes envolvidos por meio de L
pesquisa bibliogréafica e experimentagdo musical, replicando o conhecimento através de aulas
coletivas, ensaios abertos e concertos didaticos — e académicas, mediante a producédo de artigos
sobre a formagc&o jazz piano trio®.

Quando iniciamos as atividades de experimentagdo e pesquisa, atentamo-nos para o
fato de que poderiamos encampar em nosso projeto estudos sobre os trios que atuaram em
Belém entre as décadas de 1960 e 1980, quando havia um ambiente mais aquecido para a
atuacio destes grupos instrumentais®t. Concluimos que investir nesses estudos iria trazer grande
contribuicdo para a pesquisa sobre a muasica popular instrumental em Belém.

Desse modo, ao lado das atividades relacionadas a performance, partimos para as
coletas de dados em documentos como matérias de jornais, livros e as poucas pesquisas®? nas
quais pudéssemos encontrar informacdes sobre os trios piano jazz em Belém. Nesta etapa, ja
tivemos as primeiras impressdes de que Alvaro Ribeiro seria um elemento chave para nossa
pesquisa, tendo em vista que muitas eram as referéncias que apontavam para sua fundamental
atuacdo nesse contexto.

Embora a biografia apresentada por Oliveira (2000) ndo seja extensa, € a que apresenta
mais informacg6es sobre o musico. Destaca sua origem portuguesa, onde iniciou 0s estudos em
piano classico, e a vinda a Belém na adolescéncia. Sua atua¢do mais marcante no cenario local
se deu ap0s o retorno a capital paraense no inicio da década de 1960, depois de alguns anos
morando nos EUA, onde tornou-se aficionado pelo jazz. Em Belém, mostrou-se um pianista de

%0 Nesta pesquisa adotamos esta nomenclatura, para nos referir a uma formagdo instrumental que adquiriu
significativa importancia na histdria do jazz, notabilizando-se em grupos como Oscar Peterson Trio, Hank Jones
Trio e Bill Evans Trio. Berendt e Huesmann (2015, p. 338) apontam as origens do “género” para os anos 1920. O
formato foi intensamente marcado pelas inovac@es estilisticas do Bill Evans Trio, no periodo conhecido como Post
hardbop, no final de década de 1950, especialmente no que se refere a interacdo entre os instrumentistas (WILNER,
1995, p. 1).

31 O formato piano-contrabaixo-bateria tornou-se bastante popular no Brasil no contexto do florescimento de
grupos instrumentais bossanovistas apés a década de 1960 (Machado, p. 127). Grupos como Tamba Trio, Milton
Banana Trio, Zimbo Trio entre dezenas de outros, ainda naquela década, “remodelaram o sentido instrumental da
bossa nova” (id. 128), que, outrora, trazia como trago marcante a presenca do violdo. Conforme relato de musicos
paraenses entrevistados nesta pesquisa, Belém recebeu grande influéncia do que acontecia musicalmente nos
centros culturais do sudeste, nesse periodo. Isto se refletiu na formagao de trios. E vélido considerar também que,
naquele tempo, havia na cidade mais espacos — muitas vezes equipados com pianos acusticos - que favoreciam a
execucdo do tipo de repertdrio tocado pelos trios, como clubes sociais, hotéis e radios. Conforme aponta o proprio
Alvaro Ribeiro, em entrevista concedida ao jorna O Liberal (1991), o advento da mUsica mecanica e as altas taxas
cobradas pelo ECAD, contribuiram para a desativagdo de muitos grupos instrumentais.

32 Até entdo, podemos destacar a de Donza (2007).
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jazz desenvolto, impressionando musicos locais e artistas que vinham a cidade, de passagem.
“Sua paixao era tal que ele declarava, para explicar suas apresentagdes: ‘Acrescento um toque
de jazz a tudo que fago’”(id., p. 331). Com grande conhecimento de harmonia moderna e
dominio técnico ao piano, Alvaro influenciou muitos artistas mais jovens, como Paulo André 42
Barata, Nego Nelson, e as cantoras Fafa de Belém e Leila Pinheiro.

Salles (2015) d& destaque a predilecéo de Ribeiro pela formacao trio, a habilidade de
improvisacao e ao trabalho como pianista acompanhando cantoras:

Em 1963 estava de novo em Belém e formou um trio, com Xaxado no baixo e Ary na
bateria, para tocar em clubes sociais. Gostava dessa formacéao tradicional, mas fazia
do improviso a sua grande arma para agradar o pablico. Foi pianista acompanhador
de muitos artistas locais, como Fafé de Belém, 1972 a 1975; Ana Cristina, 1980; Leila
Pinheiro, 1982; Eleni, 1982; Lucinha Bastos e Iranilde Russo, 1984 etc. Deixou
algumas composicOes gravadas, entre outras, Atirando (1989), com Juista Kzan
(baixo) e Sagica (bateria). (SALLES, 2016, p. 490)

Em outra fonte - um registro audiovisual produzido pela TV Cultura do Para, de um
concerto realizado em 1992, no Teatro Margarida Schivazzappa - encontramos mais algumas
informac@es sobre Ribeiro. O pianista mostra versatilidade tocando solo, em quarteto e quinteto
instrumental, e acompanhando cantores, entre os tais, Walter Bandeira, de grande expressdo na
musica popular paraense, e com quem Ribeiro dividiu os palcos durante muitos anos (como
declara o préprio intérprete no video). Por fim, é possivel observar mais uma habilidade do
musico, ndo citada pelos pesquisadores: cantar se acompanhando ao piano.

Em paralelo as pesquisas documentais, realizamos as primeiras conversas com alguns
musicos que pudessem relatar sobre os trios atuantes na cidade entre as décadas de 1960 e 1980.
Novamente, Alvaro Ribeiro foi apontado como figura memoravel, sempre citado pela qualidade
musical, o pioneirismo num tipo especifico de repertério na cidade — mausica popular
instrumental com grande influéncia jazzistica — e 0os conhecimentos que compartilhou de forma
direta ou indireta, com musicos de seu convivio.

Se 0s registros documentais, apesar de expressivos, sd0 poucos, percebemos que na
memoria de musicos que conheceram Ribeiro em atuacdo ha uma grande fonte a ser
documentada. Chamou-nos atengao expressdes criativas como “alvarices”, que faz referéncia a
formas rebuscadas de construir harmonizagdes, entre outros fatos que contam os masicos, ndo
descritos em livros ou entrevistas. Logo, decidimos partir formalmente para a realizacdo de
entrevistas com musicos e outros profissionais que tiveram proximidade com Ribeiro, buscando

nos relatos orais um caminho para aprofundar a pesquisa.
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Metodologia da pesquisa

Como descrito nas notas introdutdrias deste artigo, a pouca documentacdo que se
apresenta para fazer a investigacdo que nos propomos ndo é suficiente para alcancar o objetivo 93
aqui almejado. Dessa forma, optamos por realizar entrevistas com musicos que conviveram e
tocaram com Alvaro Ribeiro. Compreender a importancia desse musico na cena musical
paraense € adentrar em lembrancas daqueles que compartilharam momentos singulares. Assim,
esta pesquisa esta sendo desenvolvida tendo a histéria oral como ferramenta de suporte. Meihy
e Holanda (2014, p. 63) destaca que:

Em diferentes situa¢bes, no mundo todo, muito em particular pelos efeitos da
globalizacéo, a historia oral chama a atengéo por ser um recurso crescente, préatico,
persuasivo e, para muitos, respeitavel. Sua utilidade se abre para a apreenséo, registro
e, eventualmente, trabalho analitico sobre experiéncia de pessoas e grupos que se
dispdem a deixar testemunhos ou que s&o convidadas para, pela fala, transformar sua
experiéncia em documentos escritos. [...]

A historia oral se configura como uma série de procedimentos que se iniciam com a
definicdo do grupo a ser entrevistado, por meio de um projeto que estipula um objetivo a ser
alcancado. Importante enfatizar que a entrevista € apenas um dos procedimentos que compdem
uma pesquisa em historia oral. (MEIHY e RIBEIRO, 2012)

Deve-se destacar aqui que, essencialmente, uma pesquisa em histéria oral se
desenvolve em duas fases prioritarias e uma que ¢ definida de acordo com o projeto elaborado.
A primeira fase consiste na gravacdo da entrevista com o grupo selecionado. A realizacdo da
entrevista deve ser cautelosa e cuidadosa para que a captacdo das informagfes necessarias seja
alcancada conforme o planejado. Assim, € de grande valor para o desenvolvimento dos
trabalhos a escolha do local, a linguagem usada e a postura do entrevistador durante a entrevista.

Sendo assim:

O resultado do encontro gravado entre entrevistador e entrevistado é a entrevista.
Jamais deve usar o termo “depoimento”, que carrega uma forte conotacdo
“policialesca”, juridica, ou, no caso brasileiro, diretamente ligado aos termos usados
durante a ditadura militar para fundamentar os inquéritos. Porque se reafirma o carater
democrético da histéria oral, ndo é justo confundir entrevista com depoimento. Da
mesma forma que entrevistador ndo é policial ou investigador, o entrevistado ndo é
depoente ou investigado. O entrevistador e o entrevistado, na situacdo de entrevista,
devem se reconhecer como colaboradores. Porque a participacdo € espontanea, as duas
partes devem manter uma possibilidade confortavel para o estabelecimento da
entrevista. (MEIHY E HOLANDA, 2014, p. 20-21)
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O segundo passo consiste na passagem do oral para o escrito seguidos das fases da
transcrigdo, textualizacdo, transcriagdo e, por fim, a autorizacao para divulgacdo do contetido

por parte dos entrevistados. Facanha (2016, p. 318-319) descreve como
94

| Transcrigdo: Fase que se configura em escrever, na integra, a entrevista. Todos
detalhes serdo levados em consideracdo, dos barulhos no ambiente aos risos e falas
emocionadas.

Il Textualizacdo: retirada das perguntas, correcdo dos erros gramaticais, retirados
ruidos descritos na transcricdo e organizacdo da narrativa por temas. (MEIHY e
HOLANDA, 2014, p. 142)

IIT Transcriag@o: se constitui no texto “apresentado em sua versdo final e depois de
autorizado [pelo colaborador] deve compor a série de outras entrevistas do mesmo
projeto” (idem, p. 143). A escrita ¢ construida como uma narrativa na qual as ideias
fluem para a melhor compreenséo do leitor.

A pesquisa pode ter como fim apenas a formulacdo de um banco de memorias que
servird para futuras analises, ou como finalidade a analise de algum objetivo proposto
inicialmente no projeto. Ressalta-se que, mesmo em pesquisas que o fim seja uma analise, a
formacdo do banco de memorias é consequéncia e que esse possibilita sempre novas analises
do contetdo gue abarca o banco de memdrias.

Nessa pesquisa, o foco principal é analise desse conteddo, buscando entender a
importancia do musico para construcdo de uma cena musical em Belém do Par, entretanto o
banco de memdrias consiste como fundamental resultado da pesquisa realizada, principalmente

tendo em vista a escassez de informacdes relevantes sobre Alvaro Ribeiro.

Impressdes a partir de Entrevistas

Aqui comentamos as impressdes a partir de duas entrevistas ja realizadas e transcritas,
com o baterista Jodao Neves, conhecido no meio musical paraense como “Bereré”, e Jodo Kzam
Gama, popularmente chamado de “Joerto”. As entrevistas foram realizadas em setembro de
2017, por Adelbert Carneiro e Walter Almeida.

Ambos o0s entrevistados tiveram a oportunidade de conviver durante pelo menos uma
década com Alvaro Ribeiro. Obviamente, foram construidos lacos afetivos para além da prética
musical. E notdrio a nostalgia, a admiragdo, o respeito, a empolgacdo ao falar do pianista,
considerado por eles como um grande mestre, embora este nunca houvesse se dedicado,
efetivamente, ao ensino de musica.

A elevada qualidade musical de Ribeiro, no repertério com o qual trabalhou durante
toda a sua carreira, € ressaltada de forma unanime pelos entrevistados. Para Bereré, além da
apurada técnica pianistica, com base nos seus estudos em piano classico, Ribeiro tambeém
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possuia algumas outras caracteristicas que o diferenciavam dos demais pianistas atuantes em
Belém na sua época, como a forma de tocar acordes com vozes bastante aproximadas, a qual
foi denominada por Bereré como “piano algemado”. O baterista destaca também que “(...) os
outros procuravam tocar muito proximos da linguagem do disco, no caso dele nao! (...) ele até 95
fazia a introducdo da mdsica original, mas os acordes j& vinham todos tortos, (...) tronchos
(risos), ele ndo dava a tonica de jeito nenhum, o baixista pra tocar com ele tinha que se virar.”
(ALMEIDA, 2017).

Joerto também comentou a respeito das habilidades de Ribeiro em relacdo a harmonia.
O pianista sempre procurava caminhos diferentes para a harmonizagéo, 0 que provocava um
comportamento diferente nos baixistas. “Alvaro me deixava extremamente a vontade para
inversodes dos baixos dos acordes” (CARNEIRO, 2017). O contrabaixista também ressaltou que
este comportamento exigia uma atencdo redobrada dos cantores, e os colocavam em uma
espécie de desafio para manter a melodia sem alteragcdes. O musico destacou dois cantores que
apreciavam tal situacdo de “risco”, Lucinnha Bastos e Hélio Rubens.

E vélido destacar um apontamento sobre a lideranca de Alvaro, nos grupos que
conduzia. Bereré comenta que “cle fazia convengdes que se tornavam padrdes (...) o dificil era
saber quando ele ia terminar (risos) pois estava tocando um bolero que de repente virava um
samba ou uma valsa, bastava ficar ligado nas convencdes, era assim que ele dominava e
conduzia o trio” (ALMEIDA, 2017). Para o baterista, ndo importava o género que estava sendo
tocado, sempre havia vivacidade, surpresas, e muito improviso, por conta de sua afinidade com
0 jazz.

Percebemos que alguns desses comportamentos na performance musical de Alvaro
Ribeiro se tornaram tdo populares no meio musical paraense de seu tempo que, assim como
alguns comportamentos do musico, passaram a ser conhecidos como “Alvarices”. Os musicos
também comentaram sobre trocadilhos que ele comumente utilizava, como inverter nomes de
rua - Almirante Barroso era “Almiroso Barrante” - das pessoas ou de bandas - Banda Sayonara
virou Banda “sai na hora”. Apelidava a todos e também a si proprio. Bereré afirma que Ribeiro
era, além de um excelente masico, um homem muito culto, poliglota, educado, 6timo em

relacionamentos, e um dos musicos populares mais influenciadores de sua época.
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Transmissdo de conhecimentos

Como dito anteriormente, ser professor nunca foi uma pretensdo de Alvaro Ribeiro.
No entanto, certamente houve bastante transmissdo de conhecimentos, de uma maneira 96
informal, através da pratica musical coletiva, nas quais Ribeiro se colocava como lider e
conduzia o grupo. Isto é evidente na fala de Bereré: “(...) Apesar de eu tocar bateria aprendi
demais com ele, pois ele comandava sem abrir a boca(...)” (ALMEIDA, 2017).

Joerto frisa que o mestre lhe passava as dicas por meio de muita pratica, pouco se
voltava para o lado tedrico, tinha boas habilidades no que se refere a instrumentos de sopro e
“tocava até bateria” (CARNEIRO, 2017). Isto certamente ajudava no repasse de informagoes
sobre arranjos, ou de suas ideias a respeito de como 0s instrumentistas deveriam se comportar
na performance.

Mesmo quem ndo tocava com o pianista, aprendia. Joerto relata que Ribeiro e seu trio,
apds compromissos de trabalho, ganhavam a noite em bares para “canjar” (pequenas atuagdes
sem remuneracao). Normalmente os outros musicos deixavam que o trio tomasse conta, e estes
mostravam uma qualidade musical admiravel, incentivando outros masicos ao estudo e também
a formaco de novos grupos instrumentais. E importante registrar que nio havia uma escola
especializada no ensino do musico popular em Belém, motivo pelo qual se aumentava o
interesse da classe musical em prestigiar o trio de Ribeiro. Para Joerto, o grupo possuia tanta
credibilidade que quando vinham artistas nacionalmente conhecidos a Belém, “ndo havia a
necessidade de trazer musicos de fora, nds acompanhavamos sem nenhum problema”
(CARNEIRO, 2017).

Concluséao

A pesquisa em andamento tem demonstrado que, de fato, Alvaro Ribeiro é um musico
de grande influéncia em um determinado periodo, por ter sido, até onde pudemos investigar,
um pioneiro no que se refere ao emprego de técnicas jazzisticas na pratica da muasica popular
urbana, em Belém.

Almeja-se a partir de agora, construir as fases de passagem do oral para o escrito.
Construindo as narrativas, as quais possibilitardo formulagdo de anélise mais detalhada sobre a
tematica aqui proposta, ndo se estabeleceu ainda uma lente tedrica de andlise. Entretanto, pelo
que se tem direcionado, as possibilidades de analises podem ser delineadas a luz dos conceitos

de memoria, identidade e cena musical.
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Resumo: Antes de ser transformado em Estado, Roraima despertava interesses de migrantes que
buscavam oportunidades advindas do garimpo e dos concursos puablicos. Analisamos desde o periodo
que compreende a chegada dos primeiros migrantes, seguido do de maior fluxo migracional para
Roraima, culminando com a chegada dos gauchos e, ap6s, a transformagdo de Roraima em Estado.
Considerando a importancia desse acontecimento objetivamos nesta investigagdo compreender a
presenca de caracteristicas hibridas na musicalidade do migrante galicho que se faz presente por meio
do Centro de Tradi¢des Galchas Nova Queréncia em Boa Vista. Realizamos pesquisa bibliografica e
entrevistas com dois artistas gauchos que frequentam o local e com dois intelectuais roraimenses sobre
essa possibilidade hibrida da manifestagdo musical e identitaria mediada pelo Centro de TradigBes
Gauchas. Concluimos apontando tragos da musicalidade galcha presentes na mdsica local, o que
contribuiu nesse processo de hibridismo cultural na musica boa-vistense.

Palavras-chave: Musica gaucha, Hibridismo cultural, Boa Vista.
Musical ambience through the Centro de Tradi¢Ges Galichas Nova Queréncia in Boa Vista-RR

Abstract: Before it turns into a State, migrants were interested in Roraima, seeking opportunities as
mining and public service. We analyzed since the period of the arrival of the first migrants, followed by
the one of greater migratory flow to Roraima and culminating with the arrival of the people who came
from Rio Grande do Sul state and the transformation of Roraima into State. Considering the importance
of this event, we aim to understand the presence of hybrid characteristics in the music of the migrants
that came from the south of Brazil. The characteristics can be noticed in the Centro de Tradictes
Gauchas Nova Queréncia, in Boa Vista. We realize bibliographical review, interviews with two
musicians of that context, and two intellectuals of Roraima about this hybrid possibility of the local
music, as well as the local identity. As a result, we could point elements of that south Brazilian music
in the local music and this contributed in this process of cultural hybridism in the music of Boa Vista.

Keywords: Rio Grande do Sul brazilian music, Cultural hybridism, Boa Vista.

1. Introducéo

O Estado de Roraima, situado em uma triplice fronteira (Brasil-Venezuela-Guiana) e,
divisa com os Estados do Pard e Amazonas, € uma das Unidades Federativas criadas com a
Constituicao de 1988, juntamente com Acre, Tocantins e Mato Grosso do Sul. Com sua criagao
o0 Estado atraiu interesses de novos sujeitos oriundos das mais diversas regides do Brasil e até
do exterior em busca de melhores condicdes de vida e riquezas. Nessa invasao de gente oriunda

“do Oiapoque ao Chui”, chegaram em meados dos anos 70 do século XX os migrantes gauchos.
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Alguns atraidos pelo interesse ao garimpo, outros realocados em funcao do servico militar, além
daqueles oriundos do Projeto Rondon da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM).

Prezando pelas suas tradi¢des e cultura (musical), os gatchos logo quando se retnem,
querem formar um Centro de Tradi¢cdes Gauchas (CTG), sendo “para cada nova cidade fundada, 99
um CTG. Essa era a regra geral” (SIMON, 2009: p. 135). Isso disseminou a cultura gatcha,
também em Boa Vista-RR, cidade que abriga um CTG desde o final dos anos 70.

Por meio desse processo migratorio, analisamos a presenca do hibridismo na
musicalidade do migrante gatcho que se faz presente por meio do CTG Nova Queréncia em
Boa Vista, observando desde o processo de hibridismo, de aculturagdo, bem como as
contribui¢bes da musica galcha na Gtica de dois galchos e dois roraimenses, que trabalham
e/ou articulam com a musica.

Nessa perspectiva da masica, nosso escopo ficou delimitado as identidades culturais
que séo “aquelas que surgem de nosso ‘pertencimento’ a culturas étnicas, raciais linguisticas,
religiosas e, acima de tudo nacionais” (HALL, 2006: p. 8). Mais especificamente, a cultura
musical que motivou e agugou nossa pesquisa, que compreendeu sobre esse processo hibrido,
gue esta sempre em constante mutacao, e que acreditamos, se passa naquele CTG. Isto culminou
com contribui¢des na construgdo da musicalidade em Boa Vista-RR.

Neste sentido, pontuamos acerca de uma estruturacdo composta por uma delimitacéo
do tema; um referencial que dialoga com os tedricos dos estudos culturais que abarcou o

contexto social contemporaneo e, uma delimitacdo do contexto pesquisado.

2. Desenvolvimento

Roraima foi transformado em Estado em 1988, acolhendo migrantes oriundos das
diversas regides que, em busca de oportunidades, trouxeram intrinsecamente um pouco de sua
terra natal. Desse encontro do migrante gaticho com os demais migrantes e o roraimense, surgiu
uma interacdo e, a construcdo identitdria em Roraima se passa por esse ‘“entre-lugar”,
mesclando desde a cultura, costumes, valores e tradicdo das suas origens para a estadia em outra
terra. O resultado € o hibridismo, que vem enfatizar que “culturas sao construgoes e as tradicoes,
invencoes, e que, quando em contato, criam novas construgdes desterritorializadas” (SOUZA,
2004: p. 126).

O trabalho fronteiri¢o da cultura exige um encontro com “o novo” que nio seja parte
do continuum de passado e presente. Ele cria uma ideia do novo como ato insurgente
de traducdo cultural. Essa arte ndo apenas retoma o passado como causa social ou
precedente estético; ela renova o passado, refigurando-o como um “entre-lugar”
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contingente, que inova e interrompe a atuacdo do presente. O “passado-presente”
torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de viver (BHABHA, 1998: p. 27).

Destacamos que esse ambiente cultural hibrido esta presente no CTG Nova Queréncia,
uma associacdo com espaco amplo para eventos artisticos, que recebe ndo somente grupos de
masica gauchesca, como outros do contexto nacional e regional pois, “hoje qualquer um que
fala em CTG, ndo fala do CTG dos gauchos, mas de uma associacdo voltada para a sociedade
roraimense” (SOUZA, 2006: p. 206). Salientamos que “a arte ¢ o meio indispensavel para esta
unido do individuo com o todo” (FISCHER, 1983: p. 13), ndo sendo recente a hip6tese da
presenca do hibridismo sociocultural nas manifestacbes musicais no CTG.

Investigamos se a arte musical em Boa Vista, permeada por essa identidade
multifacetada que ao mesmo tempo é uma nova identidade e, que apresenta tecidos da tradicéo
e da historia que o CTG representa, expde essa “mistura e/ou espagos de fronteiras”, pois:

o hibridismo néo se refere a individuos hibridos, que podem ser contrastados com os
“tradicionais” e “modernos” como sujeitos plenamente formados. Trata-se de um
processo de tradugdo cultural, agonistico uma vez que nunca se completa, mas que
permanece em sua indecidibilidade (HALL, 2006: p. 74).

Apontamos que o hibridismo acontece nesse “entre-lugar”, marcado por ambivaléncia
e antagonismos inerentes da negociacdo cultural no periodo da globalizacdo, que tange esses
“prefixos pds”, no caso pos-contemporaneo, conforme verificaremos nos relatos elencados

abaixo.

3. Hibridismo entre a musicalidade roraimense e a musicalidade gaucha.

Diante desse contexto migratério, apresentamos nossos quatro entrevistados: o gatcho
Jodo Angelo Thomazi; o gaticho Ricardo Ribeiro Silveira; o roraimense e poeta Eliakin Rufino
de Sousa e, o roraimense, professor e pesquisador Reginaldo Gomes de Oliveira.

Ao iniciarmos nossos questionamentos, indagamos sobre “0 fluxo migracional dos
gauchos” pois, no auge do garimpo “o aeroporto de Boa Vista chegou a ser o mais movimentado
do Brasil” (WANKLER; SOUZA, 2013: p. 216). Jodo Angelo Thomazi disse: “em 1987, o
garimpo praticamente ndo tinha entrado naquela fase de euforia sabe, [...] comegou mesmo foi
no final de 1988, praticamente 88/89, ai vem a febre do garimpo mesmo, foi uma loucura”.

Considerando a migragdo, indagamos aos sujeitos da pesquisa “sobre a presenca dos
migrantes gauchos”. Os investigados apontaram o inicio do CTG em Boa Vista:

Entdo nés vamos ter no comego dos anos 70 e perto da segunda metade dos anos
setenta esse Projeto Rondon com a Universidade (Federal) de Santa Maria-RS [...].
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Contudo, nés vamos ter uma grande migracdo de militares, e desses militares que vem
para 0 6° BEC. Esse grupo de sulistas principalmente vinculados ao exército [...],
criaram 0 CTG, que se eu ndo me engano, seria 0 Sentinela de Roraima. Eu fui o Gnico
roraimense convidado a fazer parte do CTG. [...] S6 com a nova diretora e 0 novo
formato ja nos anos 80 do CTG, é que eles ocupam entdo aquele espaco na Brigadeiro
[...] (Reginaldo Gomes de Oliveira, 2016, s/p).

O poeta Eliakin Rufino de Sousa pontua sobre os encontros culturais de grupos, ou

seja, 0S migrantes que comecaram se reunir com suas familias, incluindo também os

catarinenses e paranaenses como gauchos sulistas nesse “entre-lugar’:

Os grupos dos nordestinos com a predominancia do forrd, os grupos sulistas com a
utilizacdo do chimarrdo e das dancas [...], nesse contingente sulista para a regido, e
que tem uma representacdo de manifestacdo cultural muito semelhante, como o
chimarrdo, com as musicas muitos parecidas, com muitas varia¢cbes, mas muito
parecidas. A partir desses contingentes surgiu a ideia de criar um CTG, no final dos
anos 70, por conta de 78, 79 mais ou menos (Eliakin Rufino de Sousa, 2015, s/p).

O CTG surgiu em Boa Vista como um espaco intersticial, em um processo de contato

entre cultura(s), e na necessidade de ser reconhecido como um grupo ou movimento social,

identitario e coletivo fora das suas origens. O resultado remete ao sujeito hibrido, como

exemplificado abaixo:

Entdo o que eu fiz, eu comecei a trabalhar com a cultura do lugar de onde eu vim, a
fazer e ter as mesmas praticas que eu tinha I4, churrasco, os bailes® , aqui eu encontrei
0 vanerdo, o xote **, o chamamé, a milonga, encontrei a roda de chimarréo, encontrei
aquela cumplicidade cultural que eu tinha 1a (Ricardo Ribeiro Silveira, 2015, s/p).

Era muito grande, a gente estava novo aqui, sentia muita falta das masicas gauchescas,
do povo gauchesco, do chimarrdo, dos costumes, entdo a gente sempre procurava, até
hoje a gente procura o pessoal que é nativo do Rio Grande do Sul (Jodo Angelo
Thomazi, 2015, s/p).

Ao indagarmos sobre “por qué Roraima? O que lhe faz permanecer aqui?”’, 0s quatro

entrevistados enfatizaram os motivos que os fazem permanecer aqui, desde a tranquilidade para

viver e para criar sua familia, até as oportunidades profissionais que nao teriam em outras

regides. Apds as indagaces elencadas acima, também encontramos um hibridismo na

patronagem do CTG Nova Queréncia, tendo em vista que houve um patréo cearense®:

O CTG néo é um Centro de Tradi¢Ges apenas para gatchos, o que a gente faz 14 dentro,
é as tradi¢Oes que vieram do Rio Grande do Sul, ndo necessariamente somente quem

33 Nos “tempos de antigamente”, a vaneira, juntamente com chotes, polcas, contrapassos € bugios, animava os
bailes ao som de pandeiro, gaita, e violdo. (ALVARES, 2007: p. 27).

3 Qutro género europeu que foi muito influente em todo o Brasil, foi a Schottisch. [...]. O chote gatcho, o xdtis
carioca e 0 xote nordestino, cada qual com caracteristicas diferentes, mas derivados do original schottisch (PERES,

2008: p. 20).

3 O cearense Anténio Leocadio Vasconcelos Filho foi patrdo do CTG Nova Queréncia no biénio de 2008/2009.
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é de la pode participar dos seus eventos [...], pois para mim é um motivo de orgulho
0 Leocéadio ser do Ceara (Ricardo Ribeiro Silveira, 2015, s/p).

Isso, a associacdo do CTG se torna mais aberta [...]. Isso fez com que o CTG tenha
essa vida mais longa com um espaco de manifestacdo de cultura e arte ndo s6 do sul,
mas que incorporar de uma maneira mais ampla, essas manifestacGes presentes na
nossa sociedade local (Reginaldo Gomes de Oliveira, 2016, s/p).

Em Migrantes Gauchos, Souza (2006) mencionou a apresentacao de grupos de forros
no CTG, no periodo anterior ao mandato do Leocéadio de Vasconcelos, que mostra a abertura
que o CTG estava realizando para um hibridismo cultural musical.

Ricardo Ribeiro Silveira langou no dia 19 de dezembro de 2015, o seu CD de Poesias,
intitulado “Baba de Potro”, cujo evento recebeu a declamagao da poesia “Cavalo Selvagem”
por Eliakin Rufino de Sousa. Foi registrado nesse evento o encontro inédito do Movimento
Roraimeira com a cultura gaucha.

Identificamos por meio das entrevistas, que o CTG €é o local mais tradicional, que
continua em atuacdo em Boa Vista e que acontecem 0s eventos culturais com uma grande
presenca de publico.

A migracéo no final dos anos 80 massificou o crescimento populacional e o CTG tem
sido protagonista no tradicionalismo e regionalismo gatcho, mesmo que para a “cultura para as
massas”. Eliakin Rufino de Sousa elucidou que o CTG nao deixa de ser uma vitrine a inSergao
do “cantinho do Rio Grande do Sul” para aqueles que frequentam aquele espago, independente
de ser gaucho, roraimense ou roraimado.

Podemos considerar que nesse “caldeirdo cultural efervescente” os gauchos se
anteciparam e criaram um CTG no final dos anos 70. A migragdo no final dos anos 80
massificou o crescimento populacional e o CTG tem sido protagonista no tradicionalismo e
regionalismo gaticho, mesmo que para a “cultura de massas”.

Notamos que o hibridismo musical é consensual entre nossos entrevistados, pois ficou
evidente para eles que, os estilos musicais executados atualmente, como o forrd, xote, baido e
vanera dialogam com os estilos trazidos pelos imigrantes espanhois durante o processo de
colonizagdo as Ameéricas, e posteriormente a partir da segunda metade de 1800, pelos italianos
e alemées.

Possivelmente, essa identidade multifacetada que estd presente em Boa Vista-RR,
direcionou as semelhancas de células ritmicas que alguns chamam de maxixe gaucho, que é um
estilo musical executado pelos grupos gadchos e ndo galchos e enfatizamos, sdo estilos
musicais que dialogam com aqueles executados em Boa Vista-RR, sendo o hibridismo da
Habanera, a Polka e o Lundu afro-brasileiro.
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E importante considerar que, mesmo que timidamente, o encontro do Movimento
Roraimeira com a tradicdo galcha mostrou que estamos em um processo de hibridismo, o
“entre-lugar”, o espago intersticial ou ainda “sutura”, que € essa costura da arte e cultura em
Boa Vista.

Assim, ¢ o “choque de culturas”, apontado por Bhabha (1987) como resultado dos
deslocamentos que pdem em choque as diferencas culturais, bem como elucidado por Hall
(2006). Pontuamos que alguns estilos musicais dialogantes, disseminados pelos imigrantes
europeus, como a Habanera, a Schottisch, a Polka, demonstrou inversdo dessa I6gica com o
reforco de regionalismos e tentativas de afirmagéo identitaria em muitos locais, numa relacéo
nova com o global, como é o caso dos CTG’s e dos movimentos ou grupos culturais.

Apontamos uma nova perspectiva do migrante gaticho Jodo Angelo Thomazi, que
podera personificar o sujeito hibrido, ao mesclar a poesia apresentada pelo Movimento
Roraimeira, com ritmos que dialogam com as suas origens galchas e outras culturas, como as
tipicas da regido roraimense, suturando o processo de aculturacdo, hibridismo e construgdo

identitaria boa-vistense pelo CTG Nova Queréncia.
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Resumo; A proposta deste artigo é demonstrar a utililizacdo dos elementos da Histdria Oral como
ferramenta metodoldgica na tese de titulo David Miguel: A Pérola Negra do Carnaval Paraense a ser
defendida no doutorado do PPGArtes da Universidade Federal do Para em 2020. Nele apresento um
resumo dos tépicos mais importantes do projeto de pesquisa para elaboracdo da tese que se fundamenta
na Etnomusicologia. Em continuacéo, apresento um breve histérico da Histora Oral, enfatizando alguns
topicos a serem utilizados na pesquisa para a escrita da tese. Concluindo demonstro um resumo dos
aspectos da Historia Oral de relevancia para a pesquisa da tese e algumas perspectivas almejadas apos
a conclusdo da pesquisa.

Palavras-chave: David Miguel. Etnomusicologia. Metodologia. Historia Oral.

Title of the Paper in English: Oral History as a Methodological tool in thesis: David Miguel: A Pérola
Negra do Carnaval Paraense

Abstract — On of the main instrumentsof Oral History as a methodological tool in the the ttle David
Miguel: A Pérola Negra do Carnaval Paraense to be defended without a doctorate of the PPGArtes of
the Federal University of Para in 2020. In it presenta summary of the most importatant topics of the
research project to elaborate the database in Ethonmusicology. In continuation, | present a brief history
of the Oral History, emphasizing some topics to be used in the research for writing . In conclusion, |
present a summary of aspects of Oral Histoty relevant toa survey of some of research perspectives
Keywords: David Miguel. Etnomusicology. Methodology. Oral History

Introducéo

O objeto da tese David Miguel: A Pérola do Carnaval Paraense é o compositor David
Miguel e seguindo a linha de pensamento de autores como Gerard Béhague (1992, p. 6): “o
foco central da compreensdo e do estudo da criagdo deve ser o compositor nas suas multiplas
dimens@es socioculturais, e estético-ideologicas”, pretendo investigar os fatores que
influenciaram na criacdo artistica de David Miguel, levando em conta o seu trajeto de vida,
considerando que:
A ideia de arte pela arte criou a ilusdo de que o compositor é um ser social a parte,
transcendental. O proprio fendmeno da criagdo musical é, sem davida, inseparavel do
compositor. Portanto, o foco central da compreenséo e do estudo da criacdo deve ser
0 compositor nas suas multiplas dimensGes socioculturais e estético-ideologicas
(BEHAGUE, 1992, p. 6).
A este respeito este pesquisador ainda postula que o contexto social se define néo
somente como identidade sociocultural que corresponde a valores especificos do grupo social

do compositor, mas também da posicao politico-ideologica do mesmo. Para ele, negar a posi¢édo
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ideoldgica do compositor “como insistiram os partidarios do conceito da arte pela arte, equivale
a negar as suas atribuigdes como ser social”. (1992, p. 7)

A mdasica, como afirmamos, é essencialmente parte de um contexto sem o qual
nenhuma explicacéo € possivel. Os usos mais variados da masica exigem um repertorio musical
particular a apreenséo de cujo significado se liga a fatores extramusicais, isto é, do contexto
que por sua vez reflete, formando um sistema bastante complexo.

Somando-se a uma tradicdo etnomusicoldgica que tem em John Blacking um dos
principais nomes, entende-se que o olhar investigativo deva contemplar os elementos musicais
dentro de um contexto socio historico, ndo significando entretanto, que tal enfoque
contextualizado descambe em um desprezo pelos aspectos estruturais da musica. A chave
para entender o pensamento etnomusicolégico de Blacking parece estar em seu conhecido
conceito de musica: “Musica € o produto do comportamento de grupos humanos, seja informal
ou formal: é som humanamente organizado”?® (2000, p. 10).

Este conceito € importante, pois se 0 admitimos como premissa, entdo nosso olhar
investigativo voltar-se-a ndo mais exclusivamente aos elementos estruturais da musica, tratados
antes de forma isolada, como entes dados e encerrados em si mesmos, mas, entdo, buscara na
forma de organizacéo social seu mais proficuo caminho de compreenséo.

Compreendemos o estudo de musica como muito mais do que o estudo puramente do
som musical. O grande desafio da Etnomusicologia talvez seja o de relacionar muasica, um
subsistema, com todos o0s outros subsistemas da cultura, na busca de um entendimento do que
ela possa representar para o ser humano que a produz.

Entende-se que a historia de vida de um musico, compositor, € capaz de revelar muitos
aspectos do saber e fazer culturais onde ele se insere culturalmente, pois ele € uma pessoa com
ampla insercdo e poder de interferéncia na sua comunidade. Pratica musical sera entendida aqui
como proposta por Chada (2007, p. 139):

Um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na
sua constituicdo sendo de extrema importancia neste contexto. (...) A execugdo, com
seus diferentes elementos (participantes, interpretacdo, comunicagdo corporal,
eleme_rltos_ acusticos, texto e significados diversos) seria uma maneira de viver
experiencias no grupo.

David Miguel foi um compositor paraense nascido no bairro do Jurunas que se

notabilizou na composicdo de samba enredo entre esses, o vencedor do carnaval belenense de

3 Music is a product of the behavior of human groups, whether formal or informal: it is humanly organized sound.
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1978 de titulo Theatro da Paz, considerado como um dos dez mais belos do Brasil, tendo sido
divulgado “...através do LP Brasil Canta Samba Enredo, que reuniu uma coletanea das
melhores composi¢des do ano em todo pais.” (OLIVEIRA, 2006, p. 268).

O bairro do Jurunas € “um dos bairros periféricos mais antigos da cidade, que se
delineou no prolongamento natural do nicleo central e mais antigo de Belém” (RODRIGUES,
2008, p. 15) onde David Miguel passou grande parte da sua vida e conviveu com os elementos
da cultura local, o que possivelmente pode ter influenciado a sua formacdo enquanto
compositor. Pelo que afirma (OLIVEIRA, 2006), David Miguel descende de uma avo africana
que foi feita escrava e vendida em praga publica no Maranhéo

A sua obra musical estd inserida no contexto socio cultural do Estado do Parg,
relacionando musica e sociedade, visto que “a musica ¢ o resultado do processo comportamental
de seres humanos que sdo moldados pelos valores, atitudes e crencgas das pessoas que compde
uma cultura particular.” 3" (MERRIAM, 1964, p. 06).

O objetivo geral da tese é investigar os fatores que incidem no processo criativo do
compositor David Miguel, a partir de uma perspectiva etnomusicoldgica. Paralelamente, outras
questdes poderdo ser elucidadas: Como sua musica se desenvolveu em Belém? Como se
relacionam os musicos desta pratica com aqueles de outras &reas musicais? Como sdo
percebidos pelos outros; o que os diferenciam? Qual a funcao dessa musica? Qual a importancia
da midia local e da industria fonografica em sua formacéao?

Os objetivos especificos, se relacionam a fornecer informacdes contextualizadas sobre
0 compositor David Miguel: prover um catdlogo comentado das obras do compositor; descrever
0 Seu processo criativo; analisar seus sambas-enredo; captar e registrar aspectos do saber
musical contido nesse repertério musical; registrar expressdes verbais usadas pelos musicos e
demais agentes sociais que perfazem esses contextos sobre sua prépria mausica; incorporar
informacdo sobre as instituicbes que apoiam e articulam a vida musical nesse contexto e
econtribuir para o desenvolvimento de estudos sobre a cultura musical paraense, em particular

sobre sambas-enredo, a partir do repertorio musical deste compositor.

A metodologia

Tendo em vista 0s objetivos citados, estou diante de uma pesquisa exploratoria,

qualitativa, um estudo de caso visto que pretendo explicitar e aprofundar ideias acerca do meu

37 - ... that music sound is the result of human behavioral process that are shaped by the values, aptitudes, and
beliefs of the people who comprise a particular culture.”- Tradugdo da autora.
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objeto de estudo. Meu ponto de partida sera a revisdo bibliografica das pesquisas realizadas
sobre David Miguel, das pessoas, dos fatos que fazem parte da sua vida e do seu processo
criativo composicional além de obras sobre Etnomusicologia, Cultura e outros temas relevantes
para a pesquisa Estas fontes fornecerdo um conhecimento da bibliografia e discografia
existente, assim como serdo realizadas consultas com especialistas e agentes desse dominio
musical.

Destaco aqui a pesquisa arquivista a ser realizada em jornais, revistas, cartorios,
acervos publicos e particulares como os de escolas de samba e outros, cole¢des particulares, em
arquivos sonoros que contém entrevistas de muasicos, ou sobre musicos e musicas do Pard, além
das pesquisas de carater etnomusicoldgico relacionadas ao tema da pesquisa. Deve-se
acrescentar ainda a producéo de historiadores sobre a masica paraense e a pesquisa imageética.
O recurso a sitios virtuais é mais uma possibilidade real.

Dado a caréncia de dados especificos sobre o compositor David Miguel, seré preciso
proceder com a coleta de dados em campo, onde farei uso de elementos que compde a Historia

Oral, quais sejam: entrevistas, e narrativas.

O uso da histdria oral como ferramenta metodoldgica nesta pesquisa

Ao iniciar as leituras referentes ao carnaval paraense me deparei com duas obras
literarias: Foi no Bairro do Jurunas: a trajetéria do Rancho Nao Posso Me Amofina
(1934/1999) de autoria de Jodo Manito e Carnaval Paraense (2006) cujo autor é Alfredo
Oliveira; em que pese a grande contribuicdo destas obras para o estudo do carnaval no Para,
ficou evidente a falta de maiores subsidios com relacdo aos aspectos criativos composicionais
dos sambas enredo- paraenses.

Alguns documentos a respeito do compositor David Miguel ja foram reconhecidos e
identificados, entretanto, grande parte dos fatos relativos "a sua vida; a familia, as escolas de
samba onde participou como compositor, as suas caracteristicas composicionais, aos parceiros
de composicao, a religiosidade e ideologia politica permanecem com pouca ou quase nenhuma
visibilidade.

Ainda que muitas vezes a producdo de entrevistas seja usada como alternativa para
preencher vazios de documentos convencionais ou de lacunas de informagdes e até
para complementar outros documentos, € importante ressaltar que se pode, de maneira
positiva, assumi-la isoladamente e propor analises das narrativas para a verificagdo de

aspectos ndo revelados, subjetivos, alternativos aos documentos escritos. (MEIHY
/HOLANDA, 2011, p.24).
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Em se tratando de um compositor nascido em 1926 as memorias dos fatos relativos
ndo s6 a sua vida como de sua obra musical estéo se tornando cada vez mais raras. Se tomarmos
conhecimento dos objetivos desta tese, verificaremos a necessidade da Histéria Oral como
ferramenta metodologica, sem a qual ndo poderei obter os dados de importancia para a sua
elaboragéo.

A historia oral pelo que menciona Freitas (1992) tem sua primeira aparicdo enquanto
“experiéncia organizada” no ano de 1948 com o langamento do The Oral History Project de
autoria do professor Allan Nevis da Universidade de Columbia. A partir deste evento a historia
oral foi se difundindo tendo seu grande impulso no final de 1960 e inicio de 1970 originando a
Oral History Association (OHA) Office em 1967 e que anualmente apresenta sua publicagéo a
Oral History Review.

A descoberta da importancia da historia oral por Thompson segundo ainda Freitas
(1992), aconteceu em 1960 quando ele era historiador social integrando a equipe do
Departamento de Sociologia da entdo recém-fundada Universidade de Essex. Ao estudar a
historia inglesa em um periodo recente, ele se deparou com a auséncia de documentos além de
uma “literatura insuficiente”. A partir desta constatagdao ele “...descobriu a importancia das
pessoas como testemunhas do passado e, ao ouvi-las, descobriu que elas tém sempre alguma
coisa interessante a dizer” (FREITAS, 1992, p.15).

Se se concretizar todo o potencial da historia oral, disso resultara ndo tanto uma lista
especifica de titulos relacionados numa secéo das bibliografias historicas, como uma
mudanca fundamental no modo pelo qual a historia € escrita e estudada, em suas
questdes e julgamentos e em sua natureza (THOMPSON, 1992, p.105).

Durante a realizacdo do trabalho de campo da dissertacdo, iniciei minhas primeiras
investidas na historia oral. Inicialmente claudicante, fui aos poucos tendo maior dominio da
técnica “Aprende-se melhor a historia oral experimentando-a, praticando-a sistematica e
criticamente” (LOZANO, apud MEIHY e HOLANDA, 2011, p.13).

Toda fonte histérica derivada da percepcdo humana é subjetiva, mas apenas a fonte
oral permite-nos desafiar essa subjetividade; descolar as camadas de meméria, cavar

fundo em suas sombras, na expectativa de atingir a verdade oculta. (THOMPSON,
1992, p,197).

A historia oral tem como fundamentagdo a realizagao de entrevistas “Entrevista em
historia oral é a manifestacdo do que se convencionou chamar de documentagdo oral, ou seja,
suporte material derivado de linguagem verbal expressa para esse fim.”. (MEIHY e

HOLANDA, 2011, p.14). Entretanto, a histéria oral se constitui em “um conjunto de
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procedimentos (...) a existéncia de um projeto é condicdo essencial para a operagdo em histéria
oral (MEIHY e HOLANDA, 2011, p.15).

Assim é que diante destas evidéncias que constituem em uma necessidade académica,
elaborei um projeto para atuar com a historia oral na pesquisa para a tese de doutorado. A
finalidade do projeto em Histdria Oral segundo Meihy e Holanda (2011) é que determina como
se conduzirdo as entrevistas.

No que diz respeito a essas entrevistas, elas ndo serdo estruturadas de maneira rigida;
eu diria que, se fossemos classifica-las metodologicamente, sdo algo entre “entrevistas semi-
estruturadas” e “episodicas”, no dizer de Bauer ¢ Gaskell (2005). Sdo semi-estruturadas, pois
algumas perguntas sdo sempre recorrentes e apresentam algo de episddicas, pois os informantes
sdo convidados a discorrer sobre certos aspectos ou eventos relacionados seja com a sua propria
histéria na mdsica da cidade, seja com aspectos acerca de suas motivacOes, aprendizado,
realizagOes, entre outros.

As perguntas originais sdo assim enriquecidas com narrativas independentes. Por
vezes essas narrativas sao importantes fragmentos historicos das vidas dos informantes. Assim,
pois, os informantes sabem que estdo sendo entrevistados para fins de pesquisa académica.
Realizaremos algumas perguntas, e dai prosseguiremos em conversacdo sobre aspectos diversos
referentes ndo s6 a David Miguel como também em muitos dos casos a propria trajetéria
profissional do informante que pode apresentar fatos relevantes para o aprofundamento do
trabalho e, assim, incentivamos tais informantes a relatarem parte da sua historia de vida.

Acreditando que a fonte oral pode ser fidedigna, coletarei comentérios e relatos de
pessoas ligadas ao desenvolvimento do fendmeno estudado. Entretanto, como qualquer
documento, os relatos obtidos passardo por um minucioso trabalho de critica e interpretacéo.
Utilizarei a historia oral buscando os fatos que forem relevantes para o entendimento do
contexto musical de interesse. Irei recorrer a historia oral revalorizando as experiéncias
individuais, em uma perspectiva que vai além do mero relato de fatos desconexos.

Documentos escritos, apenas, ndo poderiam revelar por si s6 todos os sentidos
circulantes num determinado meio social. Para tanto contarei como referéncia os autores Alberti
(2004) Meihy e Ribeiro (2011). Conforme Thompson (1992, p. 337): “a historia oral devolve a
historia as pessoas em suas proprias palavras. E ao dar-lhes um passado, ajuda-as também a
caminhar para um futuro construido por elas mesmas.”. Quanto as filmagens e fotografias, serdo
realizadas com autorizacdo prévia dos participantes, atraves de documento assinado pelo

entrevistado.
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A transposi¢do do codigo oral para o escrito serd mostrada para os entrevistados, para
que cada um possa fazer a andlise do que foi gravado, fazer as modificagdes que julgar
necessarias e proceder a autorizacgéo final para publicacdo. A partir destas entrevistas procederei

a analise e interpretacao das partes significativas para a escrita da tese.

Considerac0es finais

Este artigo se constitui em um exemplo de como a historia oral pode contribuir para a
elucidacdo de fatos ainda ndo totalmente esclarecidos da vida, de um personagem.
Especificamente em se tratando do compositor David Miguel, aspectos pouco visiveis, fatos
esquecidos, caracteristicas da sua personalidade, caracteristicas composicionais da sua obra
musical, além dos aspectos da cultura musical paraense serdo revelados nas entrevistas e
narrativas. Estes elementos sdo de importancia fundamental para a compreensdo do processo
criativo deste compositor segundo os fundamentos da Etnomusicologia.

A partir das analises que a historia oral propicia, poderei constituir a partir de uma
tese de doutorado uma nova realidade, uma visdo alargada sobre este compositor que embora
tenha se destacado na composi¢do de sambas enredos e outros géneros musicais, ainda ndo tem
sua visibilidade social, musical e cultural definida na grande midia paraense.

Destaco aqui enfaticamente a grande importancia do uso da Historia Oral sem a qual
eu nao se poderia contar com dados relevantes para a producdo da tese em questao.
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Fotografia e musica: interacdes no processo criativo
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Resumo: Este artigo discorre sobre uma pesquisa em andamento que se propde a analisar a relagéo entre
a fotografia e a musica, investigando como essas linguagens podem interferir na producdo e composi¢do
uma da outra a partir, principalmente, dos seus processos criativos. Considerando que faz-se possivel a
compreensao e o estudo das criagdes musicais de acordo com os aspectos sdcio-culturais e ideoldgicos
do meio onde os compositores das obras estdo inseridos, a presente pesquisa se utiliza de um viés
etnomusicol6gico para concretizar-se. Até o momento, foram obtidos dados a partir de analises dos
relatos de trés compositores submetidos a uma experiéncia composicional envolvendo imagem e
musica, cujos resultados apontam que a relagdo entre fotografia e masica é possivel.

Palavras-chave: Musica. Fotografia. Etnomusicologia. Processos Criativos.

Photography and Music: An Intersections Relationship

Abstract: This article discusses on a research that proposes to develop an analysis of the relationship
between photography and music. To investigate how these languages can interfere in the production
and composition of each other, considering mainly their creative processes, is the objective of this
research. The data obtained to date constitute analyzes of reports of three composers submitted to a
compositional experience involving image and music. For Béhague (1992) it is only possible to
understand and study musical creations considering the socio-cultural and ideological aspects of the
medium where the composers of the works are inserted. The results show that the relationship between
photography and music is possible.

Keywords: Music. Photography. Ethnomusicology. Creative Processes.

1. Introducéo

A relacdo interartes entre a fotografia e a musica € o objetivo da presente pesquisa, que
iniciou-se a partir de experiéncias empiricas contidas na vivéncia da prdpria autora e hoje é
base de seu TCC. Para ela, considerando os estudos sobre processos criativos, aspectos
socioculturais e outras abordagens contempladas pela Ethomusicologia, as atuacdes musical e
fotografica se entrelacam no momento de suas composi¢des/criacdes.

A autora, enquanto fotdgrafa e compositora, constatou atraves da percepc¢do pessoal
vivenciada na experiéncia de fotografar inspirada por canc¢des que ouvia, que ambas linguagens
ndo so se relacionam entre si como interferem na criagdo uma da outra.

E importante ressaltar que esta constatacio também se amplia & percepcéo de outros
sons cotidianos, como comenta Schafer (1991), em sua pesquisa némade. O autor propde uma
“limpeza” nos ouvidos para que seja percebida toda a complexidade de sons que ha ao nosso
redor, apontando um conceito de musica alternativo ao que se convencionou. Apesar disso, este

trabalho se delimitara a associar a fotografia a musica na forma de som organizado.
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2. Referencial tedrico

Fayga Ostrower (1990, p. 98) diz que “criar significa compreender e integrar 0
compreendido em novo nivel de consciéncia”. O estudo a respeito do processo criativo tem sido
desvelado por estudiosos de varios campos do conhecimento durante anos e este processo €
relacionado principalmente as vivencias do individuo.

Sabe-se que € comum que artistas, de varios segmentos, sejam interrogados sobre seus
processos criativos, suas influéncias e sobre os métodos existentes em suas producgdes. Alguns
destes sdo influenciados por diversas motivacfes, como: outros de sua area, obras
cinematogréficas, narrativas, vivéncias familiares e, até mesmo, periodos historicos. Tais
possibilidades ndo se limitam, afinal o cerne da arte é a criatividade e a diversidade,
possibilitando, portanto, afirmar que uma arte pode influenciar a outra. Sendo assim, entende-
Se que 0 processo criativo, no momento em que um fotografo esta realizando seus registros,
pode ser influenciado por uma can¢éo, assim como uma mdusica pode ser composta a partir de
uma imagem pois isto fala muito sobre o contexto em que o artista esta inserido.

“[...] a experiéncia cultural vivencial do individuo criador forma a prépria base da
criacdo. O que ndo € tdo evidente é 0 mecanismo especifico que une essa experiéncia
a obra criada em termos concretos. O criador tem como referéncia a tradi¢do musical
com que se identifica e é provavelmente a sua percep¢do do§ limites ou das fronteiras
desta tradicdo que o guia na busca de suas expressodes. ” (BEHAGUE, 1992, p. 12).

Ao estudar Semidtica, é possivel encontrar congruéncia entre diversos sistemas
signicos, o que possibilita o entendimento da proximidade entre as linguagens visuais e sonoras.
Através do estudo dos signos, entendemos que todos 0s elementos ao nosso redor possuem
representatividade: um objeto, uma musica, um texto, uma lembranca... de fato, até n6s mesmos
podemos ser considerados signo. Sobre o tema, Santaella (1990, p. 8-9), aponta:

A semiotica € a ciéncia que tem por objetivo de investigagdo todas as linguagens
possiveis, ou seja, que tem por objetivo 0 exame dos modos de constituicdo de todo e
qualquer fenémeno com o fendmeno de producéo de significagdo e de sentido.

A fotdgrafa judia Grete Stern, quando exilada na Argentina no periodo do nazismo,
passou a criar fotomontagens dos sonhos das leitoras da revista Idilio e em suas fotomontagens,
além da representacdo destes sonhos, também criticava o papel da mulher na sociedade
argentina, o que tornava suas imagens surreais e profundas.

(...) ao considerar a relacéo entre sonho e fotografia, entretanto, uma questdo curiosa

pode vir @ mente do interessado — € possivel fotografar um sonho? Sendo o sonho uma
criacdo essencialmente subjetiva, a resposta imediata s6 pode ser negativa: ndo é
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possivel fotografa-lo como se fotografa um rosto, uma natureza morta, uma paisagem.
Pode-se, entretanto, representa-lo. Mas ai € que estd o nd da questdo, pois a
representagdo de um sonho representa 0 qué — a narrativa do sonhador ou a
interpretagdo que dela faz o ouvinte? Mas mesmo nesse caso, de que sonho se trata,
ou melhor, quem é o sonhador do sonho representado? Grete Stern chegou perto desta

complexidade (FRAYZE, JOAO, 2009). 116

Sera que quando ouvimos uma mausica, 0 que escutamos e 0 que sentimos ndo podem
ser representados através da fotografia? Uma fotografia tem poder de inspirar um mausico a
compor a partir dela? O fotografo Richard Salkeld (2014, p. 46) explica que, ao invés de
“encontramos” significados no mundo, nos “damos” significados através da linguagem. Em
suas palavras:

E possivel que o mundo seja apenas um conjunto de coisas sem significado — palavras
e coisas significam o que elas significam como resultado da maneira como olhamos
para elas e as usamos. Fazer uma fotografia € uma forma de dar significado.

Quanto a musica na forma de som organizado, sem a insercao de uma poesia textual,
Volli (2007, p. 291) explica que:

O sistema tonal sobre o qual é organizada grande parte da musica ocidental cria, por
sua natureza, uma alternéncia de estados de tenséo e de equilibrio, de implicacGes e
de expectativas, de sensa¢Bes de perda e de recuperacdo de uma ordem: sdo elementos
que tém muito a ver com a ldgica construtiva de uma narracdo. Por outro lado, 0s
textos musicais sdo tipicamente fundamentados em coépias contrastantes como
individual/coletivo (pense-se na relacdo entre solista e orquestra), fragil/enérgico, ou
também sensacdo de afundar/sensacdo de flutuar: duplas que geram estruturas de
oposi¢do como as que podem ser analisadas com instrumentos tipicos da semidtica
geral.

Segundo Blacking (1973), o contexto social e a posicao politica-ideoldgica também
irdo definir o compositor: “o significado da mdsica é extra-musical”. Para ele, a expressdo das
relacBes tonais nas estruturas sonoras é secundaria quando comparada com as relacfes extra-
musicais gue essas estruturas apresentam.

A partir deste pensamento, podemaos refletir sobre as sensacdes que a musica por si s0,
sem auxilio da letra, nos proporciona e como isso pode ser representado. Alguns sons do nosso
dia-a-dia provocam sensacgdes de alerta, como no caso de uma buzina de carro ou a sirene de
uma ambuléncia e automaticamente associamos a alguma imagem mesmo que ndo vejamos a
fonte sonora. Alguns elementos musicais sugerem uma sensacdo de melancolia, outros de
liberdade, etc. Swanwick (2003), tratando do processo metaforico da masica, afirma que este é
composto por trés niveis:

Quando escutamos ‘“notas” como se fossem “melodias”, soando como formas
expressivas; quando essas formas expressivas assumirem novas relagfes, como se
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tivessem “vida propria”; e quando essas novas formas parecem fundir-se com nossas
experiéncias prévias, ou quando a musica informa “a vida do sentimento”.

O autor também explica que sem o sentido metaférico vamos escutar apenas notas
isoladas, assim como quando vemos as luzes de uma placa/anuncio e enxergamos uma luz
continua ao invés de lampadas isoladas, escutamos e enxergamos dessa maneira naturalmente,
exceto quando somos solicitados a ouvir de maneira pré-metaférica. Em suas palavras:

O sentido original de “metafora” é, em si mesmo, uma metafora. Nao queremos, com
esse vocabuldrio dizer que literalmente carregamos coisas de um lugar para outro, mas
que transferindo uma imagem ou conceito de um lugar para outro, é como se
executassemos a agdo fisica. (SWANWICK, 2003, p. 24)

Seguindo neste raciocinio, Swanwick exemplifica e analisa a metafora com a seguinte
frase: “O vento esta cortando”. Nao se espera que as pessoas entendam desta oragdo que o vento
carrega em si objetos cortantes, a ideia é transmitir a dor que o frio esta provocando. O processo
metafdrico nos permite abrir fronteiras, possibilitando ser criativos e reconstruir ideias.
Segundo Swanwick (2003, p. 27), a “metafora ¢ um processo capaz de produzir novos
insights®. A metafora nos permite ver uma coisa em termos de outra, pensar e sentir de novas
formas. Esse é o segredo do trabalho criativo nas ciéncias e nas artes. ” O mesmo autor afirma
que se os trés niveis metaforicos estiverem entrelagados, a musica estard profundamente
relacionada a vida do sentimento®®, de Langer.

Para Swanwick (2003, p. 38), a musica € a mais abstrata de todas as artes e que
aparentemente o teatro € 0 mais representativo, no sentido de se aproximar dos eventos de nossa
vida. Para ele, tais eventos talvez sejam representados na masica por meio do peso, espaco,
tempo e fluéncia virtuais sugeridos por ela.

E precisamente por causa de sua ndo-literalidade, de sua n&o-explicita mas
profundamente sugestiva natureza, que a musica tem tanto poder de nos comover. Ndo
um, mas muitos elementos de experiéncia podem ser configurados dentro de um
simples encontro musical, dando-lhe grande significancia. Aqueles que sdo capazes
de responder a musica dessa forma falardo, frequentemente, de uma experiéncia
transcendental, feita de, mas, ao mesmo tempo, desligada da experiéncia da vida.

Partindo deste pressuposto, este trabalho propfe a realizacdo de uma experiéncia

empirica com a unido das duas linguagens mencionadas. A partir de duas composic¢des autorais

3 po inglés: compreensdo ou solucdo de um problema pela stbita captacdo mental dos elementos e relacfes
adequados.
39 Citacdo feita por Swanwick, em mencéo a frase de Suzane Langer em seu livro Philosophy in a new key, de

1942.
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— fotogréaficas e musicais —, artistas de ambas as areas serdo convidados a produzirem suas obras
a partir delas. As imagens inspirardo composi¢fes musicais e as masicas, composicoes
fotograficas.

Assim, sugere-se uma possivel resposta a grande questdo deste trabalho: E possivel
compor uma mausica a partir de uma fotografia? E quanto a fotografar a partir de uma musica?
As pesquisas baseadas no referencial tedrico citado e as experiéncias vivenciais do projeto
norteardo a busca pela resolucdo de tais questionamentos, contribuindo para a execucao deste

projeto e para a sociedade académica.

3. Resultados

Para a primeira fase da pesquisa foram convidados trés musicos, que ao longo do texto
serdo denominados como M1, M2 e M3. O critério de escolha foi baseado em caracteristicas
comuns aos contextos nos quais estes estdo inseridos, como: faixa etaria entre 20 e 30 anos;
formacéo no curso técnico da EMUFPa (Escola de Musica da UFPa), graduagdo em andamento
no curso de Licenciatura em Mdusica da UFPa — enfatizando o fato de que todos sdo discentes
do mesmo semestre e da mesma turma — e experiéncias anteriores com a composi¢éo de musica
instrumental.

O primeiro passo foi apresentar a obra fotogréfica, de autoria desta pesquisadora, aos
trés compositores em diferentes momentos. A peca (Figura 1 — Apéndice) € um retrato em preto
e branco ambientado no Mercado do Ver-o-Peso em Belém num cenério p6s chuva da tarde.
Apbs a apresentacdo da imagem foi solicitado aos participantes que compusessem uma obra
musical a partir dela (Trecho das Partituras — Apéndice). Posteriormente, os trés responderam
a um questionario com cinco perguntas, que objetivava uma melhor compreensdo de seus
processos criativos. As questdes foram:

1. Que ideias e sentimentos essa imagem lhe provoca?

2. Vocé tentou compor uma mausica a partir dessas ideias e sensa¢des?

3. Caso positivo, que recursos voceé utilizou para tentar alcancar esse objetivo?
4. Voceé reconhece o lugar onde essa foto foi registrada?

5. Caso positivo, de que forma esta informacao interferiu em sua composigéo?

Como resposta a primeira pergunta, os trés musicos relataram que a imagem lhes
provocou sentimentos e ideias geralmente consideradas ruins como melancolia, nostalgia,
tristeza, miséria, pobreza e outras. Os musicos M1 e M3 fizeram uma relagdo com o sentimento

de saudade, lembrancas de tempos bons, argumentando sobre alguns aspectos como a soliddo
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e 0 chdo molhado. Para M2, a sensacdo € de miséria, de uma pessoa que estd a margem da
sociedade.

A respeito da segunda pergunta, os trés compositores afirmaram ter feito suas musicas
com a intencdo de relacionar a composi¢ao com os sentimentos que a fotografia Ihes gerou, M1
acrescenta que durante seu processo criativo pensou em um andamento lento e em acordes e
melodias que transmitissem ideias de melancolia.

Dando sequéncia ao raciocinio da segunda pergunta, as respostas a terceira questao
expressam muito sobre representar sensagoes e sentimentos. Para M3, autor da obra “Jarriou”,
a imagem lhe traz certa familiaridade, por ele reconhecer o lugar em que a imagem foi
registrada, sendo assim o mesmo utilizou caracteristicas regionais como elementos da
guitarrada e baixo do tecnobrega (estilos musicais regionais da cidade de Belém onde foi feita
a fotografia), bem como uma dindmica musical que remetesse a chuva, fator determinante para
o titulo de sua obra “Jarriou” que significa “ja arriou a chuva” , termo utilizado na regido.

O compositor M2, autor de “Reflexos”, relata que a imagem do reflexo do homem na
agua, foi fator determinante para a estrutura da sua obra. Desta maneira, ele criou uma estrutura
musical espelhada. Também procurou transmitir uma sensacdo de rotacdo no primeiro
compasso, elemento que a imagem do banco (redondo) existente na fotografia lhe sugeriu.
Além disso, M2 relata que tentou usar uma melodia que nédo estivesse presa a uma tonalidade,
com intuito de representar a ideia de instabilidade que a vida da pessoa fotografada lhe
transmitiu. A experiéncia de M1 foi muito interessante, pois 0 mesmo se prop0s a tentar compor
sem estar olhando para a fotografia no momento de criacdo e constatou que esta forma nao se
mostrou uma experiéncia positiva por que a composi¢do nao fluiu, assim ndo alcangando os
resultados desejados e entdo decidiu compor olhando a fotografia e considera que esta deciséo
foi imprescindivel para que sua composicao fosse satisfatéria.

Na quarta e quinta pergunta, M1 e M3 relataram que o lugar é familiar, porém M1
considerou que esta informagdo n&o interferiu na sua composi¢do. Ja para M3 sim, para ele a
atmosfera do lugar contextualizou suas escolhas. M2 desconhece o lugar fotografado.

A cerca do musico como ser social e seu processo composicional, Béhague (1992, p.
6) traz o seguinte pensamento: “O proprio fendmeno da criagdo musical é, sem duvida,
inseparavel do compositor. Portanto, o foco central da compreenséo e do estudo da criacdo deve
ser 0 compositor nas suas multiplices dimensdes socio-culturais, e estético-ideologicas”.

As vivéncias dos individuos interferem diretamente nas interpretaces que estes fazem
sobre 0 mundo. Os musicos envolvidos nesta pesquisa interpretaram a imagem a partir de suas

experiéncias, consequentemente suas experiéncias influenciaram suas composicdes. Segundo
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Béhague (1992, p.8) “o conhecimento do compositor como individuo e como ser social e
cultural ¢ evidentemente primordial para penetrar o processo da criagdo musical”.

No segundo momento da experiéncia, uma compositora (M4) foi convidada para
compor uma musica. O direcionamento dado foi para que a mesma criasse sua obra de maneira
livre, dentro do tema e estilo que Ihe agradasse fazer, bem como a tonalidade que desejasse e
que a partir desta musica a presente pesquisadora faria um registro fotografico. Vale ressaltar
gue no processo criativo da composicdo musical e fotografica ndo houve troca de informacées
entre as compositoras em questdo, que de alguma forma viessem interferir no resultado.

Apos a realizacdo da composicdo intitulada “Praxe”, houve a apreciagdo da musica
para que a pesquisadora pudesse dar continuidade a experiéncia. A partir deste momento, fez-
se o registo fotografico conforme combinado. Ambos resultados podem ser acompanhados no
apéndice (Figura 5 e partitura de M4).

Dando continuidade a investigacdo, a compositora M4 respondeu um questionario com
cinco questdes relacionadas ao processo criativo, as quais séo:

1. No momento de composi¢do vocé pensou em alguma referéncia de artistas que

vocé escuta? Quais?

2. Além da musica, vocé percebe a influéncia de outro segmento artistico em suas

composic¢des?

3. Que mensagem vocé queria passar com sua musica?

4. Vocé acha que a fotografia produzida a partir de sua musica corresponde aos

sentimentos que sua composic¢ao provoca em VOCE?

5. Vocé ja comp0s a partir de uma fotografia? Descreva essa experiéncia.

Como resposta para a primeira questdo, a compositora afirmou que teve como
referéncia duas bandas: Explosions in th sky e Now, Now.

Em relacdo a segunda questdo, a compositora explica: “Trechos de videos, as vezes,
sugerem alguma "intencdo" e/ou tematica para as minhas composi¢des. Livros comumente
influenciam minhas composi¢des com letras.”

A terceira questdo trata da intencdo da compositora com sua obra. Em um primeiro
momento ela afirma que ndo tinha um objetivo especifico para sua muasica, porém percebeu nos
primeiros acordes que sua musica estava sendo direcionada para uma tonalidade menor, dando
um sentido melancolico. Em suas palavras: “Apdés té-la composto, sempre que a ougo minha
mente me sugere reflexdes sobre o0 vazio e em alguns momentos me sugere frases faladas, como

se duas pessoas estivessem conversando e uma das pessoas sempre diz "nédo".
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Como resposta para a quarta pergunta, M4 diz: “Sim. A apreciacdo simultdnea das
duas obras (musica e fotografia) fazem muito sentido para mim, de maneira que me sugere um
sentimento de vazio causado pela rotina, ou, sentimento de quem vive procurando por algo
significativo em meio a rotina diaria. ”

E finalmente, quando questionada sobre a experiéncia de compor a partir de uma
fotografia, a compositora afirma nunca ter vivenciado esta forma de criar uma obra musical.

Em seu artigo intitulado “Musica, emocao e cultura”, Elder Gomes da Silva comenta
que possivelmente a estrutura e a percepcao da musica tenham origem no contexto e na intengédo
(RAMOS e ARAUJO (Orgs.), 2015, p. 124). Como nos revelam as respostas da compositora,
elementos de melancolia possivelmente foram os mais internalizados por ela e sdo 0s primeiros
a saltarem, como por exemplo: a tonalidade menor, o estilo musical, bandas de referéncia e a
prépria intencdo que a musica foi ganhando conforme o processo de composicédo se avancava.
Isso tornou possivel perceber seu contexto cultural conduzindo sua criacdo. Cabe o0
questionamento sobre investigar quais séo os tipos de leituras feitas pela participante, bem como
0s tipos de imagens/videos costumam chamar sua atencdo conforme a mesma sinalizou como
sendo um fator influenciador nas suas criagdes.

Como fotografa participante da pesquisa, percebi na madsica uma sensacéo de rotina,
como uma pessoa vivenciando as mesmas coisas todos os dias e de alguma forma a existéncia
de uma insatisfacdo com a realidade, senti o desejo de registrar essa imagem fotografando a
prépria compositora, pois entendi que retrataria de forma mais verdadeira aquela sensacédo
percebida por mim. Entdo decidi fotografar M4 em movimentos parecidos e utilizei a técnica
de sobreposicao de fotos para provocar a sensagdo de movimento.

Segundo Piedade (2011) “musicalidade ¢ uma memoria musical-cultural
compartilhada constituida por um conjunto profundamente imbricado com elementos musicais
e significagdes associadas” (PIEDADE, 2011, p. 104).

De alguma forma a musica “Praxe”, me direcionou para uma interpretacdo proxima as
mencionadas pela compositora, talvez seja a escolha da tonalidade, a instrumentacédo
selecionada, timbres utilizados, 0 meu contexto cultural ou até mesmo a soma de todos esses
fatores. Segundo Pellon (2009):

Uma emocdo pode se manifestar de maneiras diferentes de acordo com o grau de
consciéncia que o individuo tem sobre essa emocdo e 0s processos cognitivos
envolvidos. Quando a emoc¢do existe como emocdo apropriada, esta faz parte do

repertdrio da consciéncia cultural de um grupo e a consciéncia dela afeta 0 modo como
esta sera experimentada na interacdo social (PELLON, 2009, p. 104)
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5. Considerac0es finais

A presente pesquisa que estd em andamento prop&e, como objetivo geral, relacionar
0S processos criativos entre a composicdo de uma obra fotografica e uma musical. Mesmo que
estes resultados sejam parciais, ja demonstram que fotografia e masica podem se complementar
em seus métodos inventivos. Fatores como faixa etéria, contexto socio-académico, bem como
as vivéncias pessoais dos compositores séo tidos como agentes inspiradores no procedimento
de composicdo. Esta experiéncia € ainda um processo em construcdo e pode, futuramente,
abordar outras teméaticas como a andlise formal das partituras das composi¢Ges e aumentar a
vivéncia da pesquisadora enquanto fotdgrafa e compositora participante da pesquisa, que sera
realizada com outros musicos e também com fotografos. A partir de composi¢des musicais e
como o produto final, a confec¢do de um material visual e auditivo a fim de disseminar este
conhecimento e experiéncia sensorial, bem como disponibilizar e contribuir para futuras

pesquisas.
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Resumo: Este artigo emerge da proposta de um projeto de pesquisa que tem como como objetivo
principal compreender o legado da banda Daniel Nascimento para cidade de Paragominas levando em
consideracdo os aspectos historicos, sociais e musicais que norteiam este grupo, propondo-se identificar
os principais impactos da banda sob a vida social/cultural/artistico da cidade de Paragominas; investigar
a trajetéria musical da banda Daniel Nascimento, a partir das memorias dos chefes de naipe e do regente;
e, analisar de que maneira se constréi a identidade musical na banda Daniel Nascimento. Para tanto, a
metodologia que fundamenta esta pesquisa € a etnografia musical proposta por Seeger (2008) e a
abordagem etnogréfica de Geertz (1989), aliada a histéria oral (MEIHY E HOLANDA, 2014; MEIHY
E RIBEIRO, 2011; THOPSOM, 1992). As analises e interpretacdes serdo construidas por meio do
dialogo com autores da Etnomusicologia Blacking (2000) e Seeger (2004).

Palavras-chave: Banda Daniel Nascimento. Legado musical. Paragominas- PA

the legacy of the music band Daniel Nascimento of Paragominas - Para

Abstract: This article emerges from the proposal of a research project whose main objective is to
understand the legacy of the band Daniel Nascimento to the city of Paragominas taking into account the
historical, social and musical aspects that guide this group, aiming to identify the main impacts of the
band in the social/cultural/artistic life of the city of Paragominas; to investigate the musical trajectory
of the band Daniel Nascimento, considering the memories of the heads of suit and the regent;
nevertheless, analyze how the musical identity in the band Daniel Nascimento is constructed. To fulfill
this objective, the methodology that bases this research is the musical ethnography proposed by Seeger
(2008) and the ethnographic approach of Geertz (1989), allied to oral history (MEIHY & HOLANDA,
2014; MEIHY & RIBEIRO, 2011; THOPSOM , 1992). The analyzes and interpretations will be
constructed through the dialogue with authors of Ethnomusicologia Blacking (2000) and Seeger (2004).
Keywords: Band Daniel Nascimento. Music legacy. Paragominas- PA.

1. A construgdo de um legado musical

A escola de musica foi fundada em 1998, por meio de uma iniciativa da prefeitura de
Paragominas em parceria com a Fundacdo Carlos Gomes. O projeto tinha como objetivo iniciar
atividades musicais no municipio seguindo os padrGes do projeto de interiorizagdo vigente na

época. As aulas funcionavam em uma pequena sala nos fundos da biblioteca municipal, por ser
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uma estrutura pequena que ndo comportava todos 0s membros do grupo os levavam a ensaiar

ao ar livre em baixo de um enorme pé de seriguela, que ficava nos fundos do prédio.
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Exemplo 1: Daniel Nascimento e seu fiiho, que iniciou seus estudos na musica aos sete anos e hoje prossegue na
banda que carrega 0 nome do pai.

Durante quatro anos o professor Daniel Nascimento esteve a frente deste trabalho,
ministrando aulas de flauta doce e instrumentos de sopro, com a finalidade de criar uma banda
de musica. Para isto, a prefeitura municipal adquiriu com recurso proprio e também ganhou da
Fundag&o Nacional de Artes - FUNARTE, instrumentos de sopro, teclado e bateria.

As primeiras apresentacfes do grupo aconteciam com as flautas e teclado,
incorporando os instrumentos de sopro de acordo com a chegada destes, em 1999, por exemplo,
ja se executavam no saxofone alguns solos classicos da bossa nova, populares entre a elite de
Paragominas da época.

Os alunos de flauta que se identificavam com um instrumento de sopro eram inseridos
nesta formagéao, onde, a cama harmonica era tocada bela base eletrénica, o ritmo pela bateria e
o0s solos divididos entre os naipes de sopro. O professor Daniel criava as frases e tocava no
teclado, enquanto os alunos ouviam e executavam.

Neste periodo, ndo havia na cidade um grupo musical com esta formacdo ou métodos
de estudos que pudessem auxiliar o desenvolvimento da aprendizagem musical. Por este
motivo, o professor Daniel e seus alunos estudavam usando o manual que vinha no instrumento,

contanto com a boa vontade dos membros do grupo, de alguns poucos amigos musicos
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remanescentes de bandas de igrejas e com o apoio da prefeitura municipal através da secretaria
de educacéo.

Em 2002 o fundador da escola faleceu, toda a cidade se mobilizou, foram trés dias de
homenagens intensas. Foram realizados tributos em praca publica, a cidade entrou em luto pela
morte de Daniel. Os alunos ficaram inconsolados, mas decidiram continuar tocando. Em sua
memdria, a Lei municipal n® 192/98 de criacdo da escola foi alterada, acrescentando a
obrigatoriedade do municipio de manter 10 professores bolsistas com o intuito de manter a
escola ativa.

A base eletrOnica sempre esteve presente na banda de Paragominas. O professor Daniel
tinha como instrumento principal o teclado e “carregava” toda a banda usando o instrumento
em todo tipo de repertorio. Depois de sua morte houve dificuldade em encontrar quem o
substituisse, entravam e saiam tecladistas, mais o instrumento prevalecia sendo usado até nos
dobrados. Esta insisténcia levou ao desenvolvimento da base eletronica atual, e quem assumiu
0 posto foi seu filho cagula que tinha apenas sete anos na data de sua morte.

Em 2008, também em memoria a figura do professor Daniel Nascimento foram
inaugurados o teatro e o espaco cultural de Paragominas. Com salas preparadas para receber
aulas de musica, danga, teatro, a administracdo da secretaria de cultura e a biblioteca publica
municipal. Neste local s&o atendidos cerca de 1.000 (mil) pessoas semanalmente, sua principal
missdo é ofertar gratuitamente aulas e acesso a cultura para criancas, jovens, adultos e idosos
em seu tempo ocioso, prioritariamente aqueles que estdo em situacdo de risco ou
vulnerabilidade social (SECULT, 2017).

Este ano a banda completa 20 anos de atividades ininterruptas, contando com cerca de
64 musicos cadastrados divididos nos naipes de sopro e base, sendo: flauta transversal,
clarinete, saxofone alto, saxofone tenor, trompete, trompa, trombone, Bombardino, tuba, piano
elétrico, contrabaixo elétrico, guitarra elétrica, bateria e percussao.

A banda de musica se apresenta durante todo 0 ano nas mais diversas ocasides: eventos
institucionais do municipio, abertura de conferéncias, aniversarios de escolas, acdes
voluntarias, datas festivas, casamentos, campanhas sociais, datas civicas, entre outros. Para
manter a banda em constante atividade a escola atende hoje a cerca de 300 alunos entre 8 e 60
anos de idade, matriculados em cursos livres nas modalidades de: Musicalizagdo com pratica
em flauta doce; musicalizagdo com pratica em banda de sopros, canto coral, teclado, viol&o,
bateria e percussao.

Esta formacdo resulta em uma sonoridade singular, diferente do som das bandas mais

antigas e tradicionais do estado do Par4, algo proximo de uma Big Band, por sua base eletronica,
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porém sem a articulagdo comum destas, com o adicional dos metais intermediarios e graves, o
som brilhante das clarinetas e sutil das flautas. A escolha do repertdrio é semelhante a origem
da banda, sdo musicas populares entre a populacdo de Paragominas, agora nao apenas para a
elite, que sdo escolhidas levando em consideracao a disponibilidade de instrumentos e o nivel

técnico dos instrumentistas.

Exemplo 2: apresentac¢éo da banda no teatro municipal. Paragominas - Pa em agosto de 2014

Existe uma rotatividade constante nos musicos da banda, eles entram geralmente no
inicio da adolescéncia e saem na maioria das vezes quando ingressam no mercado de trabalho,
salvo aqueles que seguem carreira como musicos ou permanecem na escola como professores.
Por causa desta rotatividade o niamero de jovens que foram marcados por esta vivéncia é muito
grande, levando o grupo a ter notavel repercussdo em todo o municipio e regido. Suas
apresentacdes sempre contam com grande publico e lotam o teatro municipal com ex-alunos,
familiares e simpatizantes.

Durante 0s 20 anos de atuacdo da escola de musica prof. Daniel Nascimento nunca
houve preocupagdo com o registro de suas atividades. Podemos considerar como documentos
historicos a Lei de criacdo da escola 192/98 de 28 de outubro de 1998 e a Lei 345/2002 que
dispde sobre a reorganizacdo da Escola de Musica Municipal. Além destas, temos 0 pequeno
realize que esta nos programas das apresentacdes da banda, de onde se fala superficialmente
sobre a banda de musica prof. Daniel Nascimento e sua criacdo, enfatizando as informac6es

referentes ao trabalho desenvolvido pela atual gestdo da secretéria de cultura.
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Assim cabe-se destacar minha relacdo com esta banda, comecei minhas atividades na
escola aos 15 anos de idade no curso de musicalizacdo e no mesmo ano entrei para a banda de
musica tocando requinta, trocando para o clarinete logo no ano seguinte.

Em 2008 fui umas das bolsistas que veio pra Belém estudar clarinete no conservatoria
Carlos Gomes, assim como uma das exigéncias para ser bolsista, mesmo estudando em Belém,
era de minha competéncia participar das atividades da banda e ministrar aulas de masica.

Além do clarinete, em 2009, estudei teclado no CCG. Posteriormente, no ano de 2010,
ingressei na Universidade do Estado do Para — UEPA no curso de Licenciatura Plena em
mausica, onde me formei Professora de Musica, e em 2011 ingressei na turma de canto lirico da
escola de musica da UFPA. Hoje continuo na escola, desenvolvendo atividades como
professora prioritariamente nas turmas de canto e teoria.

Em trés anos participando como aluna e em 10 anos como professora, pude criar uma
relacdo tanto profissional como afetiva com a banda. Atualmente, meu olhar como pesquisadora
me proporcionou perceber questdes que emergem a partir de uma pratica musical a uma
importancia da banda no contexto social, cultural, histérico e politico na cidade Paragominas.
Assim:

Em 1998 foi criada a escolinha de musicalizacdo de Paragominas, Em 2001, este
projeto se fortaleceu com uma importante parceria entre a Prefeitura Municipal e o
Ministério da Cultura, por meio da Fundagdo Nacional de Artes (Funarte), que
garantiu a aquisicdo de instrumentos musicais para o projeto. Como consequéncia, foi
criada abanda municipal de musica, cujo os integrantes sdo os alunos da escolinha de
musicalizacdo. (...) A partir de 2013, algumas parcerias — com o Instituto de Artes do
Para (1AP), o governo do estado, por meio da Secretaria de Estado de Cultura do Para
(Secult) -, viabilizaram projetos culturais como o “Arte ao Vento, Musica em
Movimento”, que levou a orquestra para apresentacdes em bairros da cidade e

comunidades rurais, ¢ o “Nossa Musica na Estrada”, com apresentagdes itinerantes
em municipios da regido” (BERGAMIN, 2015, pg. 66)

Como escreve Bergamin (2015), a pequena “escolinha” passa a ser vista pela
sociedade de Paragominas de uma maneira diferente, 0 motivo exato é desconhecido e algumas
questdes sdo levantadas neste momento. Sendo essas problematicas que me direcionaram a
propor esta pesquisa, buscando entender 1) O que levou a mudancga do olhar sobre a banda? 2)
quais impactos do trabalho desenvolvido na escola, com atividades internas e externas, exercem
mudancgas neste contexto, de modo a transcender e atingir as demais classes? E 3) que

parametros foram estabelecidos neste periodo de modo a manter nestes alunos a vontade de

continuar mesmo sem 0 seu mentor?
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Exemplo 3: Desfile escolar, trazendo as ruas a banda que tem delineado umas das tradicdes
da cidade. Fonte: Registro da autora.

& (5.7 Luis Carlos )

Daniel Nascimento e o legado
Musical |

Exemplo 4: Registro de uma fotografia compartilhada no aplicativo WhatsApp, mostrando
que os membros deste contexto compreendem a banda como um Legado musical.
Dessa forma, entende-se que existem muito pontos importantes a serem trabalhados e
analisados. Estes emergem de questdes complexas que necessitam de um olhar mais agugado e
detalhado. Como se evidencia na trajetéria da banda, na ativa participacdo dos alunos e como
esses compreendem esse movimento da banda, como um legado musical, a principal questdo
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que norteia esta pesquisa ¢ “Qual o legado da Banda Daniel Nascimento no municipio de

Paragominas — Para?

2. O protagonismo musical em uma cidade modelo

Paragominas € uma cidade emergente, tem 52 anos de criacdo. Foi ciada na década de
60 dentro dos projetos de ocupacdo da Amazonia de a Juscelino Kubitschek tendo hoje
aproximadamente o tamanho do estado de Sergipe. Durante este periodo a cidade recebeu
pessoas de todo o pais que buscavam terras, trabalho e emprego. Neste ponto algumas questdes
sociais comegam a entrar em desequilibrio e a violéncia passou a ser referéncia no municipio,
assim como a prostituicdo, o consumo de drogas, desmatamento e outras praticas ilegais ligadas
aos conflitos de terras.

Para mudar esta situacdo, a sociedade civil organizada e o poder publico se uniram na
implantacdo de a¢bes para mudar estes aspectos da cidade. Uma destas foi a criacdo da escola
de musica e, por conseguinte, a banda. Estas a¢des tinham como objetivo erradicar o trabalho
infantil, erradicar o analfabetismo e desenvolver atividades artisticas culturais (BERGAMIN,
2015).

Neste sentido, esta pesquisa é importante pois busca entender a influéncia desta banda
como uma dessas ac¢des que foram de fundamental importancia para a mudanga deste contexto
que levou a cidade ao patamar de modelo de desenvolvimento, exportando tecnologia social,
levando o municipio a participar, entre varios eventos, da Conferéncia Internacional Cidades
Sustentaveis, em 2015, que “se baseia em praticas exemplares de varios municipios do Brasil e
do Mundo, ressaltando politicas publicas que ja apresentaram bons resultados em todas as areas
da administragdo (idem, p. 104)” .

A préatica musical deste grupo configura-se hoje como um importante agente de
mudanca social e de tradi¢do de ensino musical, sobre o qual ndo foram encontradas pesquisas,
evidenciando apenas Bergamin (2015) que faz mencdao desta sem se aprofundar no tema. Apesar
de haverem pesquisas em bandas no Estado do Para SALLES (1985, 1951), NINA (2014),
FERREIRA (2016), esta pesquisa sinaliza um contexto no qual ainda néo ha relevo sobre o
tema.

Assim esta pesquisa é pioneira quanto ao estudo e de fundamental importancia para
entender os processos de formacéo e transmissdo musical que mantiveram a escola, e a banda,

ativa durante 20 anos.
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3. Direcionamentos da pesquisa

Compreender a o legado da banda Daniel Nascimento para cidade de Paragominas

levando em consideracao os aspectos historicos, sociais e musicais que norteiam este grupo, é

o foco central no que se propdem esta pesquisa. Ainda assim, como objetivos especificos, para
alcancar o que aqui € proposto pretende-se:

1. Identificar os principais impactos da banda sob a vida social/cultural/artistico da

cidade de Paragominas.

2. Investigar a trajetoria musical da banda Daniel Nascimento, a partir das memarias
dos chefes de naipe e do regente;

3. Analisar de que maneira se constréi a identidade musical na banda Daniel

Nascimento.

4. Escolha de algumas trilhas

Através do texto percebe-se que o discurso sobre a escola e a banda esta sendo
construido de uma forma totalmente desconhecia a ela mesma, os proprios agentes se
confundem e tém dificuldade de se encontrar dentro destes 20 anos, e apesar dos varios
equivocos na descricao de BERGAMIN, também vé-se o trabalho da secretaria de cultura sendo
descrito apenas como a “escolinha” de musica, negligenciando as demais atividades culturais
desenvolvidas no municipio e enfatizando a representatividade social/cultural da banda de
musica.

As praticas musicais que se constituem como “Um processo de significado social,
capaz de gerar estruturas que vdo além de seus aspectos meramente sonoros, embora estes
também tenham um papel importante na sua constitui¢do, sendo de extrema importancia neste
contexto. ” Principalmente por evidenciar dimensdes particulares e diversas em si mesmas
“com seus diferentes elementos (participantes, interpretacdo, comunicagdo corporal, elementos
acusticos, texto e significados diversos) seria uma maneira de viver experiéncias no grupo”
(CHADA, 2007, p.139).

Dessa forma, pretende-se identificar por meio de levantamento documental, em
jornais, revistas, registros audiovisuais, o que ha de significativo para representatividade dessa
banda na cidade. Ainda, como ha dimensGes que ndo se restringem a aspectos apenas

documentais pretende-se realizar entrevistas em histéria oral (MEIHY E HOLANDA, 2014
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;MEIHY E RIBEIRO, 2011; THOPSOM, 1992) destacando de que forma a experiencia de vida
é determinante ou ndo para a banda.

Pretende-se entrevistar os membros da banda que estdo desde a fundacdo da escola
com a finalidade entender como se construiu a identidade da banda, os modos de transmissao
de saberes nas praticas musicais, ainda a visibilidade da banda no contexto que esta inserido,
evidenciando as experiéncias vividas dentro deste espaco, tanto musicais quanto sociais, e em
que elas afetaram na sua formacéo cultural.

Serarealizada etnografia musical proposta por Seeger (2008, p. 3), ainda nesse sentido
entendendo que etnografar é “tentar ler (no sentido de construir uma leitura de) um manuscrito
estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e comentarios
tendenciosos, escrito ndo com os sinais convencionais do som, mas com exemplo transitorio de
comportamento modelado” (GEERTZ, 1989, p. 13)

Assim sendo, havera observacdo dos aspectos das atividades da banda, quanto ao
processo de ensino aprendizagem, prioritariamente, com alunos da banda jovem, que é uma
turma que acolhe os alunos gque ingressam com mais de 14 anos na escola, onde eles aprendem
musica com um instrumento de sopro e participando dos ensaios da banda. Acredito que esta
turma carregue a principal metodologia de ensino trabalhada na escola, mantendo seu objetivo
principal — formar musicos para atuarem na orquestra. Além disso, busca-se observar como se
dado as apresentacOes artisticas da banda, como se da a relagdo entre os musicos e como se
estrutura a banda, além da organizacdo instrumental e as relagcdes interpessoais na realizacdo de
tais atividades.

Também percebo que as apresentacdes levam os instrumentistas a lugares em que seu
contexto social natural (familia, escola regular, igreja) ndo o levariam, expandindo o leque
social e abrindo sua mente para muitas opc¢des de atividades que os distanciam de riscos sociais,
como as drogas por exemplo.

Por fim, pretende-se analisar os processos de transmissdo de processos educativos e
de saberes, de identidades e de trajetoria dessa pratica musical a luz de autores da
Etnomusicologia Blacking (2000) e Seeger (2004).
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Canto congregacional: A fé cantada na Assembleia de Deus
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Resumo: Aqui abordamos diversos tépicos que versam sobre o Canto congregacional, entre eles
aspectos histéricos, principais fungdes na liturgia dos cultos e os significados destas can¢des para 0s
fieis, usando a Assembleia de Deus como exemplo de igreja praticante desta pratica musical. Fornecer
informagdes contextualizadas sobre o Canto Congregacional e a expressdo de fé atrelada as letras dessas
cancOes foi o objetivo principal da proposta. Para tanto foi realizada a revisdo da literatura sobre o
assunto e a coleta de dados em campo por meio de entrevistas e observagdes feitas em alguns templos
da referida Igreja, no Para.

Palavras-chave: Canto congregacional. Assembleia de Deus. Musica e religido.

Title of the Paper in English Congregational song: the faith sung in the Assembleeia de Deus.

Abstract: Here we cover several topics that deal with congregational singing, among them historical
aspects, main functions in the liturgy of the cults and the meanings of these songs for the faithful, using
the Assembly of God as an example of a church practicing this musical practice. Providing contextual
information on the Congregational Song and the expression of faith tied to the lyrics of these songs was
the main objective of the proposal. For that, a review of the literature on the subject and the collection
of data in the field were made through interviews and observations made in some temples of the said
Church, in Para.

Keywords: Congregational song. Assembleia de Deus. Music and religion.

Introducéo

Uma curiosa semelhanca entre o Papa Gregorio Magno e Martinho Lutero, além de
suas autoridades eclesiasticas em distintos seguimentos do Cristianismo e de suas ligacbes com
a Musica, foi o fato de ambos terem usado a Arte como difusora da fé. Nos séculos iniciais do
Cristianismo como religido oficial do império Romano, o Papa Gregorio “sanou” o dilema a
respeito do uso ou ndo de imagens dentro da Igreja, instituindo que o uso das mesmas deveriam
se restringir a retratar episodios biblicos que estavam aquém do alcance de uma grande parte
da populacéo, os que ndo sabiam ler:

O Papa Gregorio Magno, que viveu no final do século VI d.C. lembrava aqueles que
eram contra toda e qualquer pintura que muitos membros da Igreja ndo sabiam ler
nem escrever, e que, para fins didaticos , as imagens eram tdo Uteis quanto as figuras

de um livro ilustrativo para criangas. “As pinturas podem fazer para o analfabeto o
que a escrita faz pelos leitores” (GOMBRICH, 2006, p. 104).
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As imagens, além de difundir a fé cristd aos ndo leitores também serviam para
fortalecer a crenga de todos os que as comtemplavam. Martinho Lutero, cerca de 10 seculos
depois, em vez das pinturas usou a musica para difundir suas crencas e doutrinas, e fortalecer a
fé dos fieis da recém-surgida igreja Protestante. Grosso modo, Lutero usava melodias ja
conhecidas do cancionario popular europeu para compor versdes com letras que versavam sobre
Sseus ensinamentos.

Os hinos compostos por Lutero eram impressos em alemio*, facilitando o
aprendizado dos membros da Igreja que agora podiam cantar os hinos executados durante as
cerimonias das Igrejas Protestantes: “Lutero, em 1521, traduz a Biblia para o alemao, escreve
hinos e, com o Protestantismo, forma o Coral, dando ao povo livre acesso a musica dentro da
Igreja” (FREDERICO, 1999, p. 76). De fato, Martinho Lutero deu inicio a uma nova cultura
musical religiosa: o Canto Congregacional.

A musica, entdo, deixa de ser executada por um grupo seleto da igreja, os coristas e/ou
instrumentistas, e passa a ser cantada por todos os fieis. Esta tradicdo se mantém até hoje na
maioria das Igrejas de origem Protestante, como é o caso da igreja Assembleia de Deus, onde
se realizou estudo a respeito de tais praticas musicais.

A Assembleia de Deus foi escolhida como espago amostral neste estudo por ser uma
das igrejas que pratica esta modalidade de canto, por ser uma denominagéo “tradicional” e zelar
por manter vivo esse costume desde suas origens, e ainda por ser a representante deste
seguimento que se matem como a maior igreja evangélica do Brasil, segundo o censo do IBGE
(2010).

E pertinente destacar que os dados que compde este artigo, bem como entrevistas,
midias e referenciais tedricos, foram extraidos da pesquisa realizada no periodo de 2015 a 2016,
em algumas igrejas do Estado do Para, para a realizagdo do trabalho de conclusdo de curso “A
Harpa Cristd na Liturgia dos Cultos da Igreja Evangélica Assembleia de Deus”. Pretende-Se,
com este artigo, fornecer informac6es contextualizadas sobre o Canto Congregacional, sobre a

expressao de fé contida nessas cangdes e seus significados para os fieis.

2. Todos juntos o louvemos

Atualmente, a maioria das pessoas, principalmente as ndo protestantes, tem uma ideia

erronea a respeito do Canto congregacional. Ao contrario do que se pensa, nao se trata de hinos

40 Antes do Protestantismo, que surgiu na Alemanha, os hinos eram escritos e executados em latim.
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que sdo cantados em uma determinada congregacdo. Nem todos os hinos entoados em uma
igreja protestante sdo congregacionais.

Outra definicdo, ndo aceita pelos mais tradicionais, imposta pela midia, oriunda
principalmente de protestantes recém-convertidos, é a de que o Canto congregacional seria
aquele estilo de hino executado pelo “Ministério de Louvor”* de uma igreja, onde os fiéis
levantam as méos, dancam e bradam liderados por um cantor ou cantora que se posiciona no
altar:

Provavelmente vocé ndo esta familiarizado com a expressdo “canto congregacional”
na mesma perspectiva que 0s nossos pais reformadores. A referéncia que temos desta
atividade pode ser confundida com a ideia de um palco em destaque no auditério do
templo, uma banda ou conjunto bem posicionado e distribuido destacando mais a
figura do cantor ou cantora principal e toda a plateia, obedecendo aos comandos e as
palavras de ordem de seus "ministros™ de louvor (JUNIOR, 2015, s/p).

Canticos congregacionais referem-se aos hinos mais tradicionais de uma determinada
igreja protestante, geralmente impressos em hinarios para facilitar o aprendizado e a execucéo
dessas musicas na liturgia dos cultos, promovendo certa uniformidade cultural musical em todas
as congregacgdes do mesmo seguimento. Em geral, sdo melodias simples, faceis de decorar, a
fim de que a mensagem contida na letra dos hinos penetre fundo na mente dos fiéis e seja
repassada para as proximas geracdes: “Musicalmente, os canticos congregacionais sao faceis o
suficiente para o povo de Deus canta-los juntos, e sem dificuldade. Eles séo simples e profundos
o suficiente para atravessar as barreiras do tempo e do estilo necessarias para servir o Corpo de
Cristo” (BIBLE, 2015, s/p).

Constitui-se, principalmente, num momento de unidade da igreja, dos fiéis, onde todos
os participantes do culto cantam em uma s6 voz como um grande coral unissono. E essa a
principal caracteristica do Canto congregacional: proporcionar a masica, elemento essencial do
culto protestante, a todos os fiéis, diferenciando-se de outros momentos musicais do culto
ministrados por cantores, grupos musicais ou corais especificos.

O poder da musica, a influéncia dela exercida sobre os individuos, podia ser usada para
difundir o evangelho e fortalecer a fé protestante, segundo as perspectivas de Lutero. Martinho
Lutero tinha por principio o seguinte conceito: “a musica governa o mundo e torna os homens
melhores, e com este entendimento, reconheceu o grande poder da musica e, a partir de seu
movimento reformador, compreendeu a necessidade dos fiéis participarem coletivamente nas
cerimonias religiosas” (PRIOLLI, 1985, p. 133).

41 Grupo de masicos responsaveis pelos trabalhos musicais de uma igreja evangélica.
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O canto coletivo, com a participagdo de todos os fieis presentes a missa, era muito
incomum na Igreja Catdlica durante a Idade Média. Porém, para Lutero, a participacéo dos fieis
no momento do louvor era de suma importancia, visto que via a muasica como uma arte que
edificaria os fiéis. Era uma maneira de cantar suas suplicas, cantar a mensagem do Evangelho
através de textos que expressassem o credo protestante:

Assim Lutero o fez, porque estava convicto que ndo era suficiente que as pessoas
estivessem apenas presentes as missas (cultos), mas as suas stplicas deveriam ressoar
dos seus proprios labios por meio de can¢des que pudessem traduzir o arrependimento
e a contricdo das suas almas e a sua fé e o seu louvor irromperem jubilosos em canto
e musica (EWALD, 2012, s/p).

Em pouco tempo os canticos luteranos se espalharam pela Alemanha, carregando
consigo a mensagem evangelistica professada por Martinho Lutero. Deste modo, o Canto
congregacional também exerceu um importante papel de difusor da fé protestante. Os hinos de
Lutero, cantados nas igrejas por todos os fieis, impregnavam as crengas protestantes na cabeca
dos congregados, melhor, até, que os sermdes: “Se interpretarmos que o aprendizado oral é algo
que ouvimos varias vezes e da mesma maneira, entdo o canto é um dos meios mais eficazes
para memorizar os conteudos teologicos e doutrinais da instituicao eclesiastica” (CARVALHO,
2015, p. 04).

Os canticos congregacionais tiveram uma forte influéncia da musica da Idade Média,
principalmente das masicas seculares, como madrigais e outras cangdes populares. Lutero
claramente usou algumas melodias ja conhecidas da cultura alema na composicao dos primeiros
hinos congregacionais, evidenciando que seu maior objetivo era difundir as doutrinas
protestantes através dessas melodias, algumas de cunho folclérico, sem levar em consideracéao
suas origens “profanas”. Uma estratégia bem sucedida, que deu grande repercussao ao credo
luterano. Mas tarde essas can¢des foram impressas em um hinario, que logo ficou conhecido
em toda a Alemanha. A popularidade do hinario era tdo forte que, segundo Ewald (2012), os
lideres catolicos diziam que os hinos de Lutero Ihes causavam mais problemas do que seus
proprios sermodes. Era o hinario “Erfurt Euchiridiou”, o primeiro hinario de cantico
congregacional protestante.

Outros seguimentos protestantes surgiriam mais tarde, a exemplo do Calvinismo*? e

do Puritanismo®3, que deram origem a Igreja Presbiteriana, a Igreja Batista, a Igreja Metodista

42 Movimento surgido a partir da doutrina de Jodo Calvino, reformador protestante que se baseou no pensamento
de Martinho Lutero.

43 Movimento britanico do final do século XVI que reivindicava profundas mudangas na Igreja Anglicana
baseadas na teologia calvinista.
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e as Igrejas Congregacionais. Essas igrejas influenciariam, mais tarde, na formacg&o dos hinarios
congregacionais das Igrejas Protestantes no Brasil, bem como na Igreja Batista, na Congregacao

Cristd do Brasil e na Assembleia de Deus.

3. Té morrer eu a vou proclamar

Na Assembleia de Deus os canticos congregacionais sdo impressos no hinario Harpa
Crista, o hinario oficial deste seguimento, e sdo entoados por todos os fieis presentes no culto,
formando um grande coral acompanhado pelos instrumentistas, ou ndo, haja vista que nem
sempre as igrejas dispdem de masicos, e estes podem, vez ou outra, faltar aos cultos no decorrer
da semana. Em dadas cerimonias a presenca de musicos instrumentistas nao se faz necessaria,
a exemplo de cultos flnebres e oragdes. Em geral, 0s principais musicos que executam tais

hinos sdo os cantores: os proprios fiéis.

B

Figura 01: Cantico Congregacion

al no Templo Central da Assembleia de Deus em Belém. Fonte: Acervo
pessoal

O momento do Canto congregacional, que se da geralmente no inicio do culto, é onde
a igreja se une em uma sO voz para proclamar a sua fé através do canto. Os textos dos hinos
expressam todas as suas crencas, que se fortalecem ao serem declaradas por todos os fieis: “Eu
sempre me emociono quando cantamos o hino de numero 304 na igreja. Eu fecho os meus olhos
e me imagino chegando perto do meu Jesus e contemplando sua face, né? Que maravilha!

Gloria a Deus! (Entrevista realizada com Mariliana Soares, Vigia-PA, em 12.07.2015):
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Figura 02: Hino da Harpa Cristd, n° 304, A face adorada de Jesus. Fonte: Acervo pessoal.
Ver a face de Jesus, estar com ele em um lugar melhor, em uma cidade onde as ruas

sdo de ouro e cristais, tal como descrito no hino 26 da Harpa Cristd, é sem davida a principal
esperanga dos Assembleianos:

Figura 03: Hino da Harpa Cristd, n° 26, A formosa Jerusalém. Fonte: Acervo pessoal.
Essa esperanca se baseia na promessa biblica que diz que 0 mesmo Cristo que subiu

ao céu voltard em gloria a esta terra, a fim de levar a sua igreja para viver eternamente com Ele
(ATOS 1: 11; JOAO 14: 1,2,3; APOCALIPSE 7: 9). Este é o anseio da igreja, se libertar dos
tormentos desta vida, das provagdes, e receber a recompensas de Cristo dispondo eternamente
de um gozo inimaginavel. Sendo essa uma crenca tao forte nesta Igreja, diversos hinos da Harpa
Crista retratam essa esperanca em seus textos que, cantados tantas vezes pelos fiéis acabam
fortalecendo essa fé:

Cantar edifica a alma da gente, n6s nos alimentamos, isso renova a nossa fé, por que
quando a gente canta, assim, que nem aquele hino ‘quero ver a desejada pdtria onde
reina eterno amor; quero ter feliz morada com Jesus, meu Salvador’, ai a vontade de
ver 0 nosso novo lar aumenta aqui dentro do peito, sabe? A gente sente Jesus
pertinho, pertinho. (Entrevista realizada com Tereza das Luzis, em Traquateua PA,
em 15.12.2015).
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O amor incondicional de Cristo, fundamento maior do Cristianismo também esta

presente nos hinos da Harpa Crista:
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Figura 04: Hino da Harpa Cristd, n° 35, O grande amor. Fonte: Acervo pessoal.

Figura 05: Hino da Harpa Cristd, n® 291, A mensagem da cruz. Fonte: Acervo pessoal.

A crenca na manifestacdo do Espirito Santo nos fieis também é tema de muitos desses
hinos. O hino 340 fala do surgimento de um povo revestido do poder, esse poder é o Espirito
Santo. E ainda descreve a cena de ATOS 2, referente ao dia de Pentecostes, uma analogia dos

primeiros cristdos com os Assembleianos:
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Figura 06: Hino da Harpa Cristd, n® 291, Um povo forte. Fonte: Acervo pessoal.

H& também, no hinario da Assembleia, canticos destinados apenas a adoracdo, a

exaltacdo de Deus, mas que também expressam a fé dos Assembleianos:

Figura 07: Hino da Harpa Cristd, n° 45, Redentor Onipotente. Fonte: Acervo pessoal

Os hinos liturgicos sdo os que sdo usados em cerimdnias especificas, bem como
cerimdnias fnebres, a Santa Ceia**, entre outras, simplesmente porque foram feitos para estes

fins ou se tornaram convenientes para certos tipos de servigos na igreja.

Consideracoes finais

Essa pratica musical promove uma maior integracdo entre os fieis. O Canto

congregacional, além de ser direcionado a Deus como adoracdo, também serve para fomentar

44 Cerimdnia onde se partilha pdo e vinho entre 0s membros da igreja lembrando o sacrificio de Cristo.
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0 amor ao proximo, influenciando na constru¢cdo de um sentimento fraternal entre os
congregados.

No entanto, notou-se que o papel principal dos hinos da Harpa Cristd é o de fortalecer
a fé do proprio seguimento, fixando-a nas mentes dos fieis, que através da musica melhor
absorvem essas doutrinas. Além disso, esses hinos também sdo ferramentas importantes para o
“desenvolver” das cerimOnias mais praticadas da Igreja. Definir um estilo musical para o
hinario Harpa Crista torna-se inviavel, considerando que seus hinos foram compostos por
diversos autores em diferentes épocas, e ainda que a grande maioria destes hinos foram
compostos a partir de melodias populares e folcloricas de partes distintas da América e da
Europa, resultando, assim, em um hinario estilisticamente diversificado.

Em relacdo ao fazer musical, relacionado aos hinos da Harpa Cristd, observou-se que
em geral os hinos sdo cantados no comec¢o do culto por todos os presentes, como um grande
coral em uma sO6 voz, sendo este o principal aspecto que os define como Canticos
congregacionais, tal como se dava as praticas musicais com 0s hinos congregacionais de
Martinho Lutero, criador deste estilo musical eclesiastico, que se manteve vivo até a atualidade
em Igrejas Protestantes, como na Assembleia de Deus. Os objetivos de Lutero, como o de
fortalecer a fé através dos hinos cantados por todos na igreja, também permanecem até hoje
neste seguimento. Mas, concernente a execucdo destas cangdes, diferentemente da liturgia das
primeiras igrejas protestantes, notou-se a inser¢do de instrumentos na pratica do Canto
congregacional. Nos tempos de Lutero os hinos congregacionais eram executados somente a
capela.

Atualmente os hinos congregacionais na Assembleia de Deus séo, geralmente,
acompanhados por instrumentos que compdem uma orquestra, e/ou por instrumentos
eletrbnicos e bateria. Observou-se, porém, que a auséncia de instrumentos ndo se caracteriza
como impedimento para que a pratica musical destes hinos aconteca. Em diversos momentos
da pesquisa se percebeu a auséncia de musicos instrumentistas em alguns eventos da igreja.
Assim, o acompanhamento instrumental no Canto congregacional, na Assembleia de Deus, €
um complemento para a pratica musical que se da, principalmente, através do canto de todos 0s
membros que estiverem presentes. Os masicos mais atuantes nesta pratica sao os cantores, 0s
proprios fieis. A pratica musical dos hinos da Harpa Cristd na Assembleia de Deus acontece,
principalmente, através dos cantores, dos fiéis que também s&o coristas. E de fato um canto de

toda a congregacéo, o Canto congregacional.
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Analise da dificuldade técnica pianistica na | Suite Brasileira de Oscar
Lorenzo Fernandez

Junia Gongalves Santiago
Universidade Federal de Minas Gerais — juniasant@gmail.com

Resumo: Este estudo enfoca aspectos da escrita e da técnica pianistica existentes na | Suite Brasileira
para piano solo, de Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948), utilizando-se de ferramentas previamente
estabelecidas, que visam ajudar a identificar as dificuldades existentes ha mencionada obra musical. A
andlise da obra foi feita a partir de categorias anteriormente estabelecidas como: tempo e ritmo, melodia,
textura e sonoridade, produzida de forma tanto quantitativa quanto qualitativa. A partir dos critérios
utilizados, percebeu-se de forma mais nitida os obstaculos existentes na referida suite.

Palavras-chave: Andlise. Lorenzo Fernandez. Piano.

Analysis of the technical pianistic difficulty in the | Suite Brasileira of Oscar Lorenzo Fernandez

Abstract: This study focuses on an analysis from the aspects of writing and technical pianistic existing
in 1 Suite Brasileira for solo piano, Oscar Lorenzo Fernandez (1897 - 1948), using previously
established tools aimed at helping to identify the difficulties in the mentioned work musical. The
analysis of the work was made from categories previously established as: time and rhythm, melody,
texture and sound, produced both quantitatively and qualitatively. Based on the criteria used, it was
realized more clearly the existing or not this suite obstacles.

Keywords: Analysis. Lorenzo Fernandez. Piano.

1. Introducéo

Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948) foi um compositor carioca que recebeu de
sua irma as primeiras no¢des de musica e, em 1917, sob sua orientacdo, ingressou no Instituto
Nacional de Musica do Rio de Janeiro, onde foi discipulo de Henrique Oswald, Francisco
Braga, Frederico Nascimento e J. Otaviano.

Em 1920, foi um dos responsaveis pela fundacdo da Sociedade Cultura Musical, onde
ocupou diversos cargos, até sua extingdo em 1926. J& em 1936, fundou o Conservatério
Nacional de Mdsica, no Rio de Janeiro, uma das mais importantes instituices musicais do
pais. Apaixonado pelo folclore, Lorenzo procurou incentivar o nacionalismo musical
brasileiro, por meio de varias composicdes ricas em ritmos brasileiros com temas de inspiracéo
folclorica.

Segundo MARIZ (2000), sua producéo artistica pode ser dividida em trés periodos:
0 primeiro, de 1918 a 1922; o segundo, de 1922 a 1938; e o terceiro, de 1938 a 1948. Sua obra

compreende cangdes, suites sinfonicas, balés, musica de camara, concertos (um para piano e
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outro para violino) e duas sinfonias, das quais destacamos: Trio brasileiro Op.32 (1924, piano,
violino e violoncelo), Suite Sinfénica (1925, orquestra), Trés Estudos em forma de Sonatina
(1929, piano), O Reisado do Pastoreio (1930, orquestra), Toda para vocé (1930, canto e
piano), Valsa Suburbana op. 70 (1932, piano), Primeira Suite Brasileira (1936, piano),
Segunda Suite Brasileira (1938, piano) e Terceira Suite Brasileira (1939, piano).

A realizacdo de um levantamento bibliogréfico preliminar sobre trabalhos do
compositor revelou que ARAUJO FILHO (1996), em seu Estudo Analitico e Interpretativo
sobre as Trés Suites Brasileiras de Oscar Lorenzo Fernandez, teve por objetivo primeiro fazer
um estudo histérico sobre a vida e a criatividade de Lorenzo somado a um trabalho analitico
da estrutura composicional das trés Suites Brasileiras e da apresentacdo de algumas conclusdes
interpretativas das obras sem, no entanto, tratar da questdo relativa a dificuldade técnica que
elas apresentam.

Com o intuito de preencher essa lacuna bibliogréfica, este trabalho propde um estudo
da | Suite Brasileira, sob o ponto de vista pianistico, visando identificar e caracterizar a
dificuldade técnico-musical perceptivel nessa obra. Para tanto, serd necessario obter um
melhor conhecimento pianistico da composicdo através da utilizacdo de ferramentas
especificas para a realizacdo da analise proposta.

A | Suite Brasileira compde-se de trés pecas, a seguir discriminadas:

- I Velha Modinha
- Il Suave Acalanto
- Il Saudosa Seresta

A escolha dessa | Suite como tema deste artigo justifica-se tanto pela sua
popularidade no repertorio didatico-pianistico brasileiro como, também, pela inexisténcia, até
0 momento, de um estudo que ofereca, aos professores de piano, ferramentas pedagdgicas que
lidem especificamente sobre a dificuldade técnico-musical daobra.

Para viabilizar esse estudo, torna-se necessario o estabelecimento da seguinte
metodologia:

*Levantamento bibliografico de textos publicados sobre o compositor e sua obra que

tenham relacdo com a pesquisa, incluindo livros, teses, monografias e artigos. Sera

feito um exame abrangente desses materiais para que se possa obter uma visao geral
de sua vida e da sua obra e, assim, ter uma melhor compreensdo da Suite que aqui
sera abordada;

. Aplicacdo de categorias a serem utilizadas na investigagdo da dificuldade

técnico-musical: tempo e ritmo, melodia, textura e sonoridade, assim como a
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classificacéo de trés niveis a serem utilizados para o estabelecimento da dificuldade
de cada categoria em cada peca: pouca, razoavel, ou muita dificuldade.
Essas categorias e classificagdes de niveis de dificuldade fazem parte do artigo
cientifico de SANTIAGO (2007), sobre uma avaliacdo tanto quantitativa quanto e 149
qualitativa das categorias técnico-musicais;
e Estudo da I Suites Brasileiras ao piano, na busca de ferramentas que ajudem a
identificar as dificuldades pianisticas, além de recursos técnicos que melhor atendam
as exigéncias de interpretacdo colocadas pelo texto musical e que s podem ser
percebidas através da experimentacdo no proprio instrumento;

Os resultados encontrados serdo uma contribui¢do preciosa a serem utilizados na

performance e no ensino dessa obra de inegével valor.

2. Velha Modinha

Escrita em L& Menor, a peca é caracterizada por um acentuado melodismo
sentimental, inspirado nas cancdes sertanejas brasileiras. Agrupada em 34 compassos, possui
uma forma unitaria (A), constituida de introdugdo, trés frases e coda, distribuidas da seguinte
forma: Introducdo [1-4], 12 Frase [5-12], 22 Frase [13- 20], 32 Frase [21-28] e Coda [29-34].

2.1 Tempo e Ritmo

Escrita em andamento moderato, hum compasso quaternario simples, esta peca é
quase toda estruturada dentro de uma sucessao continua e regular de colcheias, exceto em [18]
e [19], onde o deslocamento do acento métrico feito pela méo direita nos da uma ideia de
quidltera de trés sons, tornando estes dois compassos polirritmicos. Nesta obra aparece por
trés vezes a expressdo ritardando, uma no final da introducdo, e as outras em [18] e [28]. Ja&

ao final da pega, o compositor escreve “mais lento”, criando assim um efeito de“morrendo”.

FIGURA 5 — Velha Modinha [3-5]
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2.2 Melodia

Destacam-se dois elementos que caracterizam a melodia desta obra: primeiro, a
clareza da voz principal cantada durante toda a peca e, segundo, as marcacdes feitas pelo baixo,
que constitui um eficaz contraponto a melodia. De estrutura consonante, esta peca € composta
de uma pequena introducdo, trés frases e coda. A introducéo é iniciada e cantada pela méo
esquerda em anacruse, predominantemente em movimento cromatico. Enriquecida pela
variacdo da articulacdo entre legato e staccato, sugere um carater mais instrumental, mais
propriamente um som de viol&o, e é finalizado com uma fermata, o que gera certo suspense
antes da entrada do motivo principal daobra (Suite?).
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FIGURA 6 — Velha Modinha [1-4]

A melodia central tem por base uma linha tipicamente vocal, executada pela voz do
soprano, construida toda em legato e basicamente por graus conjuntos. Esta melodia estende-
se por oito compassos, reaparecendo de maneira variada, por mais duas vezes, novamente com
oito compassos para cada uma das frases. A coda é constituida pela repeticdo da introducéo,
acrescida do motivo principal, o qual permeou toda a obra.
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FIGURA 7 — Velha Modinha [31-34]
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2.3. Textura

A obra apresenta uma textura polifénica, um plano de trés vozes assim organizadas:
a linha do soprano como voz principal;
algumas vezes fragmentos da linha melddica; e baixo que € o condutor da estrutura harménica.
Sendo assim, o intérprete devera criar trés planos sonoros distintos para dar clareza a

construcdo polifénica. A disposi¢do das vozes gera pouca simultaneidade sonora, tornando

assim a textura leve.

tenor como complemento harmonico, utilizando
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FIGURA 8 — Velha Modinha [3-6]
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2.4 Sonoridade

Em relacdo a dindmica, a obra varia entre mf e f, com alguns sinais de crescendo e
diminuendo, apresentando vozes sempre bem cantadas. A exploracdo da extensdo do

instrumento € restrita: o pianista usa predominantemente a parte central do piano, ou seja, as

oitavas 2, 3 e 4, exceto na introducdo e coda onde o registro alcanca o grave.
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Lorenzo Fernandez coloca indicagOes claras de pedalizacdo, indicando a troca

basicamente a cada mudanga harmonica.

NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade 151

3. Suave Acalanto

Escrita em F& Maior, tanto o titulo quanto a atmosfera da peca sugerem uma cancao
de ninar, o que é demonstrado pelo ostinato feito pela méao esquerda. Em 25 compassos, a peca
possui uma forma unitéaria (A) em seis frases, onde as caracteristicas ritmicas e melddicas sdo
similares e constantes. As frases estdo assim organizadas: 12 Frase [1-4], 22 Frase [5-8], 32
Frase [9-12], 42 Frase [13-16], 52 Frase [17-20], 62 Frase [21-24] e Codetta [24-25].

3.1. Tempo e Ritmo

Suave Acalanto é uma peca de andamento lento e tranquilo, sugerido pela indicacdo
suavemente. Em compasso quaternario simples, a construcao ritmica de Lorenzo Fernandez é
caracterizada pela repeticdo continua da mesma célula ritmica (na méo direita), quatro
colcheias e uma minima, e a sensacdo de acalanto se da pela presen¢a do ostinato (na mao

esquerda), colcheia e pausa. Nao ha nenhuma indicacdo na partitura em relacdo aagogica.
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FIGURA 9 - Suave Acalanto [1-2]

NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade

3.2. Melodia

Encontramos nesta peca seis frases musicais, todas com quatro compassos e inicio
anacrusico, o que realga simetria e propor¢do como elementos fundamentais utilizados pelo

compositor. Todas as frases tém inicio com um movimento melddico ascendente.
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A melodia, simples e de extensdo restrita, é cantada todo o tempo pela méo direita,
com predominancia de graus conjuntos. A articulacdo é simples, com presenca de legato nas
minimas e stacatto com legato nas colcheias.

152
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3.3. Textura
A peca estd elaborada em textura homofonica, sendo que a linha melddica,
evidenciada nas notas superiores dos acordes, apresenta pouca e regular movimentacgéo. Existe
apenas um maior espacamento na quarta frase, onde a méo direita se desloca para a regido
aguda do piano e se utiliza de acordes que abrangem uma oitava.
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FIGURA 10 - Suave Acalanto [13-15]
NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade
3.4 Sonoridade
Suave Acalanto é quase toda elaborada em dindmica pp e p, com presenca de
pequenos sinais de crescendo e diminuendo, exceto em [10], ponto culminante da peca, onde
0 compositor coloca um f.
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FIGURA 11 - Suave Acalanto [9-11]
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J& no final da peca o Unico ppp é alcancado de maneira bem gradual, pouco antes
das duas unicas fermatas, no Ultimo compasso.
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FIGURA 12 - Suave Acalanto [23-26]

Utilizando-se do mesmo material melddico, cria-se um contraste de registro na quarta
frase, a qual é escrita em duas oitavas acima. Em toda a obra utiliza-se o pedal una corda,
conforme indicagdo na partitura; nota-se também a troca do pedal direito a cada unidade de
tempo, empregado com o objetivo de criar, através do ostinato, uma ressonancia, resultando em

uma atmosfera envolvente.

NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

4. Saudosa Seresta

Seresta possui 0 mesmo significado de serenata, que surgiu com este novo home no
Rio de Janeiro, no inicio do século XX*. De carater sentimental, esta peca é escrita em Ré
Menor, em forma ternaria A — B — A, sendo A de [1-16], B de [17-48] e A’ de [49-64].
Considerando-se 0 desenho melddico, tem-se uma subdivisdo na parte B, o que geraria 0

formato A — B — B’ — A, com dezesseis compassos para cada uma das secoes.

4.1 Tempo e Ritmo

A peca tem a indicacdo de andamento Allegro Cémodo e compasso ternario simples;
na parte B este compasso ternario ganha um colorido especial conseguido a partir da mao
esquerda que faz um acompanhamento de valsa, elaborado entre o tenor e baixo. As figuras
ritmicas utilizadas sdo minimas, seminima e colcheia, sendo esta Gltima figura motora da linha

melddica da se¢do B. Observamos que o rigor ritmico serd fundamental para tornar a estrutura

45 Enciclopédia da Musica Brasileira: Erudita, Folclérica e Popular, d¢ MARCONDES e RIBENBOIM, p.724,
(1998).
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melddica simples e clara. Em relacdo aos sinais de rallentando que aparecem na partitura,
ressaltamos a funcdo de conexdo entre o final de uma frase e inicio daoutra.
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FIGURA 13 - Saudosa Seresta [31-34]

NIiVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

4.2 Melodia

Esta peca esta estruturada em quatro frases, a primeira na se¢do A, duas na secéo B e
a ultima na se¢dao A’, com a distribuicao simétrica de dezesseis compassos para cada uma das
frases. A secdo A tem como caracteristica a melodia simples executada pelo baixo e um
acompanhamento em tercas feito pela maodireita.
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FIGURA 14 - Saudosa Seresta [01-08]

A secdo B [17-48] é mais cantada em relacdo a se¢do A, devido a mudanca de registro
da melodia e a indicacdo de uso do pedal. Nesta se¢cdo, observamos que a melodia foi
posicionada duas oitavas acima, em relacdo a secdo A e entregue a mao direita. Além disso, o

tema principal exposto anteriormente é agora variado, recebendo tratamento melédico mais
elaborado.
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FIGURA 15 - Saudosa Seresta [17-21]
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A secdo A retorna levemente modificada nos ultimos quatro compassos, onde a

melodia recebe um novo desenho e caminha para um fechamento nograve.
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FIGURA 16 - Saudosa Seresta [61-64]

As linhas melddicas estdo todas desenvolvidas basicamente por graus conjuntos e
em legato, exceto em [19], [39], [45], [47] e [48] onde aparece stacatto sob ligadura.

NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade

4.3. Textura

H4, nesta peca, dois tipos de textura: na secdo A temos uma textura polifénica com

duas linhas melddicas, uma feita pelo baixo (responsavel pela melodia principal) e a segunda

linha pelo soprano e contralto, em tercas; na secdo B a textura € homofonica, contendo a linha

melddica no soprano com o acompanhamento feito pelo tenor e baixo. Pode-se dizer, portanto,

que a textura se reveste aqui de uma funcéo estruturante, ja que caracteriza claramente cada

uma das secoes.

NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade
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4.4 Sonoridade

Assim como nas outras pecas da | Suite Brasileira, em Saudosa Seresta ndo ha grandes
deslocamentos de méo, apenas uma mudanca de registro da secdo A para B. Como a peca
apresenta, predominantemente, uma escrita melddica em graus conjuntos, o togque legato
inviabiliza a presenca do pedal na secdo A (observe-se a indicagdo legato, ma senza pedale, no
inicio da peca); porém, na se¢do B o uso do mesmo € indicado pelo compositor em todos 0s
compassos da partitura. A utilizacdo adequada do pedal deve levar em conta outros fatores

como andamento, qualidades acusticas do piano e da sala, assim como o tipo de toqueutilizado.
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FIGURA 17 - Saudosa Seresta [1-4]
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Lorenzo Ferndndez coloca apenas um sinal de dindmica na peca, um f no primeiro
compasso da sec¢do B, porém podemos perceber a dindmica que o compositor deseja através
do carater sugerido, textura e registro sonoro utilizado. Na se¢do A, a melodia se encontra na
médo esquerda em uma regido média (com mais harmdnicos), com um carater levemente
melancdlico sugerido pelo ritmo do acompanhamento e simplicidade da melodia, além de uma
textura polifénica, o que pode sugerir dindmica em torno de p (piano); porém, na secdo B a
melodia estd na mao direita em uma regido mais aguda (com menos harménicos), ha maior
fluéncia a partir do ritmo assumido, assim como um maior destaque dado a linha melddica
com a adocao de textura homofonica, o que justifica a indicagéo f (forte) feita pelo compositor.
Os sinais de crescendo e diminuendo que aparecem em [16] e [47] sugerem economia e

simplicidade quanto a utilizacdo destesrecursos.
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FIGURA 18 - Saudosa Seresta [17-20]
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NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade

5. Considerac0es Finais

Ao estudar e analisar a | Suite Brasileira de Oscar Lorenzo Fernandez, pode-se
constatar que o Fernadéz se utiliza principalmente de pouca dificuldade na composicao desta
obra, principalmente nas categorias Tempo e Ritmo, Melodia e Sonoridade; com relagdo a
categoria Textura, podemos considerar de razoavel dificuldade.

Acredita-se que os resultados desta pesquisa possam vir a lancar uma luz sobre o
trabalho daqueles que venham a se debrucar sobre a | Suite Brasileira, sejam eles intérpretes,
professores ou estudantes, a partir de uma maior consciéncia em relacdo aos niveis de
dificuldade pianistico-musical presentes na obra. N&o obstante, novos dados referentes a
interpretacdo pianistica da obra aqui abordada sempre poderéo ser acrescentados, em especial
a partir de observacgdes originais advindas da experiéncia Unica que cada intérprete podeter
com a obra. Alguns aspectos que podem ainda vir a ser trabalhados sobre gradacdo de
dificuldade técnica dizem respeito, por exemplo, a expressividade musical, emprego da
tonalidade, e utilizacdo de movimentos pianisticos, toques e dedilhados.

Por consequéncia, espera-se que este trabalho possa servir de estimulo para o
surgimento de novos estudos relacionados também as trés Suites Brasileiras, em particular, e,
em geral, a identificacdo dos diferentes niveis de dificuldade pianistico-musical em outras obras
do repertério pianistico brasileiro. Este repertorio, sabidamente rico em originalidade e
diversidade, carece ainda de investigacdes que trabalhem diversas e importantes questdes
diretamente relacionadas a sua performance, vindo assim a contribuir para seu melhor

conhecimento — e eventual reconhecimento — dentro do cenario musical brasileiro.
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Analise da dificuldade técnica pianistica na Il Suite Brasileira de Oscar
Lorenzo Fernandez

159
Junia Gongalves Santiago
Universidade Federal de Minas Gerais — juniasant@gmail.com
Resumo: Este estudo enfoca aspectos da escrita e da técnica pianistica existentes na Il Suite Brasileira
para piano solo, de Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948), utilizando-se de ferramentas previamente
estabelecidas, que visam ajudar a identificar as dificuldades existentes na mencionada obra musical. A
analise da obra foi feita a partir de categorias anteriormente estabelecidas como: tempo e ritmo, melodia,
textura e sonoridade, produzida de forma tanto quantitativa quanto qualitativa. A partir dos critérios
utilizados, percebeu-se de forma mais nitida os obstaculos existentes na referida suite.
Palavras-chave: Andlise. Lorenzo Fernandez. Piano.
Analysis of the technical pianistic difficulty in the Il Suite Brasileira of Oscar Lorenzo Fernandez
Abstract: This work presents an analysis from the aspects of writing and technical pianistic existing in
Il Suite Brazilian solo piano, the Brazilian composer Oscar Lorenzo Fernandez, using methods
previously stipulated that aims to help point out the real difficulties in that musical work. The analysis
of the work was drawn from categories previously defined as: time and rhythm, melody, texture and
sound, established both quantitatively and qualitatively. From the applied criteria, it was noted more
clearly the difficulties or not on the suite.
Keywords: Analysis. Lorenzo Fernandez. Piano.
1. Introducéo
Este artigo faz parte da dissertagcdo de mestrado, de minha autoria, intitulada “A
progressao da dificuldade técnica para piano nas trés Suites Brasileiras para piano, de Oscar
Lorenzo Ferndndez”, 2007. Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948), um importante
compositor do cenario musical brasileiro, foi sempre fascinado pelo nosso folclore, um
entusiasta do nacionalismo musical, que deixou como legado diversas composi¢des ricas em
ritmos brasileiros e com temas de influéncia folclorica, riqueza essa que motivou a escolha de
suas Suites - para piano, melodias e ritmos -, como tema deste trabalho de pesquisa, mérito de
sua expressiva contribuicdo para a valorizacdo das raizes e da cultura musical brasileira.
Segundo MARIZ (2000), sua criacéo artistica pode ser dividida em trés periodos: o
primeiro, de 1918 a 1922; o segundo, de 1922 a 1938 e o terceiro, de 1938 a 1948. Sua obra
contém cancdes, suites sinfénicas, balés, masica de cAmara, concertos (um para piano e outro
para violino) e duas sinfonias, além de outras composi¢fes como Trio brasileiro Op.32 (1924,
piano, violino e violoncelo), Suite Sinfonica (1925, orquestra), Trés Estudos em forma de
Sonatina (1929, piano), O Reisado do Pastoreio (1930, orquestra), Toda para vocé (1930,
RETNGO
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canto e piano), Valsa Suburbana op. 70 (1932, piano), Primeira Suite Brasileira (1936, piano),
Segunda Suite Brasileira (1938, piano) e Terceira Suite Brasileira (1939, piano).

Durante minucioso levantamento sobre a bibliografia existente a respeito do

compositor e sua obra, foi encontrado um Estudo Analitico e Interpretativo sobre as Trés Lol
Suites Brasileiras de Oscar Lorenzo Fernandez, escrito por ARAUJO FILHO (1996), que tem

como enfoque a histéria sobre a vida e a criatividade do compositor, seguido de um trabalho

analitico do alicerce composicional das trés Suites Brasileiras, assim como de acabamentos
interpretativos das composi¢fes sem, no entanto, ser investigada a questdo relativa a
dificuldade técnica das obras.

Consultas em tratados de técnica pianistica, incluindo os livros Teoria da
Aprendizagem Pianistica, de KAPLAN (1985) e Como devemos estudar piano, de LEIMER
e GIESEKING (1949), revelam que os autores evidenciam a necessidade de um estudo
racional para que uma execucgao pianistica mais concreta, do estabelecimento de modelos
gerais significativos para um estudo acerca de dificuldades técnico-musicais.

Assim posto, a selecdo da Il Suite Brasileira como assunto deste artigo fundamenta-
se, como mencionado acima, ndo somente pelo valor que ela representa para o repertorio
didatico-pianistico brasileiro, mas, principalmente, pela auséncia, até 0 momento, de um
estudo que ofereca aos professores de piano, mecanismos pedagogicos que identifiquem as
dificuldades técnico-musicais napeca e oferecam formas de lidar com elas.

A 11 Suite Brasileira é composta de trés pecas:

- | Ponteio
- Il Moda
- Il Catereté

O presente estudo fez uso da seguinte metodologia:

e L_evantamento bibliogréafico de textos publicados sobre o compositor e sua obra, que

tenham relagdo com a pesquisa, incluindo livros, teses, monografias e artigos;

e Estudo da Il Suites Brasileiras, por meio de repetidas execugdes no piano, com 0

intuito de encontrar mecanismos que ajudem a detectar ndo s as dificuldades

pianisticas da peca, como, e principalmente, descobrir meios técnicos que melhor
satisfagcam os requisitos de interpretacdo inseridas pelo texto musical e que s6 podem
ser deduzidos através da experimentacdo no préprio instrumento;

¢ Aplicagéo de categorias a serem utilizadas na investigagéo da dificuldade técnico-

musical: tempo e ritmo, melodia, textura e sonoridade, assim como a classifica¢éo de

trés niveis a serem utilizados para o estabelecimento da dificuldade de cada categoria
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em cada peca: pouca, razoavel, ou muita dificuldade. A escolha das categorias e
classificacOes foi extraida do artigo cientifico de SANTIAGO (2007), no qual a autora
partiu de uma avaliagdo tanto quantitativa quanto qualitativa das categorias técnico-

musicais.

2. Ponteio

Ponteio, segundo o verbete da Enciclopédia da Mdusica Brasileira: Erudita,
Folclorica e Popular, d¢ MARCONDES e RIBENBOIM (1998), significa “composi¢do
instrumental livre”. Desenvolvida em forma unitaria (A), esta escrita no modo de Mi Eolio e
abrange cinco frases irregulares e coda: 12 Frase [1-3], 22 Frase [4-5], 3% Frase [6-10], 42 Frase
[11-12], 52 Frase [3-15] e coda [16-20].

2.1. Tempo e Ritmo

Esta é uma peca de andamento lento, evidenciado pela indicacdo Lento e expressivo.
Lorenzo Fernandez ainda utiliza outros termos para alteragdo de andamento, como allargando,
ritardando, diminuendo emorrendo.

Apesar de a obra ser extremamente curta, Lorenzo Fernandez varia muito do
compasso binario simples para o ternario simples, chegando a mudar quatro vezes de um para
0 outro; entretanto, devido ao emprego de allargando na construcdo ternéria, o efeito das
mudancas de compassos é sutilmenteminimizado.

Em alguns momentos, como que para enfatizar o allargando, o compositor emprega
quidlteras de trés colcheias, como na voz do soprano em [5], [10] e [15], e na voz do contralto
em [18] e [19].
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FIGURA 19 — Ponteio [12-17]

As figuras ritmicas usadas sdo minimas, seminimas, utilizadas na marcacdo dos
baixos, e colcheias e semicolcheias, na construcdo dos arpejos e da melodia principal. Nos
ultimos trés compassos 0s arpejos antes feitos por semicolcheias sdo agora distribuidos em

colcheias, criando assim um efeito derallentando.

NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

2.2. Melodia

A melodia é predominantemente em graus conjuntos, conduzida todo o tempo pela
méao direita, especificamente pelo soprano e construida sobre arpejos por semicolcheias
(também na méo direita) que auxiliam a formacao harménica da peca. O acompanhamento é
feito pela méo esquerda quase todo tocado em oitavas, que apresenta um movimento melédico
descendente, exceto no terceiro tempo de [5], e segundo e terceiro tempos de [12] e [15], onde
juntamente com a méo direita o acorde é arpejado, fornecendo um pequeno fechamento para
a frase. Em toda a peca existe a presenca das ligaduras de expressao, assim como virgulas de

respiragdo em todas as mudangas de frase.
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FIGURA 02 - Ponteio [03-05]

NIiVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade

2.3 Textura

Nesta peca temos uma textura polifonica, com o desenvolvimento de trés vozes
distintas: soprano, contralto e baixo. Na 12 Frase [1-3] a polifonia é mais evidente, onde se
percebe 0 contratempo do contralto e a linha em oitavas do  baixo destacando-se do
soprano. Em certos trechos, como em [15] e [16], as trés vozes tém o papel de adensar a textura,

pois todas sdo tocadas em movimentos paralelos ascendentes.

Lento e expressivo (e=58)
(ligado)
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FIGURA 03 - Ponteio [01-02]

NiVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

2.4. Sonoridade

Em relacdo a dindmica, 0 compositor emprega pp, p e ff. Como o pp aparece somente
no Gltimo compasso e o f apenas nos compassos nove e quinze, 0 plano sonoro mais

predominante da obra é o p. O estudo dos planos sonoros distintos para cada uma das vozes €
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fundamental para a sua compreensao, obedecendo a seguinte hierarquia: soprano em primeiro
plano, contralto em terceiro e baixo em segundo.

O uso do pedal € indicado pelo compositor em toda a peca, com as mudancas a cada
troca de baixo, ou seja, com a utilizacdo de pedal sincopado. O registro sonoro

predominantemente utilizado é o da regido média do teclado.
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FIGURA 04 - Ponteio [06-08]

Le—

NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

3. Moda

Moda é um dos géneros mais caracteristicos da cancédo brasileira, tem sua origem na
moda portuguesa. Tal cancéo era geralmente acompanhada pelo violdo*®. Nesta peca, em Mi
Menor, temos 44 compassos, distribuidos em quatro frases na seguinte forma ternaria: A [1-
11]; B [12-29]; A [30-41] e CODA [42-44].

3.1 Tempo e Ritmo

Escrita em compasso quaternario simples, Moda apresenta a indicacdo Allegretto,
andamento que ndo varia entre a primeira e ultima secdo. Na secdo B 0 compositor escreve
animando em [15] e [23] e allargando em [19] e [26]; j& na Coda Lorenzo Fernandez indica
Mais Lento e as expressdes um poco piu lento entre parénteses, além de allargando molto,
enfatizando consideravelmente a diminui¢do do andamento ao final da pega.

Com relacdo as combinages ritmicas, a secdo A utiliza 0 mesmo material musical

em suas duas apari¢des, uma linha melddica principal e acompanhamento em contratempo.

46 Enciclopédia da Musica Brasileira: Erudita, Folclérica e Popular, d¢ MARCONDES e RIBENBOIM, p.525,
(1998).
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FIGURA 05 - Moda [01-02]

Na secdo B, onde as semicolcheias sdo figuras predominantes em ambas as maos,
ocorrem em [12-14] e [20-22] sincopes, alteracBes no acento métrico escrito, e em [17-19],

uma polirritmia (quatro semicolcheias contra quialtera de trés colcheias).
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FIGURA 07 - Moda [17-19]

NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade[Se¢&o A]
NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade [Sec&o B]

3.2 Melodia

A obra apresenta quatro frases, onde predominam graus conjuntos na primeira e na

ultima frase e graus disjuntos na segunda e terceira frases. Na parte A, a melodia é cantada
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pela mao direita e o acompanhamento € feito pelas duas mdos formando acordes em
contratempo. Nesta se¢édo as duas articulagbes usadas serdo fundamentais para discernir a linha
melddica — em legato — do acompanhamento — em non-legato — numa clara emulacéo da
sonoridade violonistica. =
A partir de [12] tem inicio a se¢do B, onde a melodia é novamente tocada em legato.
Nesta se¢do a melodia recebe um tipo de deslocamento métrico a partir da sincope que surge
em sua voz inferior (executada com o polegar), a qual gera outra linha melddica relacionada
a uma sequéncia de arpejos, em intervalos predominantemente de sexta, na voz superior. A
coda reafirma o motivo melddico fundamental para a construcéo da peca.
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FIGURA 08 - Moda [12-17]

NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade [Secdo A]
NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade [Sec&o B]

3.3. Textura

A textura é de uma melodia acompanhada, com um contraste perceptivel de
espacamento entre as se¢fes A - A’ ¢ B. Na primeira temos uma textura rarefeita e leve, ja na
secdo B temos varios intervalos predominantemente de sexta em movimentos paralelos
tornando seu espagamento bastante denso.
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NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade[Secdo A]
NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade [Sec&o B]

3.4 Sonoridade

Os planos de dinamica na secdo A s@o essenciais para a distincdo entre a linha
melddica, em mf, e 0 acompanhamento, em p. Aqui € utilizada predominantemente a regido
média do teclado. Na secdo B a dindmica chega a ff, cabendo ao intérprete timbrar as notas
superiores dos intervalos, assim como utilizar-se de pequenos apoios de pedal, com vistas a
uma maior clareza do discurso melddico. Nesta sec¢do, que constitui 0 ponto culminante da
peca, € utilizada toda a extensdo do teclado.

A pequena coda acontece nos trés Gltimos compassos da peca, sendo 0 motivo
principal executado de forma mais lenta e acrescido de um arpejo pedalizado sobre o acorde
de Mi Menor, tonalidade da peca. Reforgando o gesto de fechamento, sdo utilizadas as trés
grandes regides do teclado, iniciando-se na média e finalizando-se com um movimento
ascendente com a méo direita em intervalos de quintas e sextas e movimento descendente com
a mao esquerda. Com este movimento contrario para as extremidades do piano, atinge-se um
pianissimo, criando assim o efeito de morrendo indicado na partitura, reforcado ainda pela

fermatafinal.
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FIGURA 09 - Moda [42-44]

NIVEL DE DIFICULDADE: Pouca dificuldade [Secio A]
NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade [Sec&o B]

4. Catereté
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Escrita em forma ternédria A-B-A, a obra contém 75 compassos, com a seguinte
distribuicdo de compassos: A [1-39]; B [40-56] e A [57-75]. Catereté é uma danca de origem

amerindia? em L& Maior, onde a secd0 A nos sugere um carater mais percussivo contrastando

. - o . . 168
com B, de carater melodico e cantabile indicado pelo proprio compositor.
4.1 Tempo e Ritmo
No Catereté o andamento € um Allegro Vivo, com apenas uma indicacdo de

allargando em [56], final da secdo A e um animando em [71] da coda. Embora escrita em
compasso binario simples, a se¢do A gera uma alteracdo ritmica devido a escrita (8. B. RB),
subdividindo as semicolcheias em grupos de 3+3+2.

;. 31 : 3 j : i I :
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FIGURA 10 — Catereté [01-05]

Este procedimento ritmico ndo tem continuidade na se¢cdo B. O ostinato feito pelo
baixo que percorre quase toda a obra, sofre uma interrupcdo devido ao aparecimento de um
novo elemento, a polirritmia, com a inclusdo de tercinas no acompanhamento em [48-50] e
[52-54].

2. Enciclopédia da Mdsica Brasileira: Erudita, Folclorica e Popular, de MARCONDES e RIBENBOIM,
p.181, (1998).
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FIGURA 11 — Catereté [48-50]
NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade
4.2 Melodia
Tanto na se¢do A como na secdo B Lorenzo Fernéndez estabelece quatro frases. Na
parte A as frases sdo estruturadas em seis compassos ligados por pequenas pontes e, na parte B,
em quatro compassos. A linha melddica principal esta toda nas notas superiores da méo direita,
tornando a ideia musical identificavel e brilhante. Apesar de estar predominantemente escrita
em graus conjuntos, também ocorrem alguns saltos, feitos tanto pela mao direita, a partir de
[19], como pela méo esquerda, de [48] em diante, desta feita, maisamplos.
E somente na se¢do B e na Coda que Fernandez indica sinais de ligadura.
:/f 5 3
Lyl S - a!:!%:r
" meEno f ma cantabile
( R | Y |
. ¥ = ,
(sem Ped.)
FIGURA 12 - Catereté [40-42]
NIiVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade
4.3. Textura
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Nas secdes A e A’ a textura ¢ homofOnica, e na se¢do B, textura mista. O espagcamento
da textura tem um gradual adensamento entre a primeira e a Gltima frase da secdo A,
evidenciado pelo acréscimo de notas nos acordes, da mesma forma, na secdo B, acontece
adensamento similar. L0

NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

4.4. Sonoridade

Fernandez utiliza um gradual crescendo em todas as se¢Ges. Na parte A, comeca em
pp e chega ao fff em [29], um dos pontos culminantes da peca. Este aumento de sonoridade é
caracterizado também pelo acréscimo de notas nos acordes e algumas mudancas de oitavas.
Na secdo B ele inicia em f e chega a terceira frase em fff. J& na parte final da peca, a partir de

[57], a dinamica vai de f ao ffff, grande crescendo utilizado para o desfecho daobra.
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FIGURA 13 — Catereté [73-75]

A partir de [15-39] e [47-75], 0 uso do pedal € indicado pelo compositor de forma
bem clara e funcional, contudo, nota-se que no inicio aparece a indicacdo entre parénteses Sem
pedal, assim como em [40].
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FIGURA 14 - Catereté [01-03

Nesta obra sdo utilizadas as trés regides do instrumento, sendo que na parte A

predomina a regido grave e na parte B a regido aguda.

NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade

5. Considerac0es Finais

Ao analisar e treinar no piano a Il Suite Brasileira de Oscar Lorenzo Fernandez,
consegue-se perceber que Fernadéz emprega nesta obra um nivel técnico-pianistico de
razoavel a muita dificuldade em sua escrita. Nas categorias Textura e Sonoridade; com
razoavel dificuldade em duas das trés masicas deste ciclo, e muita dificuldade em relacdo a
categoria Melodia, também em duas das musicas.

Além disso, observou-se que na peca Moda, da segunda Suite, a classificacdo

Razoével dificuldade foi conferida a todas as categorias; ja em Toada, da terceira Suite, fez-

se necessaria uma classificacdo bipartida, sendo uma para secdo A, Pouca dificuldade, e outra

para se¢do B, Muita dificuldade. Contudo, nota-se que 0 mesmo n&o acontece no restante das

pecas, sendo que os niveis de dificuldade variam entre as categorias de cada uma das
composicdes. Pode-se dizer que o grau de dificuldade de uma pega ndo pode ser facilmente
determinado por uma Unica classificacdo, em funcdo das diferentes categorias musicais
presentes, como também pela existéncia de uma ou mais se¢des por vezes totalmente distintas.

O fechamento deste trabalho, auxilia de forma expressiva a quem se propuser a
compreender as Suites Brasileiras, sejam eles mestres, intérpretes, ou estudantes, a partir de
uma maior compreensdo em relacdo aos niveis de dificuldade pianistico-musical presentes

nesta obra de forma antecipada. Os resultados obtidos beneficiam a medida que o futuro

171

AETNO
=1 I!-Z{IEIB&I= I

o EERIEGEN



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

performance tem conhecimento dos pontos altos e baixos das dificuldades técnicas ja
discriminados, subtraindo eventuais desisténcias da obra musical por falta de compatibilidade

com seu nivel técnico.

A atuacdo pianistica da obra aqui debatida ainda pode ser acrescida, a partir de ideias L2
originais advindas da experiéncia singular que cada intérprete podeter com a obra. Existe ainda
alguns pontos que podem vir a ser adquiridos sobre a dificuldade técnica como por exemplo,
determinados empregos de toques e dedilhados, expressividade musical, aplicacdo da

tonalidade e movimentos pianisticos.
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O intermédio entre expressao artistica e mercadoria: o caso do carimbo em
Alter do Chéao - PA

Andrew Matheus Fernandes Salgado 174
Universidade Federal do Oeste do Para — andrew_matheusfs@hotmail.com

Helena Moreira Schiel
Universidade Federal do Oeste do Para — helenaschiel@gmail.com

Resumo: Este estudo pretende abordar as vivencias em torno do carimbé no contexto da vila de Alter
do Chao, no municipio de Santarém — PA. Possui 0 objetivo de tracar um possivel perfil de alteracdo de
determinadas funcgGes simbdlicas que dizem respeito aos meios pelos quais o carimbd adere diferentes
simbolos ao seu status de expressdo cultural. Parte-se da hipdtese de que houveram mudangas na
maneira com que ele é difundido e comercializado. Esta abordagem nos parece relevante na medida em
que seu “campo” especifico (no sentido de Bourdieu) parece poder revelar as dindmicas entre relagoes
de identidade, cultura imaterial, turismo e mercantilizagdo. A partir disso, busca-se entender em sentido
mais amplo o processo de alteracdo da dinamica social presente nas relagBes ligadas ao carimbo,
situadas em circunstancias de alta atratividade turistica local e crescente popularidade do ritmo em
cenarios extra-locais. Acreditamos que esses fatores funcionam como motores para o fomento do seu
consumo e como promotores de alteracBes na concepcdo popular acerca do género artistico em questéo.
Portanto, como um fenémeno simbolico que possui sua prépria dindmica de transformacGes e
metamorfoses é possivel entender o carimb6é de uma nova maneira a partir do contexto de sua
reproducdo local por meio dos processos inseridos nesse contexto.

Palavras-Chave: Carimbd. Patrimdnio imaterial. Mercantilizacéo.

Title of Paper in English: The intermediate between artistic expression and merchandise: the case 0s
carimbé in Alter do Chéo - PA

Abstract: This paper aims at approach experiences regarding the carimbd, the regional dance of the
State of Para, specifically in Alter do Chéo village in the city of Santarém. It has as an overarching goal
to outline possible alterations of certain symbolic functions that relate to the carimbé due to its status of
cultural expression. As a starting point, we present the hypothesis that changes have occurred in the way
the carimbo has been spread and commercialized. This perspective seems relevant to us as the carimbo
specific "field" (in Bourdieu's sense) seems to be able to reveal the dynamics between identity relations,
intangible culture, tourism, and commodification. From this, we seek to understand in a broader sense
the process of changing of the social dynamics present in the relations connected to the carimbd, situated
in circumstances of high local tourist attractiveness and increasing popularity of the rhythm in extra-
local scenarios. We believe that these factors act as a king of ‘motor’ for the promotion of its
consumption and as promoters of changes in the popular conception of the carimbé. Therefore, as a
symbolic phenomenon that has its own dynamics of transformations and metamorphoses it is possible
to understand the carimbd in a new way from the context of its local reproduction through the processes
inserted in that context.

Keywords: Carimbd. Intangible heritage. Commaodification.

1. Objeto de pesquisa e contexto etnografico

O presente artigo se pretende como uma abordagem inicial as relagdes entre musica,
comeércio e identidade em torno do carimbé na vila de Alter do Ch&o. O carimbo é tido como
um elemento constituinte da identidade local e um simbolo cultural nativo. A vila de Alter
possui uma forte atratividade turistica. Além disso, a “cultura paraense” atingiu uma certa

notoriedade em nivel nacional. Sua difusdo em redes de comunicagdo em massa parece ter
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contribuido para que o carimbd obtivesse novas ramificacGes interpretativas por parte dos
sujeitos presentes nas redes de relacfes que o envolvem. Aparentemente elas seriam diferentes
de suas interpretacOes originais, ligadas as tradi¢es das comunidades carimbozeiras. Estas, em
um movimento coletivo de salvaguarda conquistaram para o carimbd o titulo patriménio
cultural imaterial brasileiro (IPHAN, 2014:2). Os sujeitos ativos nesse cenario variado seriam
masicos, produtores de eventos, proprietarios de estabelecimentos, dancarinos, publico
simpatizante e finalmente pessoas que atuam indiretamente nesses meios, mas que
inevitavelmente participam dessa dinamica social. Numa prospeccao inicial ao fendbmeno que
buscamos analisar, foi possivel perceber o que caracterizo inicialmente como um forte apelo ao
“exotico”, que poderia ser interpretado como uma tentativa de impulsionar sua atratividade
comercial. E possivel perceber um direcionamento para o pblico ndo-nativo, em geral, turistas
de passagem pela vila.

A coreografia da danca e sua linguagem corporal, os ornamentos dos trajes de misicos
e dangarinos, as multiplas cores das vestimentas estampadas e a musicalidade percussiva guiada
pelo curimbd e pela maraca, séo algumas particularidades do carimb6 que o tornam Unico. Estes
elementos estdo ligados a nocbes de identidade, autenticidade e afirmacgdes de tradicdes
especificas dos nativos. Por outro lado, eles também d&o suporte a necessidade mercadolégica
da industria cultural. Em abordagem ao conceito analitico de Industria Cultural, Theodore
Adorno e Max Horkheimer sugerem que “a tradu¢do que a tudo estereotipa, inclusive o que
ainda ndo foi pensado, no esquema da reprodutibilidade mecanica, supera em rigor e validade
qualquer estilo verdadeiro*”” (ADORNO e HORKHEIMER, 1985: 106). Segundo Walter
Benjamin, a possibilidade de reproducdo técnica faria com que os produtos criados a partir das
manifestacdes tradicionais consigam alcancar cenarios muito mais longinquos, comparado ao
que a reproducdo manual dos objetos originais alcancaria. 1sso por que a reprodutibilidade
técnica pertence a logica essencial da industria cultural e, para cumprir seu papel, é dotada
grande autonomia de producdo e capacidade de distribuicdo das coOpias produzidas
(BENJAMIN, 1994:168). A pesquisa em andamento procura, sobretudo, entender as
percepcOes nativas dessa massificacdo. PercepgOes no plural, pois ao que tudo indica,

encontraremos entendimentos diferentes e até mesmo conflitantes entre os distintos atores do

470 termo “estilo” na obra de Adorno e Horkheimer esta ligado a nocdo de produto
dentro do processo de reprodutibilidade da indastria cultural. Nesse processo existe
um estilo verdadeiro predecessor (autentico), o qual estaria presente nos contextos
de producéo pré-capitalistas e um estilo artificial pensado para impor um modo de
leitura universalmente vendavel.
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campo onde o carimbo acontece. O apelo “exotizante” pode ser entendido como inauténtico
para um morador da vila, ao passo que trara para um turista estrangeiro a sensacao de estar
entrando em contato com algo “tradicional”.

Quando se fala de tradicdo, autenticidade e originalidade, talvez ocorra ao leitor a
impressao de um discurso purista. Entretanto, acreditamos que nossa pesquisa podera colocar
em evidéncia os distintos significados destes termos para os atores no contexto etnografico em
que o carimbd “acontece” na vila de Alter do Chao. Como foi dito, o seu reconhecimento
enquanto um patriménio cultural e imaterial brasileiro, contribuiu para esclarecer sobre
importancia dos elementos culturais dos grupos em que o carimb6 assume grande relevancia.
A origem desses elementos se da, por exemplo, pelo papel fundamental dos mestres para a
transmissdo de conhecimento em suas comunidades a partir da histéria oral, as influéncias das
praticas indigenas, negras e ibéricas para a constituicdo da musicalidade do ritmo, as atribuicdes
religiosas, o retrato das memorias dos grupos, a ligacdo com a natureza, dentre outros. Portanto,
“a produgao e reprodugdo do carimbo, assim como todos 0s bens culturais associados a ele, séo
parte intrinseca dos processos de formacdo identitaria dos sujeitos e sua pratica esta
profundamente enraizada no cotidiano das comunidades carimbozeiras” (IPHAN, 2014: 2).

Restam-nos as perguntas: teria esse reconhecimento influenciado a valorizagdo do
ritmo? Teria ele “inflacionado”, em algum sentido, o valor e os valores a ele atribuidos pelos
muitos atores que compdem seu cenario? Investigar as dindmicas sociais ligadas ao carimbd e
as sucessdes provenientes deste processo é algo imprescindivel para elucidar o funcionamento
dessa pratica nativa em um regime constante de atribuicao de novos significados e, dessa forma,
anular ou certificar a hipotese de que a sua reproducdo comercial na vila de Alter do Chéo
desliga-se de aspectos tradicionais e historicos referentes ao carimbo.

2. Construcéo da metodologia de pesquisa

A metodologia de pesquisa vem incluindo a observacdo participante e recorrera a
eventuais entrevistas estruturadas conforme a circunscri¢do de interlocutores mais pertinentes
seja estabelecida. Uma vez que se trata de uma pesquisa ainda incipiente, pretendemos tracar o
perfil das pessoas a serem consultadas a fim de organizar as idas a campo. No contexto
etnografico de Alter do Chéo circunscrevemos cinco grupos distintos que supomos participar
do processo e possuir ligagcbes com o acontecimento do carimbo em diferentes situacdes da vila.
Estes grupos sdo: 1) visitantes locais (residentes de Santarém ou localidades proximas); 2)

turistas de outras regides, incluindo estrangeiros; 3) empresarios; 4) musicos e; 5) dancgarinos.
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A populacdo nativa de Alter do Chéo, fazendo parte de algum grupo ou néo, inevitavelmente
possui ligacBes intrinsecas com o carimbd, o que a torna uma indispensavel fonte de
informacdes, principalmente quando se trata do contexto histérico e das representacfes que 0
carimbo possui.

Definindo alguns conceitos usados na etnografia da musica, Anthony Seeger faz
referéncia ao autor Regula Qureshi ao expor 0s meios de indagagéo sobre questdes pertinentes
a etnomusicologia:

i) 0 sistema de regras do sistema de sons musicais, que pode ser obtido especialmente
com os musicos, e (ii) a analise do contexto, em termos de conceitos e comportamento,
estrutura e processo, utilizando a teoria antropoldgica, 0s métodos de observagéo e
deducdo. (QURESHI, 1987 apud SEEGER, 2008: 16).

O conjunto de regras musicais é um caminho necessario para fundamentar a pesquisa,
pois ele auxilia a estabelecer a identidade musical do carimbo executado na regido de Santarém,
ja que em cada regido em que carimbé se faz presente existem métodos particulares em sua
performance que estdo relacionadas as caracteristicas especificas de cada localidade. Elas se
mostram nas letras, nas melodias, nos instrumentos utilizados, na ritmica, entre outras coisas.
A dualidade entre estruturas musicais e questdes etnoldgicas precisa chegar a um nivel de
confluéncia para se obter mais rigor no fazer antropoldgico dentro da etnomusicologia.
Acreditamos que as ferramentas analiticas sintetizadas por Seeger podem auxiliar o

aprofundamento da discussao etnografica que pretendemaos realizar.

3. Possibilidades tedricas

Pierre Boudieu elaborou conceitos abundantemente explorados sobre as formas de
producdo e perpetuacdo do “capital simbdlico” e também dos conceitos de “habitus” e
“campo”, estes, somados, tornam-se imprescindiveis dentro do corpo de sua obra, pois abordam
0 processo de sociabilidade e producao/reproducdo de codigos (simbolos) compartilhados por
determinados grupos sociais.

Percebemos a musica como uma categoria de expressao artistica, e, dessa forma, possui
de modelos e instrumentos especificos para se dialogar com os agentes envolvidos em seus
meios. Os campos sdo produtos histdricos e relativamente autbnomos. Eles sdo uma das faces
do processo de estruturagdo do comportamento humano, que, por via dos estimulos fornecidos
através de sua conjuntura de padrGes morais, ditam o desempenho social dos respectivos
individuos encobertos por sua redoma, no entanto, do mesmo modo em que é determinante, por

estabelecer padrfes de normatizagdo do comportamento a seus participantes, é também
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reciprocamente determinado por estes mesmo participantes na medida em que eles absorvem
diversas influéncias promovidas pela dindmica social e, por conta disso, inevitavelmente,
produzem modificacGes em sua estrutura geral. O habitus seria a outra face desse processo de
estruturacdo do comportamento, pois esta nocdo é entdo concebida como um conjunto de
delineamentos de percep¢do, apropriacdo e experimentacdo de acbes e modelos l6gicos,
posteriormente postos em pratica, e, guiados de acordo com a conjuntura circundante que 0s
estimula, sendo assim, pode ser considerado como uma “subjetividade socializada” (SETTON,
2002:63). Percebe-se a proposta, pela estruturacdo da nocdo de habitus, de romper com
interpretagdes deterministas e unilaterais acerca das praticas sociais e dar relevancia para “as
capacidades criadoras, ativas e inventivas dos agentes” (BOURDIEU, 1989:61) enquanto
produtores da historia e, dessa forma, vé-se o potencial das relacdes entre os individuos, que,
mesmo intencionalmente, se envolvem na formatacdo do campo e padronizacdo de suas
estruturas.

Observando particularmente o carimbd como um objeto componente de um campo
artistico, nota-se um conjunto de circunstancias em que ele se mostra atuante enquanto uma
expressao cultural tradicional dos nativos da vila de Alter do Chdo. Midias de alcance nacional
e internacional sdo detentoras de um papel importante na promogédo de certos aspectos da
cultura local tal como o carimbd. Por conta disso, atentando-se também para o atrativo turistico
que a vila proporciona, supde-se que essas reconfiguracdes acerca da popularidade adquirida -
talvez devido a exotizacdo de praticas musicais amazonicas e essa espécie de “vitrine” formada
a partir da expressdo cultural do carimb6 - provoca novos arranjos (dinamica social) no que diz
respeito a maneira que os agentes diretos deste cenario lidam com as suas expectativas em
relacdo a sua relacdo com o carimbd. Presume-se que 0s conceitos de campus e habitus sirvam
para ilustrar esse processo e a partir disso fazer a ligacdo entre 0 mundo empirico e a teoria que
auxiliara as reflexdes sobre o tema.

A ocorréncia do processo mercantilizacdo da arte pela interferéncia da industria
cultural no processo artistico & uma realidade do sistema vigente e um processo amplamente
massificado, no entanto, a interpretagdo de arte parece também passar por convergéncias. Por
conta disso, a nogdo de mercadoria quando designada para as expressoes artisticas, inclusive na
musica, necessita de uma margem conceitual que transpassa para além da formulacéo geral da
teoria econdmica sobre o tema. A teoria de Marx, por exemplo, julga a mercadoria como um
objeto criado efetivamente para a troca e que esses produtos emergem exclusivamente dentro
das convengdes institucionais fundamentadas no capitalismo. Por outro lado, “em defini¢des

menos puristas, a mercadoria seria destinada a troca, independente das formas de troca”

178

RETINO
=] IiZ{IEIB&]= 1
=] I!:-<IEIB€I= [



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

(APPADURAL, 2008:19), isto é, uma concepg¢do mais permeavel, pois ndo distancia o conceito
de mercadoria de idéias presentes em outras formas de trocar objetos e das suas razfes culturais

que provocam o estimulo da producdo dessa mercadoria.

3. Conclusodes

Por se tratar de uma pesquisa incipiente, evidentemente ainda néo se possui dados
etnograficos que possam comprovar a dinamicidade das relagdes sociais nas quais o carimbo
exerce grande relevancia. Portanto, a aproximagdo com o contexto em questdo se torna um
passo imprescindivel para se alcancar a analise sobre os significados de provaveis categorias
nativas como a de tradicdo e autenticidade. Estas categorias s&o fundamentais para tracar as
etapas de entendimento do carimb6 enquanto uma préatica cultural nativa e enquanto um produto
passivel de comercializacdo. Dessa forma, serd possivel obter conclusdes mais precisas sobre
processo de comercializacao do carimbd na vila de Alter do Chéo a partir dos papeis dos agentes

envolvidos na consolidacdo de novos significados e entendimentos sobre o género artistico.
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A Barquinha: afro-Amazonia musical

Luiz Augusto Moura Ferreira
Mestrando em Musica — UFPE- Luizaugusto.mf@hotmail.com

Resumo: Este trabalho apresenta caracteristicas importantes dos processos sociais formadores da
musicalidade da Barquinha. Sobre uma perspectiva musical, atrelada a estudos pertinentes acerca da
espiritualidade e religiosidade dos povos amazonicos ocidentais, este trabalho apresenta também, a
relacdo entre a performance ritualistica ayahuasqueira e 0s processos sociais que estruturaram a
Barquinha fundada por Daniel Pereira de Matos em 1945 na cidade de Rio Branco no Acre, €, a
modernizacdo da mdsica ayahuasqueira nos contextos contemporaneos dos centros urbanos. A
performance ritualistica da Barquinha engloba mdsica, danga, vestimentas e diversas outras
caracteristicas que transitam no backstage da sua estrutura sociocultural. Seguindo nessa direcéo,
estudos empiricos acerca da estrutura social que originou a Barquinha, revela que a presenca das
matrizes religiosas afro-brasileiras esta estritamente conectada aos processos migratorios ocorridos na
Amazobnia no final do século XIX e comego do século XX devido ao boom da borracha. Como
consequéncia deste fendmeno, uma nova diversidade intercultural condicionou uma inédita experiéncia
religiosa-musical (MOURA, 2016), agregando na Barquinha as tradi¢Bes religiosas nativas da
Amazobnia, como o culto da bebida sagrada, e, as herancas culturais dos migrantes, em grande parte
nordestinos do Brasil. Neste trabalho foi possivel descobrir a importancia da influéncia negra na
performance ritualistica ayahuasqueira como elemento de mediagdo entre o fundador da Barquinha
mestre Daniel, os nativos amazonicos e os fiéis da Barquinha, inter-relacionando a musica, performance
ritualistica e a centralidade da ayahuasca no ritual.

Palavras-chave: Ayahuasca. Barquinha. Amazonia.
The Barquinha: The Musical Afro-Amazon

Abstract: This paper presents important characteristics of the social processes that formed Barquinha's
musicality. On a musical perspective, linked to pertinent studies about the spirituality and religiosity of
the western Amazonian peoples, this paper also presents, the relationship between the ayahuasca ritual
performance and the social processes that structured the Barquinha founded by Daniel Pereira de Matos
in 1945 in the city of Rio Branco in Acre, and the modernization of ayahuasca music in the
contemporary contexts of urban centers. Barquinha's ritualistic performance encompasses music, dance,
clothing and various other characteristics that transcend the backstage of its sociocultural structure.
Following in this direction, empirical studies about the social structure that originated the Barquinha,
reveals that the presence of Afro-Brazilian religious matrices is strictly connected to the migratory
processes that occurred in the Amazon in the late nineteenth and early twentieth centuries due to the
rubber boom. As a consequence of this phenomenon, a new intercultural diversity conditioned an
unprecedented religious-musical experience (MOURA, 2016), adding in Barquinha the native religious
traditions of the Amazon, such as the cult of sacred drink, and the cultural heritages of the migrants, for
the most part Northeast of Brazil. In this work it was possible to discover the importance of the black
influence in ayahuasca ritual performance as an element of mediation between the founder of the
Barquinha master Daniel, the Amazonian natives and the faithful of Barquinha, interrelating music,
ritualistic performance and the centrality of ayahuasca in the ritual.

Keywords: Ayahuasca. Barquinha. Amazonia.
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1. A Ayahuasca e o0 periodo Migratério

Muito difundida na Amazénia a ayahuasca cientificamente é uma bebida entedgena —
sendo a sua utilizacdo para fins espirituais (HOFFMAN, RUCK, WASSON, 1980) — que ao
agir no sistema nervoso central desencadeia reagdes adversas no comportamento Humano, o
éxtase.

A Ayahuasca que conhecemos hoje, se integrou no mundo a partir do século XX ap06s
diversas transformac6es socioculturais ocorridas no Norte do Brasil. Essas mudancas sociais
foram pertinentes justamente pelo boom da borracha®®. Uma onda migratdria se adentrou na
Amazonia, e, durante esse periodo trés religides se consolidaram a partir da miscigenacéo entre
povos nativos da Amazoénia e os migrantes* atraidos pela corrida da borracha: Santo Daime
(1935), Barquinha (1945) e Unido do Vegetal (1961).

Alguns autores que estudam as religides da ayahuasca, observam na literatura uma
tendéncia de caracterizar as religides que utilizam a bebida no centro dos rituais como “religides
ayahuasqueiras” “pondo entdo uma énfase maior no papel (e nos efeitos) do cha dentro do
ritual” (MERCANTE, 2015: pg.101). Mas somente a importancia do cha dentro do ritual é
superficial. A funcdo da bebida ndo esta centrada apenas nos efeitos que ela pode submeter por
ser entedgena, mas sim, e principalmente, pela importancia central da performance ritualistica
que utiliza a bebida. Neste sentido, a funcdo da ayahuasca é relocada para um papel distinto, a
sua utilizacdo visa influenciar a performance ritualistica, que essa sim, desempenha uma funcéo
de comunicacio, tanto fisica quanto espiritual, uma “linguistica corporal”*® condizente com as
similaridades que foram construidas pela configuracdo resultante das mesticagens.

Porém, outros estudos sugerem novos olhares sobre as miscigenac6es ocorridas a partir
do boom da borracha. Um deles cita o Santo Daime como religido “Afro-Amazonica”.
(MONTEIRO, 2002). Importante salientar que o ciclo da borracha foi um evento que mediou o
contato entre povos distintos (nativos e imigrantes) na Amazonia Ocidental (LABATE,
PACHECO, 2009). Sem este importante fato historico, as religides ayahuasqueiras que hoje
conhecemos, e a sua musicalidade, talvez nem existissem (MOURA, 2016). Sendo assim, 0s

480 Primeiro Ciclo da Borracha na Amazonia aconteceu no final do século X1X e no inicio do século XX. O seu
apogeu foi entre 1879 e 1912, apds o surgimento do automovel, quando a indUstria automobilistica potencializou
0 uso da borracha. Obtida a partir do latex da seringueira, arvore originaria da Amazonia.

4% A influéncia africana na parte ocidental do Norte do Brasil tem como origem a debandada de nordestinos que
que partiram rumo ao Norte no final do século XIX. Essa influéncia é notada na forte presenca religiosa afro na
Amazénia ocidental. (Ver MERCANTE, 2015: pg.104)

50 A performance ritualistica € compreendida pelo dominio das representaces de animais sagrados como a jiboia,
passaros, encantados e também de guias espirituais das religides afro-brasileiras e espiritas visto nos momentos de
possessao. (OLIVEIRA, 2011)
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seringueiros nordestinos foram os primeiros na regido do Acre e fronteira, a utilizar a bebida

para fins espirituais e de cura:
As historias dos usos da bebida na regido remontam a quatro fases aqui descritas: a
primeira, narra a chegada da bebida até os seringueiros através de reconhecidos xamas
de origem indigena; a segunda, contempla um momento em que seu uso por
seringueiros era feito secretamente; a terceira, em situacdo de fortes experiéncias
sécio-politicas, aborda a chegada de elementos exdgenos e a transi¢do da tradicional
forma de uso entre os seringueiros; finalmente, a quarta fase, que descreve algumas
sinteses locais e seus usos mais recentes. (ARAUJO, 2004: pg. 48-49)

Como resultado dessas transformacdes, as musicalidades oriundas dos migrantes foram
incorporadas as formas de cultuar a bebida. As miscigenagdes étnicas sdao compreendidas
através do sincretismo religioso que é posto musicalmente nas performances ritualisticas,
principalmente na Barquinha:

[...]Jos ritmos podem variar muito desde uma simples valsa ou um ijexa nagd, passando
por um movimentado samba de roda ou experimentar as velocidades alucinantes do
famoso “barra-vento”, palavra oriunda dos terreiros de Umbanda, conhecidos no Acre

como 0 momento onde o espirito se aproxima do aparelho e 0 toma em “transe”.
(MOURA, 2016: pg. 15)

2. Daniel, antes de mestre e a Barquinha®?

Assim como seu antecessor Raimundo Irineu Serra fundador do Santo Daime, mestre
Daniel nasceu em Séo Luis do maranhdo em 1888. Apds o0s anos 2000 durante uma ascensdo
de novos estudos a respeito das religides ayahuasqueiras (MERCANTE, 2002, 2010, 2015),
uma nova abordagem sobre a origem da musicalidade da Barquinha pode ser observada. O
processo de Interculturalidade e mesticagem®? foram os fendémenos estruturantes na formagao
da Barquinha. Sendo assim, a chegada de Daniel no Acre, pode ser vista a partir deste ponto,
como um processo de Interculturalidade musical condicionada pelo sincretismo religioso Afro-
amazonico.

Ao chegar no Acre durante a revolucao acriana, Daniel se estabeleceu no historico bairro
6 de Agosto em Rio Branco. Apos alguns anos mudou-se para o Papdco, um bairro na orla do
Rio Acre muito frequentado por navegantes e também por sua diversificada vida noturna.

Daniel foi um homem Boémio. O seu estilo de vida estava atrelado ao consumo de alcool, fumo

51 Os dados biograficos obtidos no site www.santodaime.org.

52 “Interculturalidade pode ser confirmada pela mesticagem que atua entre diversas tradicdes religiosas tais como:
a indigena, o cristianismo, influéncias africanas, o espiritismo e o esoterismo sendo, portanto, uma doutrina plural
e hibridizada”. (OLIVEIRA, 2017: pg.251)
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e a uma filosofia de vida ligada a poesia ¢ paixdo pela mulher “sonhada”. Vivia pelas ruas de
Rio Branco executando suas cangdes usando o seu viol&o.

Em 1936 com uma enfermidade no figado, Mestre Irineu o convidou para se curar em
um tratamento espiritual, no ja entdo fundado Santo Daime. Se curando, voltou para a vida
boémia, e, tendo uma segunda recaida iniciou um novo tratamento de cura com mestre Irineu.
Juntos novamente, Daniel comegou a musicalizar os Hinarios que mestre Irineu recebera nas
suas miracdes. Foi um periodo importante para a solidificacdo das modernas religides
ayahuasqueiras: A “teorizagdo musical” do Santo Daime e a pratica musical ayahuasqueira de

Daniel.

e —

(Fig. 1) — Daniel Pereira de Matos em Rio Branco Acre,
Meados de 1930.

Durante este periodo, Daniel teve uma “visdo”. Dois anjos desciam do céu e lhe
entregavam um livro de cor azul oferecendo uma missdo. Assim como mestre Irineu recebera
a missdo da Rainha da Floresta — Nossa Senhora da Conceigdo — durante uma miragao®® para
fundar o Santo Daime (KASTRUP, 2016), Daniel se apresentou ao Mestre Irineu, e ao detalhar
a sua miracdo foi aconselhado a fundar a sua prépria missdo, obedecendo ordens divinas
recebidas.

Foi em 1945 que surgiu a Barquinha pelas méos de Mestre Daniel. Inicialmente a
Barquinha ficou conhecida como “capelinha de S@o Francisco”, com atendimento aos
enfermos, pobres e pessoas que buscavam ajuda espiritual. Surge entdo o termo Obras de
caridade como filosofia da missédo. Rapidamente conhecida na zona urbana de Rio Branco a

Barquinha atendia a todos que buscavam ajuda.

53 A mirac&o é um processo onde o climax espiritual é atingido dentro do ritual. Pode ter uma ampla variedade
significativa, mas sempre atrelada ao processo de transe espiritual. (Ver LABATE, PACHECO, 2009)
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Em 1957 Mestre Daniel com uma enfermidade na garganta preparava seus irméos de
caridade para a sua partida. Alegava que estava indo para uma “viagem”. Entdo, durante uma
penitencia de 90 dias, conhecida como a romaria dos 90 dias, faleceu dia 08 de setembro de
1958, no interior da casa de feitio de daime no inicio da romaria de S&o Francisco das Chagas.

Os elementos filosoficos que compde a Barquinha sdo narrados pelos mais velhos e
transmitidos entre os irm&os de caridade pelos Salmos, conhecido também como Hinarios, um
conjunto de obras musicais que o proprio mestre Daniel organizou. Os Salmos narram as
histdrias dos encantos®, dos santos catdlicos, Orixas e outros seres divinos da cosmogonia da
Barquinha. Pela literatura dos Salmos, é visivel perceber como a musicalidade esta ligada a
cultura nordestina, aos costumes do sertanejo e ao folclore popular amazonico. A estruturacao
poética dos Salmos da Barquinha pode ser considerada um elemento impar para compreender
as influéncias de Mestre Daniel e 0s processos interculturais que estruturam a cosmogonia da
Religido:

“Meus irmaos amigos

Me prestem bem atengéo
Estou numa linda viagem
Junto com 0s meus irmaos.

Esta viagem é tdo sublime

E uma linda Miss&o

Vamos ao Oriente Médio

Pedir Paz e Unido. ”

(Trecho de Salmo da Barquinha)

3. A Performance ritualistica na Barquinha

A performance ritualistica na Barquinha media diversos elementos que constroem o
mosaico institucional do ritual (MOURA, 2016). A danca, vestuario e a musica sao tratados
como signos de distingdo, sendo assim, “aspectos repetidamente tratados como “extramusicais”
ou até mesmo como “ndo musicais” podem nos dizer tanto sobre a musica quanto os sons que
percebemos e tendemos a conceber como Unicos determinantes de uma performance”.
(RIBEIRO, 2013: pg.248)

% O horario sobre o falecimento do mestre Daniel ainda é bastante difuso. Segundo o site santodaime.org, o horario
seria as 18:30 (horério local).

55 Os encantos sdo conhecidos na Umbanda como os espiritos elevados que desempenham funcgdes diferentes nas
religides afro-brasileiras. Na Barquinha, o0s encantos sdo responsaveis por ensinamentos espirituais,
aconselhamentos e desempenham outros papeis no desenvolvimento da mediunidade dos fiéis.
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As mudangas ritualisticas na Barquinha — performaéticas - seguem o padrdo originario
de sua matriz®®. A indumentaria religiosa revela a importancia dos cultos afro dentro do ritual
moderno, sendo assim, a religido afro-amazonica caracteriza-se a partir da cosmogonia religiosa
africana, e, a importancia do uso de roupas brancas, por exemplo, sdo justificadas dentro do
eixo “Africano-Amazonico”, ressaltando que a matriz afro continua estabelecida e determinante
dentro da performance ritualistica da Barquinha. Em certos templos da Barquinha a utilizacéo
de novas cores dentro dos rituais € permitida, ndo pretendendo descaracterizar os padrbes
estabelecidos na matriz, mas sim os redefinindo, pois é natural que “as mudancas, ligadas
principalmente as caracteristicas da modernidade, tém exercido influéncia sob aspectos
sagrados do ritual, como o tempo ¢ os objetos iconicos de devogdo. ” (RIBEIRO, 2013: pg.254)

Quanto aos elementos musicais, a Barquinha desde 1945 experimenta possibilidades.
O violdo sempre foi tradicional, mas a partir de 1960 novos instrumentos chegaram: Teclados,
flautas, atabaques, violinos, bandolins, baixos elétricos etc. Esta lista pretende crescer. A
Barquinha frequentemente busca elementos que possam somar na performance musical, a
flexibilidade artistica/musical é intencionada e visa potencializar os efeitos da bebida utilizando
também a performance musical. (MOURA, 2016).

A mudanca é muito bem-vinda na Barquinha. A interessante estrutura musical feita
por mestre Daniel descreve na poética dos hinarios a aceitacdo e a caridade, subjetivando entre
os fiéis uma abertura para o “diferente”. A disponibilidade da Barquinha em aceitar mudangas,
ndo visa romper com os padrdes, mas sim, agregar novos elementos que possam sofisticar a
experiéncia espiritual no contexto do mundo globalizado®’.

A importante funcdo da danca no bailado demonstra dominio meditnico do fiel. A
danca é uma ferramenta que conecta com o mundo Astral®® durante a incorporagdo. A divisdo
espacial em circulos entre homens (nas bordas) e as mulheres (no centro), inicialmente é
pertinente, mas durante o ritual do bailado, essa estrutura naturalmente tende a se fragmentar e
criar novas configuracGes. Mesmo assim, essas mudangas de certa forma, ndo descaracterizam
a intencdo da performance ritualistica, que constantemente busca trazer elementos

cosmogonicos da relagdo musica/dancga dos nordestinos afro-brasileiros:

56 O conceito matriz afro, pode ser entendido como “o conjunto de influéncias originadas de um universo simbdlico
em particular” (MERCANTE, 2015: pg. 102), sendo assim, a matriz afro da Barquinha tende a preservar certos
elementos caracteristicas de suas origens.

5 Bruno Netll (NETLL, 2006) fez um estudo comparativo sobre as mudancas musicais ocorridas em quatro
culturas do mundo.. Algumas séo inviaveis a mudancas podendo ser “descaracterizadas”, outras tendem a aceitar
as mudancas como forma de sobreviver as influéncias externas.

%8 Astral € um termo muito difundido entre os ayahuasqueiras para designar o mundo espiritual, ou 0 mundo onde
os “espiritos elevados” vivem.
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O fendmeno da incorporacao, ou seja, a possessao de médiuns por espiritos de Pretos
Velhos e Pretas Velhas, Caboclos, e Encantos é uma caracteristica central da
Barquinha. Os Pretos Velhos e Caboclos sdo espiritos bastante comuns em religides
sincréticas como a Umbanda, que combinam a devocao a estes espiritos com o legado
dos cultos vindos da Africa. (MERCANTE, 2010: pg.124)

Mudancas devem ser observadas com cautela. A performance ritualistica é dada de
acordo com direcéo que o puxador®® pretende. Tendo em vista a importancia da mdsica dentro
dos rituais da umbanda, a performance ritualistica da Barquinha sera observada de acordo com
a implicacdo de posicéo, ou seja, na incorporacdo, a musica executada pelos musicos buscam
invocar a presenca das entidades para que se manifestem nos médiuns, como vista em outras
religides afro-brasileiras:

Neste sentido, uma performance no processo de incorpora¢do mais “auténtica”, que
inclui uma batida no peito mais forte, uma voz mais verossimil, de acordo com a
entidade incorporada, gestos mais harmoniosos com a expectativa criada pelo paciente
com relacdo a entidade, implicam posicdo mais legitima no espaco social.
(OLIVEIRA, 2011: pg.126)

O ato de receber uma mausica do Astral pode ser visto também como performance
ritualistica. As diferencas latentes entre receber e compor (KASTRUP, 2007) se apresenta na
personificacdo mediunica do fiel enquanto recebe uma musica do Astral. O recebimento ndo
permite a “interferéncia” pessoal, sendo esse momento como um dos mais importantes eventos
caracteristicos da religido: A dindmica que movimenta a Barquinha através do surgimento de
novos Salmos e a caracteristica da Barquinha de estar receptivel para novas mudancas e
experiéncias. O processo de composicao se diferencia pela possibilidade de o artista manusear
e direcionar os elementos compostos, experimentar possibilidades sonoras diferentes e adequar
aos seus critérios subjetivos. Entre o receber e compor o termo que divide é o livre arbitrio.

Musicalmente os hinarios utilizam poesias simples e harmonias moderadamente
complexas. A preparagdo dos arranjos e poesias das musicas da Barquinha visa utilizar o poder
da musica para transmitir saberes e condicionar disciplina para todos os fiéis que pretendem
permanecer na religido. A masica nas religides ayahuasqueiras funcionam como um elemento
transversal a temporalidades, rompendo as barreiras do tempo e se afirmando através da

organizagao de uma religido performaética:

59 O puxador é o responsavel por iniciar o ponto a ser cantado tanto no bailado quanto na igreja, caracteristica
importante e similar a cosmogonia musical do candomblé, onde o puxador seria o “Oga”, responsavel pela parte
musical em algumas nagdes de candomblé. (Ver MOURA, 2016).
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Vemos na composicdo dos hinarios a presenca desse carater poético, na medida em
que sdo usados, neles metaforas, personificagdes, antiteses e outras figuras de
linguagem prdprias da poesia. Além disso, esses cantos despertam emogdes, criam
estados intersubjetivos diversos no ambiente, ligacfes entre os praticantes, relagdes
diversas de sentido individual e coletivo. (DAL MOLLIN, 2017: pg. 30)

4. Considerac0es Finais

Por meio dessa discussao apresentada € evidente que ha uma intrinseca relacdo nédo
somente entre musica e religido, mas sim também, entre a performance ritualistica e 0s seus
processos sociais. A compreensdo acerca da performance ritualistica da Barquinha ndo esta
somente atrelada na ayahuasca que ha milénios € utilizada para os mais diversos fins por
culturas indigenas. As mudancgas temporais e espaciais consolidaram — e consolidam - as
religides a partir das herancas obtidas nos processos migratorios. Os rituais da Barquinha
revelam ndo somente uma espiritualidade institucionalizada e hibrida, como também registram
historicamente em suas cang¢des, hinarios ou Salmos os mais diversificados e importantes

eventos ocorridos na Amazonia ocidental.

A Barquinha estd fundamentada em um mosaico historico social que se modifica
constantemente, dialogando com sociedades locais e globais. Compreender a performance
musical no contexto da Barquinha, é apenas compreender uma linguagem que esta inserida
dentro de outra maior, a performance ritualistica. Essa performance busca dialogar e conectar
0s mais distintos elementos temporais que sofistiquem a experiéncia por meio da abordagem
do exercicio devocional dos agentes rituais. A andlise desse grupo descrito — a Barquinha -
demonstrou que ndo sé a ayahuasca continua sendo um agente que integra grupos, como
também os modifica em uma nova configuracdo, sendo assim, poderemos ter as mais variadas
possibilidades religiosas futuras que venham a utilizar a bebida para outras experiéncias

ritualisticas/performaticas.

Por fim, compreender os caminhos da ayahuasca ndo é somente compreender o
sagrado do povo amazdnico em sua geolinglistica, mas sim também, entender o Iéxico
espiritual de possibilidades. Diversas sociedades que cultuaram a bebida testemunharam os
mais diversificados processos historicos e sociais. Hoje, 0 nosso maior desafio se esbarra em
dois questionamentos: Quais serdo 0s proximos 8.000 anos da ayahuasca? Quais outras futuras
religibes cultuardo a bebida? Acredito que teoricamente esta resposta se encontrara na

performance ritualistica dos cultos ayahuasqueiros, e, que todo o futuro da histéria humana -
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amazonica ou ndo - possa continuar sendo testemunhada pela ayahuasca em seus canticos e em

toda a sua complexa cosmogonia.
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Resumo: O ritual de Encomendacéo das Almas que ocorre nos povoados do entorno de Claudio, em
Minas Gerais, se encontra em risco de perecimento nos ultimos anos por diversos fatores. O presente
trabalho aborda possiveis solugbes para demandas émicas, no sentido da salvaguarda, preservacgao e
manutencdo desta tradicdo. Para tanto, os dados obtidos em pesquisa de campo — sobretudo as demandas
émicas expressas em narrativas dos participantes do ritual — sdo abordados a partir de referenciais
tedricos da musicologia, etnomusicologia e estudos culturais. Os resultados apontam para a necessidade
de manutencéo da tradicdo do ritual de Encomendagéo das Almas por meio de a¢Bes de reconhecimento
e registro desta manifestacdo cultural, mas também através de estudos e outras acdes que deem a ela
visibilidade no &mbito da memdria coletiva claudiense.

Palavras-chave: Lamentagdo das Almas. Reza das Almas. Catolicismo popular.

Encouragement of Souls in the rural villages of the municipality of Claudio in Minas Gerais
Abstract: The ritual of Commendation of Souls that occurs in the settlements around Claudio in Minas
Gerais is a trisk of perishing in recenty ears due to several factors. This paper deals with possible
solutions to emic demands, in the sense of safeguarding, preserving and maintaining this tradition. For
this, the data obtained in fieldresearch — especially emics demands expressed in narratives of the
participants of the ritual — are approached from theoretical references of musicology, ethnomusicology
and cultural studies. The results point to the need to maintain the tradition of the Rite of Souls

Commendation through actions of recognition and registration of this cultural manifestation, but also
through studies and other actions that give it visibility within Claudio collective memory.

Keywords: Lamentation of the Souls. Prayer of Souls. Popular Catholicism.

Introducéo

Dentre os varios povoados rurais existentes no entorno da cidade de Claudio, interior
do estado de Minas Gerais, em localidades especificas ainda ocorre a celebracdo do ritual de
Encomendacéo das Almas, manifestacdo da religiosidade popular que vem caindo em desuso e
esquecimento em varias comunidades da regido. Contudo, o rito ainda é realizado por pequenos
grupos de devotos nos povoados da Bocaina, Machadinho e Sdo Bento, configurando um
cenario de resisténcia diante varios fatores, sobretudo relacionados ao modo de “moderno” e

“tecnologico” com que atualmente se vive também em ambientes rurais (OLIVEIRA, 2017).
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O discurso autdctone aponta dificuldades encontradas acerca dos procedimentos
ritualisticos e valores fundamentais desta tradicio®®, sendo: a idade avancada dos participantes
e suas condicOes de saude; contraste entre os valores dos participantes mais jovens e 0s
preceitos regidos pela tradicdo antiga; tensdes com outras comunidades religiosas; alteracao
dos cotidianos familiares nos quais a televisdo e a internet estdo cada vez mais presentes em
horéarios cada vez mais alongados.

Busca-se analisar neste trabalho as referidas demandas émicas®® pela salvaguarda e
registro de tais manifestacGes ritualisticas, e propor formas de preservacao e salvaguarda do
patriménio cultural imaterial. O Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial foi instituido
no Brasil, em &mbito federal, através do Decreto 3.551/2000. De acordo com o dossié sobre a
tematica do patriménio imaterial pelo IPHAN, sdo quatro as categorias de reconhecimento deste
patrimdnio: saberes, formas de expressdo, celebragdes e lugares®?.

Um determinado bem é declarado patriménio cultural imaterial brasileiro por meio do
instrumento juridico do registro. O reconhecimento patrimonial de carater imaterial também se
da nos &mbitos estadual e municipal, bem como no plano internacional, a partir dos documentos
da UNESCO®,

Assim, a nogdo de salvaguarda é mais ampla do que a simples preservacdo de um bem,
abrangendo inclusive acGes de pesquisa e educagdo patrimonial. Tais a¢Oes de pesquisa se
fazem por meio de dossiés, que parecem se revelar instrumentos eficientes ante o risco de
perecimento observado no rito de Encomendacéao das Almas da regido de Claudio/MG. Para a
elaboracdo de tais estudos, discute-se aqui ainda de que modo ferramentas especificas da
Musicologia (VOLPE, 2004), tais como a transcri¢do musical (CARDOSO, 2016) possibilitaria
a identificacéo, analise e compreenséo do repertorio destes grupos (OLIVEIRA, 2017).

Mais do que a preservacdo de um rito, busca-se preservar parte da identidade desta
regido, identidade esta que, segundo Joél Candau (2011), se estrutura a partir da memoria
coletiva. No ambito federal brasileiro, é justamente a preservacdo destes elementos que funda
a necessidade de salvaguarda do patriménio cultural, conforme se observa na leitura da
Constituicdo Federal®.

No estado de Minas Gerais, o registro dos bens culturais fica a cargo do Instituto

Estadual do Patrimonio Histdrico e Artistico de Minas Gerais (IEPHA-MG), nos termos da

0 Ver OLIVEIRA, 2017.

61Referente ao ponto de vista do sujeito pesquisado (CARDOSO, 2016).

62 Ver IPHAN, 2006, p. 9.

83 Ver definicdo de salvaguarda no Art. 2. do Decreto n.5.753 de 2006 (BRASIL, 2006).
6 Ver Art. 216. (BRASIL, 1988).
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portaria n.° 47 de 2008. Uma vez registrado o bem, o programa ICMS Patrimonio Cultural se
revela uma relevante ferramenta para prover recursos a fim de que 0s municipios possam
garantir a salvaguarda de seu patriménio:
O ICMS Patriménio Cultural € um programa de incentivo a preservagdo do patriménio
cultural do Estado, por meio de repasse do recursos para 0s municipios que preservam
seu patriménio e suas referéncias culturais através de politicas publicas relevantes.
O programa estimula as agdes de salvaguarda dos bens protegidos pelos municipios
por meio do fortalecimento dos setores responsaveis pelo patriménio das cidades e de
seus respectivos conselhos em uma agdo conjunta com as comunidades locais
(IEPHA-MG, [2016]a).
Finalmente, no municipio de Claudio existe um Setor de Protecdo do Patrimdnio
Cultural ligado & Assessoria de Cultura e Turismo da Prefeitura do municipio (PREFEITURA
DE CLAUDIO, [201-]), que poderia atuar no sentido do registro dos rituais de Encomendacéo
das Almas ou atuar para que o reconhecimento e as consequentes acdes de salvaguarda possam

ocorrer em ambito estadual.

1. O ritual de Encomendacao das Almas nos povoados do entorno de Claudio/MG e o risco

de perecimento

Em pesquisa etnogréfica (SEEGER, 2008) foi estabelecida uma relacdo de
proximidade com moradores dos povoados da Bocaina, Machadinho e S&o Bento, localizados
na regido rural da cidade de Claudio, no oeste do estado de Minas Gerais (CARVALHO, 1992,
p. 13-14).

Ao longo da pesquisa, em diversos outros povoados rurais desta regido, foi recorrente
a identificacdo da pratica a partir de uma conotacdo pretérita, remetendo o ritual de
Encomendacéo das Almas aos “antigos” e que, em decorréncia do falecimento dos praticantes,
a atividade teria caido em desuso, muitas vezes, por falta de conhecimento daqueles que
poderiam manter esta pratica sobre os fundamentos e procedimentos necessarios a sua
efetividade.

Sr. Benjamin®, lider do grupo de Encomendagdo das Almas do povoado de
Machadinho, demonstrou sua preocupacgdo em relacdo a preservagdo da pratica na comunidade
em que vive, pois, devido a sua idade avancada, alegava ndo ter mais condi¢Ges para se

responsabilizar pela organizacao e concretizacao do ritual.

&g, Benjamin, localmente conhecido com Sr. Béjo, além de ser a figura de lideranga no ritual de Encomendacao
das Almas que atualmente ocorre no povoado de Machadinho, também participa, promove e gerencia varias outras
manifestacdes religiosas na comunidade.
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A reza pras almas pode até ficar fraca, sabe? Mas ndo devia de acabar. Esse ano eu
falei com meu povo que se existisse um gravador, sabe, a pilha? Eu ia comprar pilha
a riviria e eu ia sai eu com a fita que eu tenho ela aqui e gravar nossa turma tudo
[Entrevista cedida por Sr. Benjamin, no povoado de Machadinho em 04/04/2016].

_ : . o 193
Sr. Benjamin levantou ainda a importancia de um trabalho de salvaguarda deste

patrimonio cultural imaterial e manifestou seu desejo de possuir gravacgdes audiovisuais de
qualidade para que, além de um registro, pudesse inspirar e até mesmo ensinar futuras geraces
sobre a Encomendacao das Almas.

No povoado da Bocaina, dona Nazaré, figura de lideranca local, expressou seu desejo
acerca da salvaguarda do ritual de Encomendacao das Almas, partilhando deste mesmo receio
que nos proximos anos a préatica do rito seja interrompida na localidade e, até mesmo, possa
encontrar um fim devido também a um contexto de idade avancada das pessoas que assumem
papeis de lideranca. Em entrevista®®, a mesma solicitou: “vem filmar néis”, expressando seu
anseio de ter sua pratica registrada em midia audiovisual, um registro de sua tradi¢do para que,
se um dia esta tradicdo vier a terminar, outras geracfes possam conhecer um pouco da historia
sobre como sua gente vivia e como expressavam seus valores religiosos.

Mesmo que no futuro este rito deixe de ser praticado, um trabalho de salvaguarda
poderia impedir que esta parte da historia de vida destas pessoas e da cultura local possa cair
em esquecimento, havendo ao menos um registro sobre o “que faziam” e “como faziam”. Neste
sentido, a pesquisa desenvolvida com estes grupos revela, além dos aspectos procedimentais,
os fundamentos e relatos sobre o “porque faziam”.

Salienta-se ainda que em pesquisa por fontes documentais acerca do ritual de
Encomendacéo das Almas em instituicfes que se caracterizam por conter registros historicos
do municipio, tais como o Museu Historico e Artistico de Claudio/MG e a Biblioteca Municipal
Clarimundo Agapito Paes nao foram encontrados quaisquer materiais que evidenciassem a
ocorréncia de tal manifestacao religiosa. A auséncia de referéncias acerca do rito contrasta com
a rica documentacdo acerca de outros eventos tradicionais da regido, especialmente o Reinado
de Nossa Senhora do Rosario, importante festejo religioso e de carater turistico sobre o qual ha

inimeros materiais em ambas os estabelecimentos.

2. ContribuicGes e atendimento as demandas émicas

%6Cedida em 20 de marco de 2015.
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Compreende-se que o pesquisador, ao entrar em contato com detentores de um saber
performéatico tradicional deve assumir um compromisso com a comunidade em voga,
oferecendo contrapartidas sociais que venham a beneficiar aqueles que o beneficiam direta ou
indiretamente quando se dispuseram a contribuir com sua pesquisa, seja por meio de
documentos musicais sob sua custodia (CASTAGNA, 1997), seja em manifestacdes de carater
performaticos e narrativas acerca delas (CARVALHO, 2004).

Dentre as principais demandas encontradas no ambito dos rituais de Encomendacao
das Almas do entorno de Claudio/MG, foi possivel identificar principalmente trés, ambas
nitidamente expressas no discurso autoctone: 1) A salvaguarda do ritual; 2) O desejo de
interagdo com outros grupos de Encomendacgéo das Almas para a realizagdo de trocas culturais
e fortalecimento da manifestacédo; 3) A busca de um reconhecimento social maior.

Destaca-se inicialmente a possivel contribui¢do do reconhecimento do ritual enquanto
patrimonio cultural claudiense, que poderia implicar acGes para sua manutengdo, seja
promovendo aos participantes condi¢cBes mais adequadas para sua realizacdo, seja através da
educacdo patrimonial, a qual permitiria & comunidade claudiense se apropriar deste bem
cultural como integrante de sua identidade coletiva. Neste sentido, “no registro haverd um
comportamento do Poder Publico de promover a valorizagdo do bem registrado, néo
pressupondo uma ajuda direta na existéncia do bem, nem um controle pelo érgéo publico do
patrimoénio cultural” (RANGEL, 2013).

Estava programado para que no inicio de 2017, durante os primeiros dias da Quaresma,
fosse promovido um encontro entre 0s grupos dos trés povoados, entretanto, com o falecimento
de dona Nilza®’, pessoa que liderava o grupo de Encomendacao no povoado de S&o Bento, ndo
foi possivel concretizar este acontecimento. Em consequéncia a sua morte, as atividades com o
ritual foram temporariamente encerradas na comunidade, ndo tendo ocorrido nenhuma
celebracdo em 2017. Outro agravante envolve Sr. Benjamin, que se pronunciou em estado fragil
de saude e que, portanto, ndo realizaria as celebra¢gfes nesse mesmo ano.

Em 11 de novembro de 2016 foi realizado uma visita aos povoados investigados para
levar um retorno do trabalho de campo realizado durante a Quaresma daquele mesmo ano,
apresentando aos encomendadores as gravagdes audiovisuais e fotografias realizadas no
decorrer da coleta de dados dessa etapa de pesquisa. O processo de registro etnografico da
tradi¢do do ritual nos locais onde foi realizado o trabalho de campo (Bocaina, Machadinho e

Sao Bento) encontra-se disponivel integralmente na dissertacdo de mestrado “Cantd Pras

%7Dona Nilza faleceu na segunda quinzena do més de janeiro de 2017.
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Alma”: a reza cantada do ritual de Encomendacio das Almas (OLIVEIRA, 2017). Neste
trabalho é apresentado ndo somente a histdria contada pelos participantes do rito, mas, também
diversas transcricGes musicais e, com 0 objetivo de aproximar o leitor da minha vivéncia em
campo e da experiéncia com as sonoridades que ocorrem no ambito ritual, links que
possibilitam o acesso direto, através do uso de QR-Code®®, as midias coletadas durante a
pesquisa. As mesmas foram disponibilizadas em formato digital, hospedas em uma plataforma
de armazenamentos de arquivos online especifica.

Neste contexto, a transcricdo musical, foi essencial para a analise e entendimento do
objeto sonoro devido a possibilidade de representacao de varios aspectos do som (CARDOSO,
2016, p. 73-74), aliada aos recursos tecnolégicos modernos como, por exemplo, 0 QR-Code e
0 armazenamento em nuvem de dados virtuais (ou discos virtuais), que promovem uma
possibilidade de salvaguarda e preservacdo de memdria enquanto histéria da tradicdo de um
povo. Todavia, ndo é possivel garantir a manutencgdo da tradicdo, uma vez que isso independe
da experiéncia e do trabalho cientifico, mesmo diante do fomento e auxilio que este agrega,
pois a manutencdo de uma pratica cultural com a Encomendacao das Almas esta a mercé das
complexas relagdes de acontecimento que envolvem os ambitos da vida comunitaria e das
escolhas individuais daqueles que podem ser considerados herdeiros deste saber. Com a
realizacdo de tal pesquisa, envolvendo a transcri¢do e o registro audiovisual dos ritos, seria
possivel pleitear o reconhecimento da Encomendacéo das Almas como patriménio cultural
mineiro, visando a sua preservacao e a acOes de salvaguarda voltadas inclusive a educacéo

patrimonial®®.

Consideracoes finais

E possivel perceber no discurso autoctone o temor quanto ao risco de perecimento da
tradicdo: a limitacdo da vida humana e a condi¢do humana perante a morte eminente séo alguns

exemplos. Assim, podemos levantar as seguintes questdes: se pararem de encomendar, quem

®8Trata-se de um cddigo de barras em duas dimensdes que permite a leitura a partir de aparelhos celulares que
possuem camera fotogréfica. Esse codigo, apés a decodificacdo, passa a ser um link que ira redirecionar 0 acesso
ao contetido publicado em algum dominio especifico. Esse tipo de codificacdo permite que possam ser armazenada
e distribuicdo uma quantidade significativa de informacgdes (PRASS, 2011).

8 Ver IEPHA-MG, [2016]b.
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perde? As almas, a comunidade ou os proprios encomendadores, que no devir, segundo sua
crenga, também se unirdo as almas? O que realmente buscam preservar os participantes do ritual
de Encomendacédo de Almas? N&o seriam, em ultima analise, seus valores e significados, suas
proprias memorias e identidades, como expressa a demanda “vem filmar nois”? O perecimento
das memorias da solidariedade que se estabelece entre vivos e mortos ndo expressaria
principalmente uma necessidade dos vivos?

No processo pds-pesquisa, resta ao autor da investigacdo de mestrado a intencdo de
devolver aos seus cooperadores um retorno para suas demandas, seja por meio do dialogo com
6rgdos publicos municipais para a promogédo de a¢fes em prol desta tradicdo, seja em ambito
estadual, junto ao IEPHA-MG ou até mesmo em ambito federal, junto ao IPHAN, seja ainda
em busca de alternativas outras, junto aos encomendadores, a fim de evidenciar os registros
desta préatica para a sociedade, abrindo a Encomendacéo das Almas um espaco que lhe é de

direito, no ambito das memodrias e da identidade coletiva do povo claudiense.
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Resumo: Esse artigo apresenta algumas impressdes emicas de uma pesquisa participativa realizada no
quilombo Mumbuca, regido do Jalapdo — TO. O mote investigativo é a viola de buriti produzida pelos
mestres da regido e o impacto da pesquisa sob a 6tica dos pesquisadores da prépria comunidade. Para
situar o trabalho, fazemos uma breve fundamentacdo tedrica sobre a pesquisa participativa, educago
do campo e ethomusicologia aplicada.
Palavras-chave: Pesquisa-agdo Participativa. Etnomusicologia Aplicada. Comunidade Quilombola
Mumbuca. Jalapdo. Viola de Buriti.
The researcher's perspective on ethnomusicology: the case of the study on the buriti viola in the
Mumbuca community in Jalapéo, TO
Abstract: This article presents some empirical impressions of a participatory research carried out in the
community Mumbuca, Jalapdo - TO region. The investigative motto is the buriti viola produced by the
masters of the region and the impact of the research from the perspective of the researchers of the
community itself. To situate the work, we make a brief theoretical basis on participatory research,
Countryside Education and applied ethnomusicology.
Keywords: Participatory Action Research. Applied Ethnomusicology. Community Quilombola
Mumbuca. Jalapdo. Viola de Buriti
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Esse texto relata parte de uma pesquisa que vem sendo realizada sobre a viola de buriti
na comunidade quilombola Mumbuca, municipio de Mateiros, regido do Jalapdo no Tocantins.
Trata-se de uma pesquisa em etnomusicologia aplicada/participativa que conta com o0 empenho
de alguns alunos do curso de Educacdo do Campo, que pertencem a essa comunidade, um
professor em processo de doutoramento e outros pesquisadores moradores desse povoado.

Apresentaremos aqui, inicialmente, a nogdo sobre etnomusicologia aplicada e sua
estreita relacdo metodoldgica com a Educacdo do Campo, depois deixaremos aqui as
impressbes desses pesquisadores sobre 0 processo da pesquisa participativa, enquanto
pesquisadores/pesquisados da propria comunidade, para, ao final do texto mostrar os primeiros
resultados dos trabalhos de campo que deverdo fazer parte do dossié que 0 grupo vem
elaborando para atender a principal demanda comunitaria, geradora dessa pesquisa, que é a
inscri¢do da viola de buriti como patriménio imaterial junto ao IPHAN (Instituto do Patriménio
Historico Artistico Nacional).

A viola de buriti ou violinha de vereda, como também é conhecida, € um instrumento
produzido e usado nas praticas musicais desse povoado, que tem como matéria prima de sua
construcdo, o talo da palmeira do buriti, planta abundante na regido. O uso desse instrumento
relaciona-se também com as préaticas ancestrais desse povoado, instigando os pesquisadores e
pesquisadoras a fazerem um mapeamento sobre os principais tocadores, sua abrangéncia e suas

possiveis origens na regido.

2. A etnomusicologia aplicada e a educa¢ao do campo

Nosso olhar nesse trabalho, como ndo poderia ser diferente, € pelo viés da Educacao
do Campo, ou seja, vem carregado de um forte carater de valorizacdo humana nos processos de
pesquisa, além de um posicionamento politico em prol das causas camponesas e dos grupos
minoritarios. Como ja vem sendo demonstrado em outras publicagdes como (BONILLA;
CHADA, 2017 e BONILLA; SILVA; CHADA, 2017), a metodologia que adotamos nos nossos
processos de pesquisa foi a “etnomusicologia aplicada/participativa” por sua estreita relagao
com as praticas da Educacdo do Campo.

Antes de entrarmos nas concepcOes emicas, vale aqui fazer uma breve referéncia sobre
a area de etnomusicologia e sobre a metodologia adotada, a ethomusicologia aplicada e/ou
participativa.

A etnomusicologia é uma area dos estudos em mausica que situa-se em uma regiao

interdisciplinar, envolvendo outras areas como a musicologia e a antropologia, com limites
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ténues entre elas. Alguns autores, que sao referéncia na area, tratam esses estudos com outros
nomes, como no caso de Kerman (1987) que chamava de “musicologia cultural”, ou Alan
Merriam (1964) que referia-se como “antropologia da musica” e, em um sentido muito préximo
do nosso entendimento, Seeger (2015) chama de “antropologia musical” ¢ que se refere a como
as “performances musicais criam muitos dos aspectos da cultura e da vida social [...] examina
a maneira como a musica faz parte da prépria construcdo e interpretacdo das relaces e dos
processos sociais € conceituais” (p.14 e 15). Partindo desse entendimento, esse trabalho esta
focado também na importancia que os instrumentos musicais desempenham nos processos
culturais e de vida nas praticas musicais desse povoado.

Na grande area da musica, a etnomusicologia, em especial, tem adotado posturas
metodoldgicas mais vanguardistas, baseados em opcdes de pensamentos p0s-modernos, como
no caso da apropriacdo da pesquisa aplicada, participativa, pesquisa-acdo, entre outros nomes.
Essa metodologia, ou metodologias, chegam para quebrar alguns paradigmas, até entdo,
intocados das ciéncias, tais como a ‘“neutralidade cientifica”, assim como desmistificar a
hierarquizagdo existente entre o conhecimento “cientifico” e o conhecimento “popular”.

existem outras formas de desenvolver pesquisas através de metodologias
participativas ndo apenas centradas no interesse do pesquisador (observagdo
participante) mas de acéo e resultados que sejam de colabora¢do mutua e que resultem
em beneficios para as comunidades estudadas. (MARQUES, 2008a, p. 186).

Principios esses que guiam as acdes da Educacdo do Campo e possuem uma
contundente fundamentacdo tedrica na obra de Paulo Freire, principalmente pelo seu
posicionamento de humanizacéo, ndo s6 da pedagogia, mas do pensamento cientifico como um
todo, além desse autor apontar a pesquisa como um importante processo de aprendizado.
Também Brand&o (2007), ao lembrar da sua militancia por uma educacdo popular, juntamente
com Paulo Freire e liderancas de movimentos da cultura popular na década de 1960, nos traz
0s questionamentos dos manifestos da época em relacdo a neutralidade, apontando que é
justamente com a interagdo entre as pessoas com diferentes concepcdes e culturas que o
conhecimento pode ser criado a partir da realidade. Também em relacdo aos conhecimentos
populares, esse autor nos apresenta a importancia do uso de principios equanimes.

Temos solidariamente defendido a ideia de que as peculiaridades de-entre culturas,
entre pessoas e entre povos nao traduzem maneiras desiguais e hierarquicas de ser, de
viver e de pensar. Algo que até hoje algumas pessoas distribuem em uma escala que

vai “deles”, os selvagens, os primitivos, os eruditos e os praticantes de um modo de
vida e de uma cultura “superiores”. A quem? A que?” (p.40).
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Brandédo e Borges (2007) defendem que essas metodologias, por seu carater radical,
aparentam ser ultrapassadas, porém, elas vém se apresentando cada vez mais atuais, sobretudo
por seus vinculos com 0s movimentos sociais. Esses autores demonstram que, atualmente,
pesquisadores compartilham de alguns fundamentos comuns desse tipo de pesquisa na América
Latina, tais como: partir de realidades sociais, entender as demandas comunitarias e seus
processos historicos, estabelecer sempre relagdes sujeito — sujeito, buscar uma unidade teoria e
a pratica, cuidar com que os resultados da pesquisa sejam em beneficio das comunidades, a
participacdo coletiva em diferentes processos da pesquisa e promover didlogos ndo-doutrinarios
e em direcdo a transformacdo social. Sinteticamente, os autores nos colocam que:

E € a possibilidade de transformacdo de saberes, de sensibilidades e de motivagdes
populares em nome da transformacdo da sociedade desigual, excludente e regida por
principios e valores do mercado de bens de capital, em nome da humanizacéao da vida
social, que os conhecimentos de uma pesquisa participante devem ser produzidos,
lidos e integrados como uma forma alternativa emancipatoria de saber popular
(BRANDAO e BORGES, 2007).

Importantes trabalhos na area da Etnomusicologia também tém se apropriado dessa
metodologia ha algumas décadas. O etnomusicélogo norte americano Anthony Seeger, por
exemplo, sobre sua pesquisa com os Kisédjé (Suya), habitantes da Terra Indigena do Xingu no
Brasil, entende que a aplicacao dos conhecimentos etnomusicologicos no mundo “real” com
acoes sociais e politicas ¢ uma obrigacdo dos pesquisadores “especialmente quando 0 emprego
desse conhecimento pode beneficiar a comunidade da qual este provém” (SEEGER, 2015,
p.272). Vale destacar que o trabalho desse autor auxiliou contundentemente para que o estado
brasileiro pudesse reconhecer as terras desse povo, assim como ele relata sobre sua atuacéo na
mediacdo dos conflitos existentes entre esses indigenas e os fazendeiros.

Esse posicionamento politico vem se consolidando na area, tanto que no trigésimo
nono encontro mundial do Internacional Council for Traditional Music — ICTM, ocorrido em
Viena, Austria, em 2007, foi criado um grupo de estudos especificos para essa temética que
teve como resultado a elaboragdo de um documento que orienta que os trabalhos em
“Etnomusicologia Aplicada” devam ser guiados prioritariamente pela responsabilidade social,
ndo prendendo-se aos padrdes académicos de pesquisa, “alargando e aprofundando o
conhecimento e a compreensdo na busca de solucdo de problemas concretos e em direcéo a
trabalhar dentro e além dos contextos académicos tipicos” (HARRISON e PETTAN, 2010, p.1,
traducéo dos autores).

Baseado em principios “freirianos”, os primeiros trabalhos importantes em

etnomusicologia aplicada que tornaram-se referéncia foram fora do Brasil. S&0 os casos de
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Angela Impey (2002) com o processo de empoderamento cultural/musical de comunidades
tradicionais rurais em Northern Kwazulu-Natal, na Africa do Sul e dos estudos de Catherine
Ellis (1994) que incluiu tanto pesquisadores académicos quanto os proprios aborigenes nos
processos da criacdo do Centro de Estudos Aborigenes de Musica (CASM) da Universidade de
Adelaide, na Austrélia.

Aqui no Brasil, o pesquisador Samuel Araujo e o grupo de pesquisa Musicultura foram
pioneiros na area de etnomusicologia aplicada com trabalhos de empoderamento cultural e
musical na favela da Maré no Rio de Janeiro, atuando com os pesquisadores da propria
comunidade no mapeamento do material sonoro de diferentes regides desse complexo.
(ARAUJO, 2006; CAMBRIA, 2008).

Essa metodologia tem se ampliado bastante nas Ultimas décadas no Brasil. Posso citar inUmeros trabalhos
tais como o desenvolveimento do projeto Arte em toda parte em Belém do Para (CHADA, et all (2015).
Também o registro das musicas dos povos Timbira em arquivos de dudio, armazenados na cidade de
Carolina/MA, com apoio de ONG indigenista. Esse material foi idealizado e protagonizado por grupos
indigenas dessa etnia, distribuidos pelos estados do Maranhdao, Para e Tocantins (TYGEL, 2008). O projeto
Encontro dos Saberes desenvolvido com mestres populares junto com estudantes de musica em sete
Universidades brasileiras, que contou com a contratacdo de mestres da Congada de Mocambique, de
géneros tradicionais performaticos do Pard (CARVALHO, et all 2016).

No Recdncavo baiano encontramos também importantes trabalhos nessa perspectiva participativa, como
de Doring (2015; 2016) e Marques (2008a; 2008b) com diferentes trabalhos etnomusicolégicos e de educagéo
musical. Assim como muitos outros trabalhos que utilizam-se de diferentes tipos de metodologias

participativas primando pelo protagonismo e interesse dos diferentes grupos humanos envolvidos.

3. Pesquisadores pesquisados

A parceria colaborativa entre pesquisadores externos e participantes das proprias
comunidades pesquisadas tem se revelado de muita riqueza para o trabalho ethomusicoldgico.
Segundo o grupo Musicultura,

a insercdo dos pesquisadores nativos em dialogo estavel e mutuamente reflexivo com
membros da academia possui potencial para transformar profundamente ndo somente
0 produto gerado, mas os processos de producdo e as instituicBes envolvidas
(MUSICULTURA, 2014, p. 164).

NoO nosso caso, essa parceria tem sido muito produtiva para ambas as partes, abrindo
0 campo de visdo sobre as questbes artisticas e suas relagcbes com as problematicas da

comunidade.
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A viola de buriti é entendida como uma tradicdo para o nosso povoado, um legado que
nossos antepassados deixaram e que, com a chagada dos instrumentos tradicionais como 0
violdo e outros instrumentos de apelo comercial, vinha sendo desvalorizada, deixando essa
pratica no esquecimento. A resisténcia de alguns tocadores e artistas da comunidade em
preservar esse conhecimento tem ajudado na manutencdo dessa arte para as novas geracoes.

A realizacdo dessa pesquisa, por um lado, tem contribuido para a valorizagdo dessa
pratica entre os membros da comunidade, tanto entre os mais velhos, como para as novas
geracOes. Temos relatos de que ela estava presente durante as colheitas nas rocas de arroz e
feijdo, além dos encontros da Roda Chata’®. Atualmente, as praticas musicais envolvendo a
viola de buriti acontecem mais frequentemente na ocasido da Festa da colheita, evento anual
no més de setembro, e nas noites de julho ao redor da fogueira, além das apresentacGes, dos
shows e dos trabalhos artisticos de forma independente desenvolvidos pelos artistas do povoado
em eventos fora da comunidade.

Outro aspecto que estamos observando € em relacdo a importancia do processo
participativo enquanto aprendizado, tanto do que o grupo tem aprendido sobre a propria
comunidade, como também das técnicas e dos processos de pesquisa, conhecimentos que
transcendem a sala de aula. Por outro lado, aprendemos e passamos a valorizar nossa cultura e
as estratégias da educacdo ndo formal, aquelas adotadas pelos mestres e mestras da cultura
popular na transmissao de seus conhecimentos para as novas geracées. Observamos que nos
espacos formais de ensino esses conhecimentos ndo tém sido abordados. O que temos tido como
referéncia sdo sempre aspectos de outras culturas, mesmo cientes de sua importancia, a forma
hegemdnica com que esses conhecimentos sdo transmitidos faz com que nds passamos a
desvalorizar as producdes locais, ndo reconhecendo nossa arte como parte de objetos culturais
valorizaveis.

Outro aspecto interessante da metodologia adotada foi o de possibilitar o
questionamento do pensamento eurocéntrico normativo dos contetidos escolares hegemonicos,
adotados também nas escolas da regido, inclusive durante a escolarizacdo dos proprios
pesquisadores. Nesse aspecto, o desafio maior foi o de desconstrucdo desse tipo hierarquico de

selecdo de conteudos, passando a valorizar e entender o legado histdrico deixado também pelos

0 A Roda Chata trata-se de uma importante pratica musical desse povoado que lembra uma ciranda, com musicas
de carater alegre e, a0 mesmo tempo, proporcionando descontracdo e interagdo. Praticada entre os membros da
comunidade em roda, de méos dadas, cantando, muitas vezes com a fogueira acessa e com cangdes tradicionais
especificas da roda. Usa-se a improvisacdo e o acompanhamento da viola de buriti. Esses momentos sao
importantes para o registro das historias, dos acontecimentos e dos fatos da comunidade em forma de musica.
Tema que sera tratado com mais profundidade em publica¢8es futuras por esse grupo.
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antepassados da comunidade, a comegar por valorizar os processos historicos e culturais do uso
e da producdo da viola de buriti, que vai muito além do objeto em si, tratando-se de um legado
cultural que passa a ser explorado e apropriado pelos préprios moradores. A viola de buriti na
nossa comunidade estd viva e carrega consigo alegria, companherismo, historia, vitorias e
valores, trilhando seu caminho junto a um povo resistente e forte. Sentimo-nos instigados a
entender os processos que fizeram com que essa viola chegasse até a nossa geragdo, e assim
poder contribuir para a sua preservacao.

Como pesquisadores e membros da comunidade, temos a certeza de que essa pesquisa
estd sendo de grande contribuigdo no reconhecimento e valorizacdo da viola de buriti para os
moradores desse povoado. A oportunidade de poder registrar essa realidade, também nesse
formato “académico”, através desse artigo, além dos registros que ja temos de tradi¢do oral e
nas musicas da comunidade, representa um ganho simbélico de empoderamento dessas pessoas

diante das constantes ameacas aos seus patrimonios imateriais.
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Resumo: Objetiva-se com este trabalho, descrever o rito liturgico do Xiré de lemanja da casa de
Candomblé da nagdo Ketu, 116 Asé Iyd Ogunté, que situa-se no Conjunto Jilia Seffer, cidade de
Ananindeua e Estado do Para. Trata-se de um estudo de caso que utilizou a pesquisa etnografica
com o apoio dos procedimentos de analise de contetido com base em Laurence Bardin (1977). Como
categorias de analise foram utilizadas as musicas do “repertorio liturgico” - representadas pelas
marcagdes ritmicas — os atores sociais envolvidos no fazer musical, dentre eles, os instrumentistas,
bem como a presenga metafisica dos Orixds e suas fun¢des no Xiré. Também foram utilizados os
conceitos de memoria coletiva de Maurice Halbwachs (1990) e as ideias de padrdo cultural,
explicitadas por Clifford Geertz (1989), para tentarmos entender como ¢ resgatado e transmitido este
conhecimento. A coleta de dados deu-se através de conversas informais, analises de documentos
produzidos no proprio /l¢é e principalmente do diario de bordo.

Palavras-chave: Musica. Liturgia. Candomblé.

Title of the Paper in English 11¢ Asé iya Ogunté: An Analysis On The Liturgy Of The Xiré Of
Iemanja.

Abstract: The objective of this work is to describe the liturgical rite of Xiré de Iemanja from the
house of Candomblé of the Ketu nation, 11é Asé Iya Ogunté. It is a case study that used ethnographic
research with the support of content analysis procedures based on Laurence Bardin (1977). As
categories of analysis were used the songs of the "liturgical repertoire" - represented by the rhythmic
markings - the social actors involved in the musical making, among them, the instrumentalists, as
well as the metaphysical presence of the Orixas and their functions in Xiré. We also used the
concepts of collective memory by Maurice Halbwachs (1990) and the ideas of cultural pattern, as
explained by Clifford Geertz (1989), to try to understand how this knowledge is rescued and
transmitted. The data collection took place through informal conversations, analyzes of documents
produced in I1¢ itself and mainly of the logbook.

Keywords: Music. Liturgy. Candomblé.

1. O Candomblé e sua relacio com a musica

O candomblé, é o termo genérico que geralmente é utilizado para definir as religides
brasileiras de matriz africana que cultuam os Orixas’* (CARDOSO. 2006, p. 1 e OPIPARI.
2010, p. 48). O contexto relevante desta pesquisa, esta inserido no momento do Xiré de lemanja,

71 Orixa: s. m. Designacéo genérica das divindades cultuadas pelos lorubas do Sudoeste da atual Nigéria, de Benin
e do Norte do Togo, trazidas para o Brasil pelos negros escravizados dessas areas € aqui incorporadas por outras

seitas religiosas.
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que possui extrema importancia simbdlica para os afro religiosos pertencentes a esta religido.
Trata-se da festa publica para os Orixas, onde todos eles sdo homenageados porém, um ou mais,
ddo o nome a festa, caracterizando-se como “inicio das cerimOnias festivas do terreiro onde sido
tocadas, cantadas e dancadas as invocagdes aos Orixas” (SALLES. 2007, p. 349).

Todos os participantes do culto sejam eles filhos, pais de santo do 11¢72, religiosos
visitantes de outras casas de Candomblé ou de outras religides podem e/ou devem cantar, pois
desta forma é possivel conectar-se com o metafisico. Neste caso, a musica ndo apresenta-se
apenas como algo alegérico (CARDOSO. 2006, p. 1), pelo contrério, é fundamental que a
musica seja bem executada e que 0s musicos estejam bem ensaiados.

Neste contexto, cabe ressaltar que o aprendizado musical é diario. E responsabilidade
dos Alabés” e/ou Ogas’ entoar as cantigas na ordem correta e com a marcagao ritmica daquele
determinado Orixa, assim como cabe aos participantes do Xiré responder de forma adequada
as cantigas entoadas, visto que, para estes, “a musica é o Candomblé” (PAIXAO. 2016, p. 70).

O centro da fé religiosa é o contato, sempre renovado, com 0s antepassados, tanto com
entidades divinas, quanto com os ancestrais, espiritos de seres humanos. Para CHADA (2012,
p. 3) “amusica é extremamente importante nesse processo, pois cabe a ela a comunicagdo entre
homens e o0 sobrenatural”. Inseridos neste contexto, ndo existe o ritual do candomblé sem
mausica, sem dancga ou sem a indumentaria apropriada aos Orixas que estdo sendo cultuados, de
alguma forma, estes elementos estdo presentes em todos 0s momentos sagrados do culto.

O contexto da aprendizagem musical também é fator de extrema importancia, ja que a
musica apresenta-se como fio condutor ao Orum”®, portanto, todos precisam fazer parte do
coletivo e baseia-se na oralidade, trazendo para o ensino dos instrumentos musicais o carater
de formacdo do sujeito. Segundo Chada,

Os processos de aquisicdo e aprendizagem de musica, de conhecimento e de
desenvolvimento da percepcdo musical acontecem socialmente neste contexto, por
meio da participa¢do nos rituais, através da interagdo e da acdo conjunta entre 0s
sujeitos envolvidos na construgdo coletiva, além da coordenacao de a¢des individuais
na distribuicdo e compartilhamento da cognicdo social. O contexto, de fundamental

importancia, modela a pratica musical, ao mesmo tempo em que é modelado por ela.
(CHADA, 2012, p.1).

72 11é: s. m. Casa, moradia.

73 Alabé: s. m. Do loruba alagbé, é o oga responsavel pelos toques rituais, conservagdo e preservagdo dos
instrumentos musicais sagrados do Candomblé.

4 Ogé: s. m. No candomblé e religides afins, titulo e cargo atribuido aqueles capazes de auxiliar e proteger a casa
de culto e aos que prestaram servicos relevantes a comunidade religiosa.

75 Orum: o Céu dos Orixas.
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Portanto, a relevancia desta pesquisa caracteriza-se pela importancia simbdlica do
momento do Xiré de lemanja para a comunidade do 11é Asé lya Ogunté, pois é desta forma que
os candomblecistas comunicam-se com 0s orixas e mantém viva a memoria e as tradicdes do

Candomblé da nacéo Ketu no Para.
2. Objetivos e percurso metodolégico

Objetiva-se com este trabalho, descrever a relacao existente entre repertorio litdrgico,
0s atores sociais envolvidos na pratica musical e os personagens metafisicos — Orixas —
homenageados no momento do Xiré de lemanja da casa de Candomblé da nacgéo Ketu, 11é Asé
lya Ogunté. Como categorias de analise foram utilizadas as musicas do “repertério liturgico” -
representadas pelas marcages ritmicas — os atores sociais envolvidos no fazer musical, dentre
eles, 0s instrumentos e 0s instrumentistas, bem como a presenca metafisica dos Orixas e suas
funcdes no Xiré, materializada através das cantigas — no que refere-se a funcionalidade e
representacao.

Esta pesquisa trata-se de um estudo de caso, fundamentado na pesquisa etnografica
sobretudo, pela necessidade de identificar os atores em seu contexto sociocultural, além de
conhecer e registrar as perspectivas proprias deles, sobre as questdes pertinentes a pesquisa, em
vez de filtrar as informacBes apenas a partir de modelos preestabelecidos em pesquisas
existentes ou de pesquisas pautadas em comunidades similares.

Foi realizada uma pesquisa bibliografica em textos fundamentais como Halbawachs
(1990) que trata da memoria coletiva e em Geertz (1989) no que se refere aos padrdes culturais
e transmissdo da cultura. Para efetivar a analise neste estudo de caso, foi utilizada a analise de
conteddo de Bardin (1977) onde serdo analisados os conjuntos dos diversos tipos de discursos
e em diferentes linguagens: escrita, oral e gestual, e para auxiliar na analise interpretativa deste
material, as teses de Angelo Cardoso (2006) e Angela Liihning (1990) serdo a base tedrica
fundamental, por tratarem intimamente dos instrumentos, dos musicos, das marcacgdes
coreogréficas e das cantigas.

Para estabelecer as particularidades do 11é e sua atuagcdo musical, a coleta de dados se
deu atraves de conversas informais e da observacéo participante, desta forma, identificando e
analisando a funcdo dos instrumentos musicais utilizados no momento do Xiré de lemanja e
realizando a transcricdo e a editoracdo das musicas executadas pelos Alabés dos llés, foi

possivel tracar um perfil musical no 11é Asé Iya Ogunté.
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A pesquisa foi realizada no 11é Asé lya Ogunté que encontra-se “assentada” nos Orixas
lemanja, Ogun e Oy4, liderada e administrada pela lyalorixa’® Ejité (Mae Rita). A casa localiza-
se no Conjunto Julia Seffer, Rua 09, casa 26, no bairro das Aguas Lindas, Ananindeua-PA, 209
possui entre cem a duzentos “clientes”, ou melhor dizendo, simpatizantes e/ou iniciados em

outras casas ou que professam diferentes religides de origem Africana.
3. O Xireé

Toda a fé do candomblé fundamenta-se na ancestralidade e no contato com a mesma,
encontra-se no processo de reconstru¢do de um passado vivido por um grupo (HALBWACHS.
1990, p. 71) e neste contexto, o Xiré, é o evento dentro do Candomblé Ketu que permite a
presenca desta ancestralidade, € 0 momento de resgate da memoria onde o passado encontra-se
com o presente. (HALBWACHS. 1990, p. 72).

Todo 11é de Candomblé, € um compound’’, onde ocorre o culto de diversos Orixas que
tém seu pertencimento ao pai e a mée daquele 11é, e esses Orixas determinam a estrutura fisica
do lugar que devera ter um espaco individual para o seu culto. Suas cores devem ser lembradas,
os simbolos do I1é sdo a fusdo de seus diferentes simbolos, com os quais sdo realizadas festas
em honra dos seus Orixas. O 11é Asé lya Ogunté esta “assentado” sobre o axé de trés Orixas:
lemanja, Ogum e Oya.

No 11é Asé Tya Ogunté, existem sete grandes festas durante o ano, e sempre apds uma
grande obrigagdo, como a saida de uma iad ou a comemoracao de uma obrigacdo por anos no
Candomblé. No entanto, € comum que essas obrigacfes sejam realizadas durante o periodo de
uma das festas do calendario do Ilé. As festas também seguem o modelo compound, pois
agrupam diversos Orixas, este agrupamento resulta de diversos motivos, dentre eles o fator
financeiro, o que nos remete a Prandi (1991), segundo o qual sem dinheiro ndo ha axé.

Opipari (2009), em seu livro sobre os Candomblés de Sdo Paulo, aponta o enorme
namero de iabs no Candomblé motivado pela impossibilidade dos filhos se ausentarem de suas
atividades, pois uma obrigacdo demora cerca de vinte e um dias, e esses afro religiosos devem
ficar “confinados” no Ilé, com uma série de restricbes em relacdo ao comportamento, a
alimentacéo, a vestimenta, entre outros.

Luhning (1990) informa que, no inicio do século XX, era mais facil realizar as

obrigagdes, destacando que o Candomblé vem sofrendo modificaces devido ao modo de vida

76 lyalorixa: Mée e Lider do llé.
77O compound era um conjunto de casas pequenas construidas lado a lado na forma de um quadrado
ou retangulo SILVA (2005).
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de seus seguidores. Acrescenta que no inicio do movimento, a maioria dos afro religiosos era
autébnoma, no caso especifico da Bahia, eram vendedoras de acarajé, lavadeiras, contudo, hoje,
com o fortalecimento da religido, a maioria dos seus seguidores tem comprometimento com o
trabalho de cunho ndo religioso.

No I1lé Asé lya Ogunté o evento ocorre no saldo principal do terreiro onde localizam-
se 0s elementos sagrados relacionados aos Orixas lemanja, Ogum e Oxum. Nas laterais do
terreiro localizam-se os quartos de alguns Orixas, e no centro do terreiro encontra-se assentado
o0 “axe do terreiro” que configura-se no simbolo do Orix& protetor da casa, a cisterna que € uma
espécie de reservatdrio de dgua enterrado no meio do terreiro e a “cumeeira sagrada” que trata-
se da parte mais elevada do telhado de um terreiro, na intersecdo das duas aguas-mestras onde,
em seu entorno, ocorrem todas as dancas do ritual. No fundo do grande saldo localizam-se 0s
instrumentos sagrados’® que serdo utilizados durante todos os Xirés.

Outra principal caracteristica do Xiré, € o fato de ser um evento aberto ao publico,

795> 809>

sendo possivel qualquer pessoa participar da festa. Se for “filho se santo’™” e ndo “rodante®”,

pode sentar-se nas cadeiras das autoridades, bem como, pode participar da danc¢a no circulo

815

central, se for apenas um “cliente®” ou um curioso, deve ficar em um espaco reservado para a

plateia.
Trata-se do momento maximo da preservacdo do padrdo cultural. Geertz (1989)

conceitua como modelo cultural,

(...) o termo “modelo” tem dois sentidos, um sentido “de” e um sentido “para” e,
embora estes sejam dois aspectos de um mesmo conceito basico, vale a pena
diferencia-los para propoésitos analiticos. No primeiro caso, o que se enfatiza é a
manipulagdo das estruturas simbdlicas de forma a colocé-las, mais ou menos
préximas, num paralelo como sistema ndo simbdlico pré-estabelecido (...). No
segundo caso, 0 que se enfatiza é a manipulacdo dos sistemas ndo simbdlicos, em
termos das relagdes expressas no simbolico (...) os padrdes culturais tém um aspecto
duplo, intrinseco, eles ddo significado, isto é, uma forma conceptual objetiva, a
realidade social e psicoldgica, modelando e em conformidade a ela e a0 mesmo tempo
modelando-a a eles mesmos (GEERTZ, 1989, p. 70).

A partir da consideracdo de Geertz, acerca dos padrdes culturais, podemos afirmar que
para 0 povo de santo e, para os frequentadores ocasionais do Xiré, as festas de Candomblé

modelam o préprio candomblé, assim como este é modelado pelas festas. Esses eventos sempre

78 Chamaremos aqui de grupo instrumental, assim como em CARDOSO (2006). Constitui-se de trés
atabaques de afinacdes diferentes e um agogd de metal.

70 Filho de santo: é toda pessoa que, efetivamente, tem um compromisso com o orixa, vodun ou inkice
e com a religido do candomblé, ou demais religides afro, podendo chegar a “feitura de santo”.

80 Rodante: pessoa que incorpora, “recebe o orixa”.

81 Cliente: simpatizante que frequenta um terreiro de candomblé, ndo é necessariamente um iniciado.
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seguem uma padronizacao, em que ocorre uma homenagem a cada um dos Orixas masculinos
no primeiro momento, ocorre também a invocacdo ao Orixa homenageado, seguido de um
pequeno intervalo. No segundo momento, ocorre a continuacdo do Xiré com homenagens aos
Orixas femininos, seguido pelo Rum® do Orixa homenageado, finalizando com o canto ao
Orixa Oxala.

O fato da musica ser considerada uma forma de oracao para os candomblecistas, ndo
existe nenhum momento do Xiré sem musica, ela esta sempre presente, sendo conduzida pelo
Alabé. No caso do I1é Asé Tya Ogunté, geralmente o encarregado desta fungo é o Babalorixa®®
Agaro Nilé (Pai Walmir), que é acompanhado pelos ogés do 11é. As mdsicas sdo cantadas e

dancadas pelos filhos da casa, que respondem a cantiga entoada.

3.1. As marcacoes ritmicas

Existem quatro marcacdes ritmicas basicas para acompanhar as cantigas de Xiré
(LUHNING. 1990, p. 120), estes toques, bem como sua forma de execucao, narrardo através de

seu ritmo, a personalidade do orixa (ver exemplo 1).

Exemplo 1: Marcagdes Ritmicas presentes nos Xirés

A) agogb X.X.XX.XXX.X B) agogb XXX.XX..

o atabaque xrxrxrxxrxrx
atabaque Jicxrxxr)%(xrx tabaq l T

C) agogd X.XX.. D)  agogé X.X.X.X.XX.X.XX.
) Jr 1€ Ko K KK,
atabaque xr x,f

rumpi X.. XX X X.. XX. X

3.2. Instrumentos

82 Rum: s. m. O Maior dos atabaques usados no batuque paraense. A palavra também pode ser usada
como "toque de candomblé", referindo-se as festas publicas, ou "toque de orixa".

83 Babalorixa: s. m. nos candomblés, xangds e em alguns centros de umbanda, chefe espiritual e
administrador da casa, responsavel pelo culto aos orixas; candomblezeiro.
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Os instrumentos encontrados e utilizados no Xiré de lemanja sdo trés atabaques de
tamanhos diferenciados e um agog6:

— Rum: s.m. O Maior dos atabaques usados no batuque paraense. Em geral, usam-se
trés: 1é, rum e rumpi, como indica Bruno de Menezes no VVolume Batuque, Belém, 1966, p. 41.
(SALLES. 2007, p 292).

— Rumpi: s.m. Tambor ou atabaque medio, entre o rum e o Ié, usado nos batuques
paraenses e também em outros cultos afro-brasileiros. Citado por Bruno de Menezes no livro
de poemas Batuque, belém, ed. principe 1931. (SALLES. 2007, p. 292).

— Lé: s.m. Atabaque pequeno. Usado nos rituais de macumba, ou no batuque de
Belém. Bruno de Menezes, no poema Toia Verequéte diz que sdo tocados, no terreiro de Mae
Ambrosina, trés tambores: €, rum e rumpi. (SALLES. 2007, p. 177).

— GA& ou agog0: s.m. Instrumento musical idiofone, de metal, usado no batuque.
Compde-se de duas campanulas de tamanhos diferentes, unidas por uma base de metal. Com
outra haste de metal bate-se nas campanulas, que emitem dois sons distintos e variaveis de
acordo com a confecgdo do instrumento. Também esta presente nos ranchos e nas escolas de

samba no carnaval de rua e é basico no afoxé. (Etim.: do ior. Agogd). (SALLES. 2007, p.18).

3.3. Instrumentistas

Os instrumentistas sao uma grande preocupacao dentro deste contexto pois, cabe a eles
a conduc&o de todo o ritual do Xiré. E comum o posto de Alabé ser delegado ao Babalorixa da
casa. Esta é uma funcao restrita aos que nio rodantes e aos homens do 11é. Segundo Mée Rita®,
a escassez de musicos deve-se ao fato da educacao musical ser pouco presente no ensino basico,
tornando assim, o aprendizado dos toques e das cantigas muito mais dificil para o Oga.

Como em uma familia, todos que j& s&o filhos de santo (iniciados) participam como
instrutores dos que ainda sd@o iniciantes na religido. Este aprendizado ndo possui uma
sistematizacdo positivista cartesiana, qualquer momento é de aprendizado, qualquer gesto,
qualquer conversa. Depende muito mais da disponibilidade dos professores do que dos alunos.
E neste contexto que s&o ensinados os toques e as cantigas, formas de tocar e as funcdes, gestos

e ornamentac0es, historias e mitologia, de forma holistica.

84 Entrevista cedida em fevereiro de 2013.
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As cantigas que sao a musica cantada conjuntamente a danga, narrardo um mito

especifico de cada orixd. A maioria das cantigas trata-se de narrativas mitologicas. Na tabela 1 213
¢ possivel perceber a fungdo e o que representa cada cantiga entoada durante os Xirés.
CANTIGAS DE - -
h FUNCAO E REPRESENTACAO
XIRE ¢ ¢
E a cantiga responséavel pela comunicacio com o metafisico, evocando
. 0S orixas em suas narrativas. E acompanhada de um toque de
Cantigas de . . ~ P A
fundamento fundamento, tornando possivel a manifestacdo do orixa. lya Ejité
relatou que estas cangdes sdo sagradas e tém o poder de fazer o filho
ou mae de santo virar em seu orixa ao ouvi-la. “Sao particulares.”
E a cantiga de fundamento do orixd homenageado na festa, ela é
responsavel pela “presenga” deste na cerimdnia; ¢ nomeada de
Cantigas do primeiro |primeiro rum porque este atabaque determina o tipo de marcacao que
rum tornard possivel a comunicacdo com o orixd. Durante o rum de
fundamento o rodante vira no orixa, este por sua vez é recolhido para
0 ronco, onde é ornamentado com a indumentaria do orixa.
Apdés o primeiro rum, os orixas ja manifestados sdo recolhidos para
. . | serem ornamentados de acordo com sua narrativa simbolica, com suas
Cantigas de saudacio . . . ~
cores e indumentéria adequada, e ao retornarem ao terreiro sdo
saudados por essas cantigas especificas que honram sua presenca.
Com o orixa ja manifestado, sua cantiga de fundamento é novamente
executada, assim como as demais cantigas que possam narrar, através
. da musica e da danga, a historia daquele orixa. Esse € 0 momento
Cantiga do rum L. . . . .
méaximo do culto, é através desta narrativa musical e corporal que
reatualiza o mito, se perpetua a memoria do povo de santo, reiterando
ensinamentos, aprendizados e sentimentos.
Ap0s o orixa dar o seu rum, é executada uma nova série de cantigas
Cantiga de malé | para a sua despedida. No I1é Asé lyd Ogunté neste momento também
ocorre uma homenagem ao orixa Oxala.
Tabela 1: Cantigas de Xiré — funcio e representacio Fonte: PAIXAO. 2016, p. 88
Em todos os Xirés ocorrem esse padrdo de cangdes, no entanto, segundo as pesquisas
de Luhning (1990), reafirmadas pelos relatos de lya Ejité, existem cantigas que ndo ocorrem
em todos os Xirés, sO em momentos especiais. Todas as cantigas deverdo ser acompanhadas
por marcagdes ritmicas denominadas pelos povos de santo de “toques”.
CONSIDERACOES FINAIS
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O que motivou esta pesquisa, foi a importancia do momento do Xiré para 0s
candomblecistas pois, € quando hd um maior envolvimento de toda a comunidade do terreiro e

de terreiros amigos, é quando ha a comunicagdo com o mundo espiritual e por conseguinte com

214
0S Orixas, e neste contexto a musica, que constitui-se em elemento de fundamental importancia,
pois, configura-se como mecanismo facilitador desta comunicacao.

Vimos que cada momento do Xiré é Unico e possui uma cantiga e uma marcagao
ritmica diferente. Cada orixd possui uma ritualistica diferente e com diversos niveis de
exigéncia. No caso do orixd lemanja, que foi escolhido para esta pesquisa, foi possivel
visualizar com mais clareza os caminhos que levam ao &pice da festa e por conseguinte ao rum
de lemanja. Assim, esperamos dar continuidade a esta pesquisa, jA que esta metodologia
mostra-se viavel e aplicavel em relacdo as categorias de analise aqui selecionadas.
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Resumo: Praticas musicais no Paré: cria¢do, producdo e divulgacdo do rock independente em Belém
do Para ¢ um subprojeto de Praticas Musicais no Pard, executado através do PIBIC/UFPA. Esta
vinculado ao Grupo de Estudos sobre a Musica no Para e ao Laboratdrio de Etnomusicologia da UFPA.
Investigar o processo de cria¢do, producdo e divulgacdo musical de um projeto musical, relacionado ao
rock, atuante em Belém do Pard, considerando a producdo musical independente nesse contexto, é o
principal objetivo desta pesquisa, em andamento. Esta sendo realizada a seleg&o e coleta dos dados para
andlise, classificacdo, interpretacdo e organizacéo. Espera-se com essa pesquisa fornecer informagdes
sobre uma pratica musical, neste caso, o projeto musical Magico de N6s, considerando o contexto onde
0 integrante deste projeto se insere.

Palavras-chave: Producéo musical independente. Pratica musical. MUsica no Para

Musical Practices in Paré: Creation, Production and Dissemination of Independent Rock in
Belém do Para.

Abstract: Musical practices in Para: creation, production and dissemination of independent rock in
Belém do Pard is a subproject of Musical Practices in Para, executed through PIBIC / UFPA. It is linked
to the Group of Studies on Music in Para and to the Laboratory of Ethnomusicology of UFPA. To
investigate the process of creation, production and musical dissemination of a musical project, related
to rock, acting in Belém do Par4, considering the independent musical production in this context, is the
main objective of this research, in progress. The selection and collection of data is being performed for
analysis, classification, interpretation and organization. This research is expected to provide information
on a musical practice, in this case, the musical project Magical of Us, considering the context where the
member of this project is inserted.

Keywords: Independent musical production. Musical practice. Music in Para.

1. Introducéo

Em Belém do Para existem bandas e artistas que produzem e divulgam seus materiais
musicais de forma independente. Neste trabalho é considerada producéo musical independente
qualquer material sonoro produzido longe das grandes gravadoras e que séo os integrantes das
bandas e artistas que subsidiam essa producdo. Dessa forma, alguns projetos musicais dispdem
de homestudios para gravar e produzir suas musicas, outras contratam estidios que cobram por
hora.

Com seus materiais produzidos em mé&os, € cada vez mais comum que bandas utilizem
redes sociais, sites e aplicativos de musicas e videos para divulgarem os seus trabalhos. Assim,

o principal objetivo desta pesquisa, incipiente, é investigar o processo de criagdo, producao e
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divulgagdo musical de um projeto musical, relacionado ao rock, atuante em Belém do Para,
considerando a producao musical independente nesse contexto.

Vale ressaltar que em alguns momentos o termo “independente pode assumir um

217
sentido extremamente ideoldgico, representando o valor artistico da musica sobre o valor
econdmico. Ela € uma bandeira sobre a qual muitos artistas independentes se unem para se
oporem ao dominio capitalista das majors” (VIVEIRO; NAKANO, 2008, p. 9).

2. Referencial tedrico

Esta pesquisa sera desenvolvida seguindo, principalmente, os caminhos sugeridos pela
etnomusicoldgica, ou seja, considerando o contexto onde a pratica musical esta inserida. Pois,
“a etnomusicologia ¢ a ciéncia que objetiva o estudo da musica em seu contexto cultural”
(CHADA, 2011, p. 7). Assim, nesta pesquisa, consideraremos pratica musical como:

[...] um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na
sua constituicdo (...). A execucdo, com seus diferentes elementos (participantes,
interpretacdo, comunicacdo corporal, elementos acusticos, texto e significados
diversos) seria uma maneira de viver experiéncias no grupo. Assim, suas origens
principais tém uma raiz social dada dentro das forcas em acéo dentro do grupo, mais
do que criadas no préprio &mago da atividade musical. Isto é, a sociedade como um
todo é que definird o que é musica. A definicdo do que é musica toma um carater
especialmente ideoldgico. A musica serd entdo um equilibrio entre um "campo" de
possibilidades dadas socialmente e uma agéo individual, ou subjetiva (CHADA, 2007,
p. 13).

A pesquisa consiste em uma etnografia musical, de acordo com Seeger (2008). No
texto “Etnografia da musica”, o autor discorre sobre como abordar musica de uma forma mais
ampla, ndo considerando apenas os seus sons. Neste escrito, etnografia musical é definida
como:

[...] uma abordagem descritiva da masica, que vai além do registro escrito de sons,
apontando para o registro escrito de como o0s sons sdo concebidos, criados, apreciados
e como influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e grupos. A
etnografia da masica é a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem musica. Ela
deve estar ligada a transcricdo analitica dos eventos, mais do que simplesmente a
transcricdo dos sons. Geralmente inclui tanto descricbes detalhadas quanto
declaracGes gerais sobre a musica, baseada em uma experiéncia pessoal ou em um
trabalho de campo (SEEGER, 2004, p. 239).

A monografia “Homestudio: A producdo e difusdo da musica independente em Belém
do Para por meio das redes sociais”, cujo autor ¢ Victor Hugo Nunes da Silva (2015), trata-se
de uma investigacao sobre a utilizacdo de Homestudios na produgdo musical independente em
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Belém do Pard e a divulgacdo dos materiais produzidos através das redes sociais. Esta
monografia fornece informacdes sobre o desenvolvimento e um breve panorama do estado atual
da producdo musical independente em Belém. O autor aponta que as musicas do subgénero
tecnobrega, considerado tipicamente paraense, sdo produzidas de forma independente, sendo
assim um dos mais evidentes exemplos da prética de producdo independente em Belém. Nesse
texto também se aborda sobre as redes socais como meio de divulgacdo artistica, citando e
descrevendo esses possiveis mecanismos de divulgacéo.

Um mecanismo que tem se mostrado um forte aliado da producdo musical
independente séo as plataformas de streaming, que sdo palcos de transmissao instantanea de
dados de audio e video através de redes, ou seja, de forma online. Segundo Teixeira e Pinheiro
(2016), isto acontece, pois:

[...] as plataformas de streaming tém se consolidado no mercado por provar que estdo
buscando nédo se enquadrar — como fariam as grandes gravadoras em um determinado
género, segmento ou artista — mas se integrar ao trabalho de producéo e deixar claro,
principalmente, as formas de repasse monetario para cada um deles, seja um artista
ou banda de pequeno, médio ou grande porte. (TEIXEIRA; PINHEIRO, 20186, p. 9).

A partir de aplicativos os usuarios tém acesso a qualquer conteido audio e/ou visual
situado nas plataformas de streaming, a qualquer hora e em qualquer lugar. Isto promove que

bandas e artistas transmitem de outra maneira os seus produtos musicais para o seu publico.

3. A pesquisa

Pratica Musicais no Para é o projeto principal do Grupo de Estudos sobre a Musica no
Pard — GEMPA, vinculado ao Laborato6rio de Etnomusicologia da UFPA — LabEtno. A proposta
é continua e abriga varios subprojetos e acdes, orientados e/ou coordenados pela professora
Sonia Chada. Praticas musicais no Pard: criacdo, producéo e divulgagdo do rock independente
em Belém, é um desses subprojetos, que visa investigar uma pratica musical relacionada ao
rock atuante em Belém do Para, considerando suas producdes independentes, a luz da
Etnomusicologia, seguindo, especialmente, os caminhos propostos por Blacking (2000), Nettl
(2005 e 2006) e Seeger (2004) para o estudo de mdsica e, considerando, conforme o caso, as
relacOes entre musica e cultura, musica e contextos urbanos, entre outros.

Investigar o processo de criagdo, produgdo e divulgacdo musical de um projeto
musical, relacionado ao rock, atuante em Belem do Para, considerando a producdo musical
independente nesse contexto, é o objetivo geral desta pesquisa em andamento. Os especificos

sdo: Fornecer informacGes contextualizadas sobre o projeto; Apontar e descrever 0s processos
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de criacdo, producéo e divulgacdo musical do rock independente em Belém do Para; Captar e
registrar aspectos do saber musical contido nessa pratica musical; Cadastrar as informagdes

coletadas contribuindo com o banco de dados sobre Praticas Musicais Paraenses do LabEtno e

sobre os mestres e grupos a elas relacionados; Contribuir para o desenvolvimento de estudos o
sobre a cultura musical paraense.
4. Resultados
Resultados de uma pesquisa anterior a essa, também sobre producdo musical
independente do rock, desenvolvida pelo(a) mesmo(a) autor(a) do presente trabalho, aponta que
75% das bandas e artistas contrataram um estldio para a gravacdo e producdo de seus produtos
musicais. Veja a seguir na tabela os meios que as bandas e artistas utilizam para a producéo de
seus materiais (no formulario preenchido pelas bandas e artistas era possivel selecionar mais de
uma opcao de resposta):
Homestudio Préprio
Homestudio de Outro
Contrata o Servigo de um Estudio 75%
N&o Produz
15 20
Gréfico 1
Outro resultado mostra que, um fator presente, atualmente, na producdo musical
independente em Belém é a utilizacdo de redes sociais, aplicativos de audios e video e
plataformas de streaming no processo de divulgacdo de material fonografico. Na pesquisa,
100% das bandas e artistas alegaram utilizar redes sociais para divulgar seus trabalhos. E as
redes sociais utilizadas séo:
Facebook 100%
Instagram
Twitter
YouTube 100%
Bandcamp
Site
25
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95% das bandas e artistas afirmaram que utilizam as redes sociais para se comunicar
com seu publico e 5% para contatos com produtores e musicos.
Todas as bandas/artistas declararam utilizar aplicativos e/ou plataformas de audio para

a divulgacgéo dos seus trabalhos. Os aplicativos e plataformas sao:

SoundCloud
Spotify
Deezer

Bandcamp
Aplle Music
Outros

80%
80%
80%

0 5 10 15 20

Grafico 3

O projeto musical a ser investigado nesta pesquisa, no caso, o projeto Magico de Nos,
se enquadra nos aspectos apontados a cima. O projeto exerce atividade na cidade de Belém e
esta produzindo seus primeiros materiais musicais de forma independente, com a pretensdo de
adentrar a cena musical da cidade. Este é um projeto solo de Tiago Rocha. Ele é cantor e
compositor e suas composic¢des contém influencias do rock, indie rock, da MPB e da nova MPB,
entre outros estilos musicais.

Até esse momento, algumas gravacdes ja foram feitas. As musicas estdo gravadas em
um estadio profissional e o préprio mentor do projeto esté subsidiando a producéo. O EP, que
pretende ser lancado em dezembro de 2017, tera 5 faixas e serd o primeiro trabalho do projeto
Magico de Nos.

Para esta pesquisa pretende-se acompanhar, o quanto for possivel, o processo de
producdo dos materiais musicais desse projeto, desde se¢Bes de gravacdo, até 0 momento de
divulgacao.

Neste momento a pesquisa estd em seu inicio, esta sendo feito um levantamento
bibliogréafico sobre o tema e estdo sendo formuladas entrevistas semiestruturadas, de maneira
que o primeiro aspecto a ser considerado tem a ver com a descri¢do do projeto musical. Em seguida,
fatos que marcam o seu surgimento, desenvolvimento e trajetdria ao longo do tempo. N&o apenas
iS50, mas nessa trajetdria estdo sendo registradas as mudancas de concepg¢ao musical e cultural que
se estabeleceram. O segundo aspecto visa entender como 0 mentor do projeto concebe musica,
numa perspectiva cultural. O terceiro aspecto compreende as relacBes contextuais. Suas praticas

musicais serdo verificadas considerando o conceito de Chada (2007, p. 139), j& mencionado.
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5. Resultados esperados

Com essa pesquisa pretende-se desenvolver material cientifico sobre mais uma préatica
musical existente em Belém, apontando a movimentacdo cultural que a producdo musical
independente tem causado na cidade, além de outros fatores.

Através de uma perspectiva etnomusicoldgica, espera-se fornecer interpretacoes,
explicacOes e problematizar questdes sobre o estudo da musica e do homem em uma pratica
musical especifica, sobre as ideias que o musico tém sobre o fazer musical, sobre criacéo
musical e a musica propriamente dita, contribuindo para o projeto Préticas Musicais no Paré e
para a historiografia da mdsica no Pard, através da investigacdo pontual sobre uma prética

musical urbana existente no Estado.
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Resumo: O projeto “Praticas musicais no Para: um acervo produzido pelos inventarios da Casa das
Artes” tem como objetivo investigar, analisar e classificar as praticas musicais referendadas nos
Inventarios da Casa das Artes, através de pesquisa bibliografica. A Casa das Artes é uma das unidades
da Fundagdo Cultural do Par, que oferece servicos ao publico como biblioteca, cinema, shows, teatro,
cursos, dentre varios outros. Aqui apresentamos o detalhamento dos dados coletados nos acervos da
institui¢do, contribuindo com o banco de dados sobre praticas musicais paraenses e que serdo
disponibilizados aos pesquisadores do LabEtno.

Palavras-chave: Praticas Musicais. Para. Casa das Artes.

Musical Practices In Para: A Collection Produced By The Inventories Of House Of Arts

Abstract: The project "Musical practices in Para: a collection produced by the inventories of the House
of Arts" aims to investigate, analyze and classify the musical practices endorsed in the Inventories of
the House of Arts, through bibliographical research. House of Arts is one of the units of the Cultural
Foundation of Par4, that offers services to the public like library, cinema, shows, theater, courses, among
others. Here we present the details of the data collected in the collections of the institution, contributing
with the database on musical practices paraenses and that will be made available to LabEtno researchers.

Keywords: Praticas Musicais. Para. Casa das Artes.

1.  Introducéo

Trazemos aqui o resultado da pesquisa “Praticas musicais no Pard: um acervo
produzido pelos inventarios da Casa das Artes”, a qual busca entender a paisagem musical do
estado, tendo por base os dos documentos do acervo da Casa das Artes. Por se tratar de um
orgdo que trabalha com fomento as praticas culturais, a instituicdo abriga varios documentos
que registram praticas culturais realizadas no estado, e também os diversos tipos de musicas. O
Paré é o segundo maior estado em extensao territorial, com populacdo estimada em 8.175.113
habitantes, segundo o IBGE. Por consequéncia, detém uma producdo cultural e musical vasta,
passando por diversos géneros, estilos e ritmos, que, por serem muitos ainda se percebe uma
lacuna quanto aos devidos registros de toda essa producdo por parte da academia. Visando
contribuir para que haja cada vez mais o entendimento e registro deste cenério e tapar cada vez
essa lacuna, o projeto “Praticas Musicais no Para” busca investigar toda essa producao através

de pesquisas bibliogréficas, para identificar e catalogar documentos e contribuir com o
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mapeamento do que existe sobre praticas musicais no estado. Tem-se nog¢ao, porém, aqui, de
que ja existem varios registros de dados sobre as producGes musicais paraenses, no entanto
ainda sdo poucos e estdo longe de representar todo o universo musical produzido.

O presente trabalho constitui um breve relatério referente as atividades de pesquisa
desenvolvidas no hoje chamado Casa das Artes, conhecido antes por IAP — Instituto de Artes
do Para. A Casa das Artes € uma instituicdo estadual vinculada a Fundagdo Cultural do Para
que busca promover e fomentar as diversas linguagens artisticas e também a pesquisa cientifica
dentro das areas artisticas e também contribuir para o aperfeicoamento artistico no campo das
artes visuais, cénicas, musicais, literarias e de expressao de identidade, por conta disso mantém
uma pratica cultural e gera resultados e documentos. Dentre os servi¢os oferecidos, estd a
Biblioteca Vicente Salles, que abriga os documentos que a instituicdo disponibiliza para acesso
publico.

Durante o processo de pesquisa foram identificados diversos materiais acerca de
praticas musicais, sobretudo sobre praticas realizadas no Para.

Entendemos aqui Pratica Musical através de uma lente etnomusicolodgica, seguindo,
especialmente, direcbes dadas por Chada (2007), Blacking (2000), Nettl (2005 e 2006) e Seeger
(2004) para o estudo de musica e, considerando, conforme o caso, as rela¢des entre mdsica e
outras areas da cultura, a exemplo da religido, educacgéo, contextos urbanos, tradi¢do oral, entre
outros.

Definimos Préatica Musical como:

Um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vao além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na
sua constituicdo (...). A execucdo, com seus diferentes elementos (participantes,
interpretacdo, comunicacdo corporal, elementos acusticos, texto significados
diversos) seria uma maneira de viver experiéncias no grupo. Assim, suas origens
principais tém uma raiz social dada dentro das forcas em acéo dentro do grupo, mais
do que criadas no préprio &mago da atividade musical. Isto é, a sociedade como um
todo é que definira o que é masica. A definicdo do que é musica toma um carater
especialmente ideoldgico. A musica serd entdo um equilibrio entre um "campo" de
possibilidades dadas socialmente e uma agéo individual, ou subjetiva (CHADA, 2007,
p. 13).

Dessa forma, pensamos Musica de uma forma muito mais ampla do que somente e
puramente o som musical. Através de analises interpretativas, busca-se compreender o contexto
onde essa pratica musical se realiza e se coaduna com 0s seres que a consomem e realizam,
através de uma anélise sociocultural paraense, identificando e conformando uma identidade
plural.

2. O projeto
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Os diversos tipos de producdo musical existentes no estado do Para ainda s&o pouco
explorados por pesquisadores, dentro e fora da academia. O projeto ao qual esta pesquisa esta
vinculada busca justamente entender e documentar esta producéo, contribuindo com o processo
registro, que em um de seus destinos finais ird compor o acervo do LabEtno (Laboratério de
Etnomusicologia da Universidade Federal do Parad) para que fique disponivel a futuros
pesquisadores.

O projeto “Praticas Musicais no Pard” propode atividades de pesquisa continuas e abriga
varios outros subprojetos. E ligado ao Grupo de Estudos sobre a Musica no Pard — GEMPA e
sediado no LabEtno.

Este projeto tem contribuido para o avanco das pesquisas sobre a musica no Para
através do dos subprojetos que o compdem, ampliando e produzindo conhecimento sobre
masica, levando em conta as relagdes existentes entre as diversas praticas musicais e aspectos
da cultura paraense, contribuindo também para uma cartografia musical paraense que
contempla préaticas, grupos e mestres paraenses.

Compreender o contexto sociocultural paraense em suas minucias e peculiaridades,
analisando suas especificidades, contribui para uma maior percep¢do de sua cultura, sua regido
e de seu povo. Este tem sido o principal objetivo deste projeto, que, lancando mao do
instrumental tedrico oferecido pela etnomusicologia e por estudos culturais, tem fornecido
interpretacdes, explicacdes e gerado problematizacdes, contribuindo para o estudo da musica.

O acervo que vem sendo constituido e ampliado tem gerado hipéteses e informacges
sobre valores fundamentais da cultura paraense, manifestacdes etnomusicoldgicas até aqui ndo
completamente referenciadas, de termos musicais émicos relevantes, de expressdes musicais
paraenses, de géneros musicais, de producfes de musicos e agentes sociais que perfazem o
contexto das manifestacGes, de instituicbes importantes na vida musical paraense, utilizaveis
por pesquisadores, musicos, estudantes de musica e o publico em geral.

2. O projeto

Para a catalogacdo dos trabalhos foi necessario acessar o acervo disponibilizado, para
a identificacdo de trabalhos sobre praticas musicais paraenses, obtendo dados como: nome do
trabalho, nome do autor, ano de publicacdo, formato do trabalho, e resumo do trabalho.

Durante o processo foram identificados diversos documentos sobre manifestagdes
diferentes, com a maioria tratando sobre préaticas localizadas na cidade de Belém. Alguns
versam sobre préaticas localizadas no interior do estado e alguns sobre praticas musicais

indigenas. No entanto, o que nota-se é a diversidade de géneros realizados no Paré registrados
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no acervo, passando por mdusica erudita, jazz, choro, carimbd, havendo uma variedade de
trabalhos existentes, como obras que tratam da vida de compositores paraenses influentes e
diversas partituras de obras paraenses.

Contudo, é necessério dizer que o acervo da biblioteca Vicente Salles passa por
processos de reorganizagdo com alguma frequéncia, por conta disso, alguns documentos que
sdo encontrados em uma visita, podem néo ser reencontrados no mesmo lugar em uma proxima
vez. Na primeira visita ao acervo estavam presentes mais documentos que 0s que se encontram
no momento atual desta pesquisa. Este fato também se da por conta de que o prédio que abriga
as dependéncias do instituto é antigo e com piso de madeira, sendo assim o chdo ndo aguenta o
peso de muitos livros, ja tendo sido reforcado, mas ainda permanecendo o risco, havendo,
assim, a necessidade de reorganizacdo do espaco constantemente e até o risco de mudanca de
enderego.

No processo de catalogacdo foram identificados vérios tipos de documentos como
CDs, DVDs, documentarios, livros sobre compositores e obras musicais e em sua maioria livros
de partitura.

A Casa das Artes disponibiliza anualmente editais de incentivo a produgéo cultural
através do programa de fomento a arte e a cultura intitulado Seiva, que por meio de incentivo
direto e indireto viabiliza pesquisas e producgdes artisticas, gerando resultados e contribuindo
de forma significativa para o contexto cultural do estado. Porém, os documentos sobre os
trabalhos ja realizados através de editais do instituto das antigas gestdes, quando a entidade
atendia por nome de IAP — Instituto de Artes do Para - ndo sao disponibilizados para consulta
publica, ficando assim, de fora dos resultados desta pesquisa, contando aqui apenas com 0s
trabalhos disponibilizados na biblioteca.

Os documentos encontrados foram listados abaixo, divididos entre os que hoje estdo e
0s que nao estdo mais disponiveis ao publico por conta da reorganizacao, podendo estes Gltimos

voltar a disponibilidade de acesso ou néo:

Os documentos disponiveis na biblioteca:
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Préatica musical Tipo Ano Realizador/autor

1 - Tocando a Memdria rabeca | Livro e | 2006 Maria José Pinto da Costa
caderno de Moraes; Mavilda Jorge
partituras Aliverti; Rosa Maria Mota
da Silva
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2 - Ritmos da Amazonia Livro de | 2013 José Maria Bezerra
partituras e CD
3 - Sopro do Carimb6 - A |Relatério de | 2010 Coordenadora:  Carmen
musicalidade da Flauta | pesquisa Silvia Viana Trindade 997
Artesanal
4 - Cronologia Lirica de Belém | Livro 2006 Marcio Pascoa
5 - Choros Amazonicos TCC 2006 Fernando Alves Hondrio
6 - Batuques Amazbnicos — | Método para | 2004 Charles Matos
Ritmos do Folclore Amazonico | bateria
adaptados a bateria
7 - Songbook — Trilhas d’agua | Songbook 2005 Joelma Telles
8 - Carnaval92 — Enredos Livro 1992 Adolfo Santos
9 - Cantos de cagador — Povo | Livro de | XXXX | Pesquisadora: Leopoldina
Parkatéjé - Para partituras e Araujo
letras
10 - Composicdes para canto e | Livro de | 1994 Altino Pimenta
piano partituras
11 - Festival de Mdusica e | Livro 1996 Realizacdo: mesa diretora
Literatura da  Assembleia da Assembleia Legislativa
Legislativa do Estado do Para do Estado do Para
12 - Verequete O Rei dos | Livro de | 2006 Laurenir Peniche
Tambores - O som dos | partituras
tambores
13 - Choro do Pard — O Género | Livro de | 2006 Né&o encontrado
que se faz aqui partituras
14 - Ritmos da Amazbnia - | Livro de | XXXX | Tynnbko Costa
Partituras para Orquestra Big | partituras
Band
15 - Sonoro Diamante Negro Livro de fotos | 2004 Suely Nascimento
16 - O piano brazileiro de Carlos | Livro de | 1986 Funarte
Gomes partituras
17 - Waldemar Inédito e Raro | Livro de | 2005 SECULT
Henrique partituras
18 - Arthur Moreira Lima | Programa de | 1999 Instituto de Artes do Para
interpreta Waldemar Henrique | concerto
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19 - Uma leitura da musica de | Livro 1986 Maria Lenora Menezes de
Waldemar Henrique Brito
20 - Belém: Marcha para piano | Livro de | 1996 Henrique Bernardi 22
partituras
21 - Encomendacdo das Almas | Livro com CD | 2006 Instituto de Artes do Para
22 - Walter Bandeira e Grupo | Livro 2016 Advaldo Castro Neto
Gema (1981 — 1992): memdria
da musica no Para
23 - Passaros de Bichos Juninos: | Livro de | 2009 Instituto de Artes do Para
musicas e partituras partituras
24 - TO Teixeira: Violdo Solo — | Livro de | 2013 Salomé&o Habib
Coletanea de pecas partituras
25 - Memodria e Historia - 40 | Livro 2004 Liliam Barros; Luciane
anos da Escola de Mdusica da Gomes
UFPA
26 - O Génio da Floresta: O | Livro 1996 Geraldo Martires Coelho
Guarani e a 6pera de Lisboa
27 - Servisong — Caderno de | Livro de | 2002 Secretaria  Especial de
cancdes do Servifest partituras Estado e Gestéo
28 - Matinta e o Curupira Partitura  de | 1998 Marcos R. de Salles
peca musical
29 - Matéria Sobre Banda Fruta | Revista 2011 Revista Way
Quente
30 - Compositores do Para - | Livro de | 1996 Vicente Salles
Antonio Carlos Gomes partituras
31 - Carlos Gomes — Uma obra | Livro 1987 Andrade Muricy; Bruno
em foco Kiefer; Jodo Itiberé da
Cunha; Léa  Vinocur
Freitas, Leo Laner, Luiz
Heitor, Mério de Andrade,
Salvatore Ruberti, Vicente
Salles
32 - Carlos Gomes e sua musica | Separata  da | 1999 Vicente Salles
no Brasil novecentista revista do
Instituto
Histdrico e
Geografico
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Brasileiro, A.
160, N° 404
33 - Waldemar Henrique - | Livro 2011 Vicente Salles; Felipe
Cancoes Andrade; Jorge Santos 229
Sousa
34 - A masica e 0 tempo no | Livro 1980 Vicente Salles
Gréo-Paréa
35 - Sociedades de Euterpe Livro 1985 Vicente Salles
36 - Masicas e musicos do Paréd | Livro 2016 Vicente Salles
Reedicédo
37 - Maestro Gama Malcher: a | Livro 2005 Vicente Salles
figura humana e artistica do
compositor paraense
38 - A modinha no Gréo-Para: | Livro 2005 Vicente Salles
estudo sobre a Ambientacédo e
(re)criacdo da modinha no
Gréo-Pard
39 - Memoria Histoéria do | Artigo 1993 Vicente Salles
Instituto Carlos Gomes
Os documentos ndo disponiveis atualmente na biblioteca:
Préatica musical Tipo Ano Realizador/autor
1-TerruaPard Vol lell DVD —Show | 2006 e | Gov. do Estado do Parg;
2011 Producdo executiva: Ney
Messias
2 - Festival de Opera do Theatro | Opera 2002 Gov. do Estado do Para
da Paz - Macbeth
3 - Festival de Opera do Theatro | Opera 2003 Gov. do Estado do Para
da Paz - Pagliacci
4 - Festival de Opera do Theatro | Opera 2004 Gov. do Estado do Para
da Paz - Carmen
5 - Festival de Opera do Theatro | Opera 2005 Gov. do Estado do Para
da Paz — Bug Jargal
6 - Amazo6nia Samba — Episddios | Programa  de | 2013 Direcdo Musical: Arthur
le?2 TV Espindola;  Roteiro e
Direcdo: Pedro Vianna
7 - MdUsica de Mestre Documentario | 2010 Direcdo: Silvio Figueiredo;
Producdo: Auda Piani
7 - Na boca do peixe Documentario | 2002 Almir Gabriel Filho
AETNO
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8 - Sonoro Diamante Negro Documentario | 2004 Suely Nascimento

4. Sobre os documentos
4.1 Os documentos encontrados no acervo atualmente

Dentre as obras encontradas atualmente no acervo, ha uma variedade de formatos de
trabalhos, como Livros, Livros dedicados a partituras, Matérias de Revistas, programa de
concerto e Trabalho de Conclusdo de Curso. Percebe-se na listagem dos trabalhos a recorrente
presenca de um autor que é o mesmo que da nome a biblioteca: Vicente Salles. Salles foi um
importante autor paraense, tendo produzido muitas obras literarias que abarcam uma
diversidade de praticas culturais, dentre estas obras grande parte foi dedicada ao entendimento
de praticas musicais existentes no Pard, tanto de mdsica erudita quanto musica popular.
Algumas sdo obras inteiramente suas outras sao contribuicbes com outros pesquisadores.

Dentre os diversos trabalhos encontrados do autor, 10 tratam sobre praticas musicais paraenses:
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Compositores do Para - Antonio Carlos Gomes

Carlos Gomes e sua musica no Brasil novecentista

Memoria Historia do Instituto Carlos Gomes

Maestro Gama Malcher: a figura humana e artistica do compositor paraense

A modinha no Grao-Paré: estudo sobre a Ambientacdo e (re)criagdo da modinha no

Grao-Para

Sociedades de Euterpe

Musicas e musicos do Para

A musica e o tempo no Grao-Para

Carlos Gomes — Uma obra em foco

Waldemar Henrique — Cangdes

Trés de seus trabalhos tratam sobre o compositor paulista radicado no Para Antonio
Carlos Gomes, compositor da Opera classica “O Guarani”. Este compositor, o escritor abordou
sob diferentes perspectivas, como sobre a relagdo da musica com o tempo no qual esta era
realizada, sobre suas composi¢cdes e sobre sua vida, como também sobre o Instituto Carlos
Gomes, escola tradicional de musica da cidade de Belém que recebeu o nome de Carlos Gomes

em sua homenagem.
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Sobre o compositor Antonio Carlos Gomes, além dos trabalhos de Vicente Salles,
encontra-se ainda mais uma obra publicada pela Fundacdo Nacional das Artes — Funarte, em

comemoracao ao centenario da morte do compositor trazendo um breve histérico com partituras

de pecgas compostas pelo homenageado: et
O piano brazileiro de Carlos Gomes

Outro nome recorrente é o do compositor, maestro, pianista, escritor e compositor
paraense Waldemar Henrique. Artista reconhecido como simbolo do Parg, tanto que a cidade
de Belém possui uma Praca e um Teatro que levam seu nome. Os trabalhos encontrados sobre
0 compositor séo:

Waldemar Inédito e Raro Henrique

Arthur Moreira Lima interpreta Waldemar Henrique
Uma leitura da musica de Waldemar Henrique
Waldemar Henrique — Cangdes

Dois dos trabalhos sdo livros de partituras, um relne obras inéditas do compositor,
outro traz obras compiladas por Vicente Salles. Também encontramos um programa de
concerto realizado pelo pianista Arthur Moreira no ano de 1999 com repertorio de pecas do
compositor e 0 outro € uma obra que analisa as suas composic¢oes.

Muitos dos trabalhos encontrados séo livros de partituras voltados a praticas musicais
paraenses, abarcando e registrando uma variedade de préaticas realizadas no estado. Ao total, 0s
livros de partituras de obras paraenses sao:

Verequete O Rei dos Tambores — O som dos tambores
Passaros de Bichos Juninos: musicas e partituras
Matinta e o Curupira
Cantos de cacador — Povo Parkatéjé - Para
Choro do Para — O Genero que se faz aqui
Composicdes para canto e piano
TO Teixeira: Violdo Solo — Coleténea de pecas
Servisong — Caderno de canc¢des do Servifest
Ritmos da Amaz6nia
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Ritmos da Amazodnia — Partituras para Orquestra Big Band

Belém: Marcha para piano

Waldemar Inédito e Raro Henrique
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Waldemar Henrique — Cangdes

Compositores do Para - Antdnio Carlos Gomes

O piano brazileiro de Carlos Gomes

Ha ainda alguns outros trabalhos, além dos ja citados, que realizam um registro

historico de manifestacdes, eventos ou lugares que acontecem ou ja aconteceram no estado:

Tocando a Memodria: rabeca

Cronologia Lirica de Belém

Carnaval92 — Enredos

Festival de Musica e Literatura da Assembléia Legislativa do Estado do Para

Sonoro Diamante Negro

Walter Bandeira e Grupo Gema (1981 — 1992): memoria da musica no Para

Memoria e Historia - 40 anos da Escola de MUsica da UFPA

Um trabalho conta a histéria do instrumento rabeca, falando de como este chegou e se
deu a presenca nas regides brasileira, e principalmente de sua importancia na masica paraense,
dentro de uma manifestacdo centenaria que acontece na regido bragantina do estado, a Marujada
de Sao Benedito. A pesquisa intitulada “Tocando a Memoria: rabeca” caracteriza a
manifestacdo, os lugares da regido que o realizam e diz sobre a importancia do instrumento
dentro dela.

O trabalho “Cronologia lirica de Belém” ¢ fruto de uma pesquisa baseada em
documentos, arquivos publicos e jornais de época do Brasil e do exterior, que reproduz um
acervo de informac0es literarias, fotografias e registros musicais, cobrindo uma época bastante
movimentada culturalmente do Para, entre os anos de 1891 a 1907.

“Carnaval92 — Enredos” registra os samba-enredos apresentados pelas escolas de
samba de Belém no ano de 1992, e o Festival de Musica e Literatura da Assembleia Legislativa
do Estado do Para também registra as can¢des defendidas no festival que era organizado pelo

0rgdo acontecido no ano de 1996.
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“Sonoro Diamante Negro” traz um registro fotografico em livro e um documentario
em DVD contando a historia da primeira aparelhagem sonora ainda em atividade da cidade de
Belém. O trabalho traz registros de onde as festas ocorriam, quem era os frequentadores,
bilhetes de festas, dando um belo registro do inicio da historia as aparelhagens de som em
Belém.

Ha também um trabalho que conta a histéria do Grupo Gema, encabecado pelo cantor
paraense Walter Bandeira, e de suas atividades entre os anos de 1981 a 1992, trazendo o
contexto no qual o grupo existiu, seu repertorio e falando sobre a importancia do grupo para a
cena musical da cidade.

“Memoria e Historia - 40 anos da Escola de Musica da UFPA” traca um perfil historico
da Escola de Musica da UFPA, importante instituicdo de ensino de mdsica da cidade de Belém,
que em 2004 completou 40 anos de existéncia, registrando conquistas importantes obtidas pela
escola, pessoas e eventos memoraveis ocorridos no decorrer de sua historia.

Foi encontrado um trabalho sobre a flauta artesanal do carimbd, instrumento
confeccionado por alguns mestres na regido do Salgado Paraense dedicado a tocar carimbo, que
estava sendo esquecido, assim, o Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional —
IPHAN realizou um trabalho de reconhecimento de mestres que o faziam e uma oficina de
repasses dos modos de construcdo da flauta, que resultaram também em um livro dedicado ao

instrumento:
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Sopro do Carimbd - A musicalidade da Flauta Artesanal

H& um método de estudos para bateria desenvolvido a partir de ritmos que sdo
encontrados no folclore amazonico, utilizando alguns ritmos paraenses como carimbo, xote e

retumb&o para desenvolver a técnica na bateria e em instrumentos de percussao.

Batugues Amazdnicos — Ritmos do Folclore Amazénico adaptados a bateria

Encontramos um relatério parcial de um Trabalho de Conclusdo de Curso de um ex-

aluno da Universidade Federal do Para:

Choros Amazonicos
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O texto foi submetido ao IAP através de edital e aprovado, sendo transformado em
livro. A pesquisa fala sobre o género choro que é feito aqui na Amazénia, citando alguns dos
artistas de maior expressividade e as caracteristicas que aqui sdo adquiridas pelo choro, também

conhecido por chorinho.
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Encomendacéo das Almas

Matéria Sobre Banda Fruta Quente

Hé ainda um trabalho sobre a “Encomendacao das Almas”, uma manifestagcao popular
e religiosa tradicional, que consiste na execucdo de canticos por um grupo de rezadores,
ocorrente durante a semana santa, no cemitério e nas residéncias de Oriximina e uma matéria
sobre a Banda Fruta Quente, grupo de grande expressao na década de 1990 no Para. A matéria

conta sobre o inicio da banda, formacdes por quais a banda passou e projetos futuros.

4.2 Os documentos ndo encontrados no acervo atualmente
Dos trabalhos que ndo estdo mais disponiveis no acervo da Casa das Artes, todos

DVDs, trés sdo documentarios que tratam sobre praticas musicais paraenses.

Musica de Mestre

Na boca do peixe

Sonoro Diamante Negro

O documentario “Musica de Mestre” mostra o cenario do carimbd em Icoaraci,
resgatando alguns personagens que foram importantes na construcao deste cenario, através de
entrevistas com pessoas que desde 1950 participam e fazem essa historia, conversando com
mestres, ambientando o contexto e os lugares referéncia pra manifestacdo. “Na boca do Peixe”
traz conversas com musicos ribeirinhos da regido do Salgado Paraense, mostrando sua visao de
vida, suas perspectivas musicais, influéncias e historias vividas.

Quatro sdo DVDs registrando dperas apresentadas no Festival de Opera do Theatro da

Paz entre os anos de 2002 e 2005:

Festival de Opera do Theatro da Paz — Macbeth
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Festival de Opera do Theatro da Paz — Pagliacci

Festival de Opera do Theatro da Paz — Carmen

Festival de Opera do Theatro da Paz - Bug Jargal
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Os ultimos sdo um programa de TV produzido com o apoio da instituicdo que traz
sambistas da regido norte do Brasil pra contarem um pouco de suas historias e tocar algumas
mausicas, e dois DVDs com registro do show Terrua Para, edicdes de 2006 e 2011, iniciativa

que reuniu artistas paraenses de diversos segmentos musicais, do rock ao carimbd.

Amazonia Samba — Episodios 1 e 2

Terrua Para Vol l e 11

5. Resultados obtidos

Ao total, foram identificados 47 trabalhos tratando sobre praticas musicais realizadas
no Pard, a partir destes resultados podemos tracar um panorama, o acervo abarca uma série de
praticas, de musica popular a musica erudita, de musica religiosa a musica indigena, deixando
clara a variedade cultural e musical aqui produzida. Segundo Chada (2001) a musica acontece
dentro de um contexto cultural, por conta disso pode ser influenciada ndo sé por consideracfes
artisticas, como também sociais, religiosas, econdmicas, politicas ou pelo préprio confronto
com outras formas de expressao artistica. Ou seja, a musica € fruto do contexto no qual ela é
realizada. Ao observarmos as diferentes formas que a musica se manifesta em diferentes regides
e contextos, constatamos com mais facilidade.

Os cantos de caca dos povos Parkatéjé, tém por finalidade explicar praticas e
concepcdes miticas relacionadas aos animais. As masicas mostram o espago biossocial em que
vivem esses povos fazendo referéncias a pessoas, animais, rios, arvores, paisagens e
acontecimentos, a maior parte dos cantos fala de animais que sdo objeto de caca, eles ganham
descrig¢des peculiares, como no canto “Kapran-Jabuti 17, por exemplo, em que o casco do jabuti
¢ descrito como “cama redonda”, ou no canto “KukrytAnta 17, onde a anta ¢ descrita como “pés
pesados, mas corre”. Na liturgia de encomendacao das almas, em Oriximind, a musica assume
outra funcdo, a de rogar preces, intentando levar conforto as almas dos que ja faleceram, como

forma de contribuir para o seu progresso espiritual e alivio de penas, evidenciando o carater
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religioso com o qual sdo empregados 0s cénticos executados nesta manifestacdo. Nas
montagens de dperas a musica é utilizada em conjunto com a encenacéo teatral para contar uma

estoria e nos festivais ganha um carater contemplativo ou de disputa.
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Tendo isso por base constatamos como a pratica musical toma diferentes aplicacGes
de acordo com o ambito em que ela se encontra. Também podemos constatar, através desta
pequena amostra do acervo estudado, a diversidade de producdes e aplicacdes que a musica
adquire, isso dentro do Para e através somente da analise destes documentos coletados, nao
dando conta de refletir aqui toda real producéo existente no estado.
Vejamos quais as cidades e praticas musicais sdo atingidas nesta pesquisa:
Praticas musicais
Carimbd
Aparelhagem
Péassaro junino
Musica indigena
Marujada
Choro
Samba
Big Band
Musica Religiosa ® Praticas
Banda de Mdusica musicals
Opera
Musica erudita
Musica de Coral
Musica descritiva
0 2 4 6 8 10 12
Através do grafico podemos observar as praticas mais representadas no acervo
estudado. A frente temos musica erudita com 10 trabalhos tratando sobre esta pratica, sequida
por Opera, com 5 trabalhos sobre esta pratica musical, apds vem o carimb6 com 3 trabalhos,
choro e samba com 2 trabalhos cada e todas as outras com um trabalho apenas.
As cidades alcancadas:
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Cidades

H 20 Belém
B 1 Marapanim
237
® 1 Maracana
1 braganga
B 1 S3o Caetano de Odivelas
1 Arapijé

1 Maruda

1 Vigia

1 Marab3a
1 Oriximina

A maior parte das praticas esté localizada na cidade de Belém, com 20 trabalhos sobre
praticas realizadas em Belém identificados, no restante das cidades detectamos um trabalho em

cada. O restante dos trabalhos catalogados do acervo ndo trata necessariamente de uma pratica,

mas sim de pessoas ou locais especificos.

6. Concluséao

ApO6s um ano nesta pesquisa, podemos notar um vasto campo de praticas musicais
existentes no estado do Para, que observamos cada vez mais difundidas a partir de pesquisas,
isso fica mais claro ao observarmos o acervo da Casa das Artes, que atraves de seus fomentos,
instiga e viabiliza varias producfes anualmente. Outro ponto que chamou atencgdo é a relagédo
que a musica faz com outros campos de conhecimento como com a religido, artes cénicas,
contexto social, dentre outros, e as caracteristicas que toma de acordo com seu uso, a partir
disso, utilizando a base tedrica fornecida pela etnomusicologia tentamos entender melhor como
essas relagOes se interpolam e acontecem de forma prética no meio social entendendo que a
masica é uma arte dindmica e fruto do meio social que a realiza.

Partindo dos dados fornecidos por esta pesquisa é possivel concluir que o Pard é um
estado rico cultural e musicalmente, por ser grande territorialmente, o segundo maior do pais,
como consequéncia disso gera uma enorme producdo e variedade fornecendo uma série de
praticas, contextos, ritmos e géneros musicais, arriscaria dizer que seria um dos mais peculiares

a nivel nacional tendo criado frutos como o carimbd e o tecnobrega, géneros reconhecidos.
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Com estes resultados esperamos contribuir para que haja um maior entendimento deste
cenario cultural, e através disso entender nosso lugar enquanto contribuintes, produtores e

produtos desta cultura.
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Portugal-Brazil: um schottisch paraense

Leonardo Vieira Venturieri
UFPA/ICA - leonardoventurieri@hotmail.com

Resumo: O trabalho investiga as origens do género musical schottisch e o fendmeno da “naturalizagdo”
deste género em terras brasileiras durante o século XIX. Considera-se a hipétese de que o género lundu
representaria uma influéncia na naturalizacéo do género. Tal questdo é preliminarmente compreendida
através da analise da obra Portugal-Brazil do compositor Clemente Ferreira Janior, que possui
elementos que elucidam a compreensdo do fendmeno da naturalizago do género. Para o trabalho,
considera-se 0 método comparativo aliado ao estudo musicologico e historiografico.

Palavras-chave: schottisch. lundu. Clemente Ferreira.

Portugal-Brazil: A Schottisch from Para

Abstract: This Work investigate the origins of musical genre called schottisch and also the phenomena
of its naturalization in Brazil during the XI1Xth century. It considered an hypothesis that the musical
genre Lundu would act as an influence for the naturalization of the genre. The matter is primarily
understood throughout the analisys of the work Portugal-Brazil from Clemente Ferreira Janior, wich
contains elements that elucidate the genre naturalization phenomena. For the work, the auctor consider
the comparative method, allied with musicological and historiographic studies.

Keywords: schottisch. lundu. Clemente Ferreira.

1. Introducéo

O presente trabalho discorre sobre as origens do género musical schottisch e investiga
a “naturalizacdo” do género em terras brasileiras, considerando o método comparativo aliado
ao estudo musicoldgico e historiografico. Considera-se a hipétese de que o lundu seria uma
influéncia para a naturalizacdo do género, importante para sua modificagdo quando produzido
no Brasil do século X1X. O artigo promove uma investigacao de aspectos intrinsecos dentro da
obra “Portugal-Brazil”, schottisch de Clemente Ferreira Junior, procurando responder a questdo
levantada pela hipotese: Ha alguma influéncia do lundu no schottisch feito no Brasil? Em
especial no schottisch “Portugal-Brazil” de Clemente Ferreira Junior. Quais outros aspectos

atuam neste processo de naturalizagdo?

2. Schottisch Brasileiro

Schottisch é uma danca e um género musical. A danga é feita em pares e contava com
grande repertdrio de passos e se modificavam periodicamente, durante seus dias de gloria. Este
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trabalho se referird ao schottisch apenas enquanto género, considerando tanto os aspectos socio-
econémicos que implicaram o estabelecimento do género no Brasil, assim como os aspectos
composicionais.

A schottisch fez um grande sucesso em Varios paises, a partir de meados do século
XX, nos quais varios compositores que passaram a ser especialistas no género. O nome indica
uma “maneira escocesa” implicita no género. De acordo com Séve(2016): “A schottisch chegou
ao Brasil pouco depois da polca e, como o género originario da Boémia, foi dancada por
bailarinos nos teatros populares”(SEVE, p. 103, 2017). O género Schottisch passou a ganhar
popularidade no Brasil, principalmente durante o decorrer do século XIX: “A danca polonesa,
chamada pelos ingleses de polca alema, logo caiu no gosto das elites brasileiras.” (SEVE, p.
103, 2017).

Chegou no pais na mesma forma que outros géneros europeus, durante a grande
demanda por novidades musicais®® durante o século XIX. Fez sucesso assim como a polca, a
valsa, redowa, mazurka que sendo importados e apreciados em territorio nacional, foram, por
conseguinte, assimilados pela cultura musical brasileira. Tal assimilacdo resultou no hoje no
que se conhece como Schottisch Brasileiro, uma versao do género re-imaginada pelos musicos
e compositores brasileiros, entre os quais, se destacam Anacleto de Medeiros, Irineu de
Almeida, Ernesto Nazareth, entre outros.

O interesse da nova classe trabalhadora por novidades musicais vindas da europa foi a
forca que impulsionou a entrada do Schottisch no Brasil assim como a entrada polca, etc. As
mudancas socio-culturais ocorridas durante o século X1X, formaram o cenério propicio em que
a burguesia seria fundamental para a existéncia deste modelo de importacdo cultural. As
novidades musicais impulsionaram um grandioso nimero de compositores do género schottisch
que tiveram suas obras publicadas no Para. As obras eram publicadas através das editoras locais
como a Mendes Leite, R.L. Bittencourt e vendidos em lojas como a Paquete das Novidades
Musicais, Casa Abrado Mathias, entre outros.

Neste cenario de mudanga cultural, o schottisch se insere como género europeu de
grande popularidade no Par4, principalmente através do papel de Clemente Ferreira e 0 processo
de nacionalizagéo da schottisch. No Pard, assim como no Brasil, 0 schottisch passou por esta

nacionalizagdo, que fundiu o género com outros, “legitimamente® brasileiros como a modinha

8 Neste texto irei me referir inimeras vezes a tal questdo sobre a demanda brasileira pelas novidades musicais
européias. Estes casos terdo como referéncia o termo “novidades musicais”.
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e 0 lundu. O mesmo ocorreu com outros géneros estrangeiros importados para o Brasil, como

a polca e a valsa. Almeida(1942) descreve a maneira em que a valsa se abrasileirou:

Todas essas dansas estrangeiras foram, quer na musica quer na coreografia, muito 241
alteradas no Brasil. A valsa, por exemplo, cujas origens se perdem na Franga, em fins

do século X V1, e s6 se tornou citadina no séc. XVII1, na Austria, a ponto de muitos a

dizerem germanica, para dali ganhar o mundo, amaneirou-se, no Brasil, onde entrou

por volta de 1837, ficou sestrosa, sofreu a influéncia das modinhas e adaptou-se ao

choro nacional. Se guardou as suas caracteristicas fundamentais, de dansa rodada, em

3/4, abrasileirou a sua melodia e se tornou uma forma de cancéo sentimental, que é

hoje a mais comum nos compositores do género. (1942, p.184)

Segundo Séve(2016), Anacleto de Medeiros € considerado o sistematizador do
schottisch no Brasil “Anacleto de Medeiros, nascido na Ilha de Paqueta no Rio de Janeiro. E
ele considerado o “sistematizador do género” no Brasil.”(SEVE, 103-104). Séve afirma, a partir
da pesquisa do texto de Cazes(2010), que Anacleto sistematizou o schottisch a em funcéo do
sentido de educacdo e consequentemente, de divulgacdo de géneros musicais(schottisches,
valsas, polcas) promovidos pelos mestres de bandas de musica do século XIX:

Em 1896, na funclo de organizar a Banda do Corpo de Bombeiros, arregimentou
alguns dos melhores masicos de choro, fazendo com que seu grupo passasse a se
destacar pela qualidade de afinacéo, interpretacéo e arranjos. Era tradicdo as bandas
se responsabilizarem pela educacdo musical de seus componentes. Por serem seus
mestres chordes, houve um “efeito multiplicador da cultura choristica”, fazendo com
que mais musicos dominassem a linguagem (SEVE, 103-104 apud CAZES, 2010, p.
29)

A importéncia de Anacleto de Medeiros como lider de um dos maiores centros
formadores de musica do pais(Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro), pode ser

confirmada por Tinhorédo (2010):

A nova instituicdo, organizada pelo grande compositor e musico de choro Anacleto
de Medeiros (1866-1907), surgia no momento em que a entdo capital do pais se
orgulhava de possuir 0 mais humeroso conjunto de bandas militares de todo o brasil,
0 que garantia desde logo o titulo de principal centro formador de mdsicos
profissionais. (TINHORAO, 2010, p. 195)

Tinhordo também ressalta o papel das bandas militares como divulgadores dos géneros

de grande demanda no final do século XIX e inicio do século XX (incluindo-se o schottisch):

(...) exatamente pela necessidade de entremear as marchas militares e dobrados com
musicas do agrado do publico de gosto popular que essas bandas de corporagdes
fardadas comegaram a incluir em seu repertérios 0s géneros mais em voga aquele
tempo, ou seja, as valsas, as polcas, schottisches e mazurcas importadas da europa
para atender aos propdsitos de modernidade das novas camadas da pequena burguesia.
(TINHORAO, 2010, p. 195)

RETINO
[S]E] |!§<IEI>€]= [
=] l|:-<lEl>i1= i



Jornada de Etnomusicologia
Belem — 2017

A nacionaliza¢do das novidades musicais foi um fenémeno recorrente na musica
brasileira do século XI1X. Pode-se afirmar com seguranca que o fendbmeno ocorreu em todos
estes géneros importados, pois tanto o schottisch quanto outros géneros musicais, como a valsa,
a polka e a mazurka passam por este processo, 0 que lhes permeiaram de “brasilidade”, acabam
por desenvolver um carater substancialmente diferente de seus referentes na europa. Sendo
assim, o schottisch brasileiro pouco tem a ver com o schottisch europeu. Paulo Castagna (2003)
reitera este processo de nacionalizacdo das novidades musicais, a partir da influéncia do lundu,
mencionando também o maxixe:

A partir de entdo, centenas de dancgas foram compostas, principalmente ao redor
desses 6 tipos basicos®, conhecendo-se, atualmente, inlmeros exemplares impressos
e manuscritos do séc. XIX. A partir do final do séc. XIX, entretanto, essas dancas
comegaram a sofrer profundas alteracdes, mesclando-se com géneros brasileiros de
danga (como o lundu e o maxixe), gerando pelo menos duas correntes musicais: a
primeira ainda urbana, porém desnivelada para camadas médias da sociedade, com a
pratica de dangas ja “nacionalizadas”; a segunda mais tipica de ambientes rurais, nos

quais essas dangas foram “folclorizadas”, transformando-se em dezenas de géneros
de dancas de expressdo local, tanto na musica quanto na coreografia.(2003,p.2)

3. O Schottisch Portugal-Brazil

No acervo Vicente Salles, do Museu da UFPA, se encontram 13 exemplares dos
schottisches editados de Clemente: Denguice, Flor de Meus Olhos, Inflammaveis, Melindres,
Mexericos, N&do Posso Amar, Olhar Altivo, Olhar Dolente, Olhar Faceiro, Olhar Sereno, Olhos
Sombrios, Quebrantos e Portugal-Brazil. Dentre todos, “Portugal-Brazil” apresenta uma
construgdo programatica, um tanto didatica, em que o autor apresenta se¢des “brasileiras” e
“portuguesas” dentro da composi¢cao, demonstrando sua visdo sobre o que ¢ a brasilidade na
mdusica, contrastando com uma visao sobre a musicalidade lusa.

Nas partes brasileiras podem ser encontradas caracteristicas ritmicas que remetem ao
paradigma do tresillo explanado por Sandroni(2001) no livro Feitico Decente. O autor ressalta
uma forma de anélise musical apropriada para identificar caracteristicas proprias a producéo
musical latino-americana. Através do paradigma do tresillo, € possivel desenvolver uma anélise
pertinente as ritmicas que permearam a musica brasileira a partir da segunda metade do século
XIX. O tresillo, segundo Sandroni: “Trata-se do que se constroi sobre um ciclo de oito
pulsagdes, ou 3+3+2.” (2001, p. 22). O autor também apresenta a forma escrita do paradigma

que consiste em duas colcheias pontuadas seguidas de uma colcheia:

8 Castagna refere-se as seguintes dancas: quadrilha, polca, valsa, redowa, schottisch e mazurca.
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Figura 1: Exemplo de tresillo. Editado pelo autor.
No mesmo livro, Sandroni(2001) ressalta que o conceito da “sincope caracteristica”,
criado por Mario de Andrade, (figura ritmica composta pela sequéncia: colcheia-semicolcheia-
colcheia) pode se relacionar com o paradigma de tresillo: “Assim, o que era para Mario de
Andrade uma “sincope” (ainda que “caracteristica”), pode ser visto como um tresillo cujos
grupos terndrios sdao subdivididos em 14+2.”(2001, p. 23). O que ele demonstra através da
seguinte escrita:
—d—o—d—o—o)—
Figura 2: Exemplo da relagdo da nogdo da “sincope caracteristica” com o paradigma do tresillo.
Editado pelo autor.
O tresillo é encontrado logo nos primeiros compassos do schottisch Portugal-Brazil,
entretanto é adaptada ao tempo de 4/4 sendo expressa através de colcheia-Minima-colcheia:
| J*“\,ﬁ »
v SR e P e e —
s o ——T—¢— S — i — = €
a) | LA I ! —) '
Figura 3: Melodia dos compassos 1-5. Transcrigdo e edi¢do do Autor.
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Figura 4: Paradigma do tresillo dentro do compasso de 4/4.
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A melodia principal é arranjada nos primeiros compassos juntamente com um
acompanhamento que configura os motivos ritmicos caracteristicos do schottisch. Tal
acompanhamento consiste em uma sequéncia de borddes oitavados através de seminimas, com
uma alternancia nos tempos fracos do compasso, que na partitura se faz através de um
agrupamento de notas com intervalo de quartas, com notas integrantes do acorde de mi bemol

maior.
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Figura 5: Acompanhamento da méo esquerda nos compassos 1-5. Transcrigdo e edicdo do Autor.

A composicédo apresenta duas formas de compasso, quaternario, que configura a maior
parte da peca e binario, que ocorre apenas ao final da obra(ver figura 14). Tais mudancas de
compasso dentro do schottisch sdo raros, nesta obra isto sé ocorre em funcdo do carater
programatico da composicéo.

Esta primeira parte possui a descri¢cdo do autor, que determina a segdo como Brazileiro.
Estas defini¢des das “nacionalidades” das se¢des da partitura ocorrem com frequéncia ao longo

da obra intercalando entre se¢des brazileiro e portuguez:
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Figura 6: Compassos 1-5 da obra Portugal-Brazil de Clemente Ferreira Junior. Fonte: Acervo
Vicente Salles, Museu da UFPA.

Enquanto a parte brasileira € escrita em mi bemol maior, a parte portuguesa é escrita
na tonalidade de mi bemol menor e apresenta uma melodia diferente da apresentada nos
primeiros compassos, sem a presenca do tresillo. Provavelmente o autor utiliza essa mudanga
de tonalidades maior(Secéo brasileira) e menor(secéo portuguesa) como uma metafora para a
“alegria” com que comumente o Brasil ¢ associado no imaginario internacional, e sugerindo
portanto, ao criar a metafora para Portugal, uma caracteristica de uma musicalidade mais

languida e melancdlica.

Figura 7: Compassos 18-20 da obra Portugal-Brazil.
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Figura 8: Melodia dos compassos 18-22.
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O acompanhamento da sec¢do portuguesa também possui diferencas em relagdo a
brasileira. As seminimas do primeiro tempo de compasso permanecem oitavadas executando a
fundamental do acorde, entretanto ha um pequeno fraseado feito através de duas colcheias e
uma seminima no segundo e terceiro tempo do compasso, que configuram, respectivamente a

terca, a fundamental e a quinta do acorde de mi bemol menor.

EN £ | %
=, ==
= = z

Figura 9: Acompanhamento da mao esquerda nos compassos 18-22.
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A obra segue com o intercalar de se¢Oes Brazileiro e Portuguez, e por vezes repetem-
se melodias e acompanhamentos encontrados no inicio da composi¢do. A segunda secao
brasileira apresenta a mesma melodia e acompanhamento mostrada no inicio, que inclui o
presenca do tresillo.

Brazileiro |

| N
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Figura 10: Acompanhamento da méo esquerda nos compassos 31-36.

O autor retoma com a se¢do portuguesa no compasso 49, no entanto, apresenta a
melodia descrita no inicio como brasileira com ligeiras modificagdes(comparar figuras 3 e 11).
E possivel que Clemente quisesse demonstrar uma integragio entre as nagdes “feita através da

musica”, quando inclui a melodia brasileira por cima do acompanhamento da se¢ao portuguesa.
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Figura 11: Acompanhamento da méo esquerda nos compassos 49-54.
O autor finaliza a composigédo com uma secao descrita como brasileira, em que utiliza
novamente a melodia do inicio(ver figuras 12 e 13).
Figura 12: Compassos 65-68 da obra Portugal-Brazil.
Brazileiro
' -
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Figura 13: Compassos 65-68 da obra Portugal-Brazil de Clemente Ferreira Junior.
Para o trecho final da mesma se¢do “brasileira”, Clemente utiliza o compasso 2/4 para
que houvesse maior velocidade e vivacidade na composicdo. O autor realiza um ajustamento
da melodia principal da obra, da se¢do brasileira, que contém o tresillo, para o compasso de 4/4,
convertendo as colcheias em semi-colcheias e as seminimas em colcheias. A aceleracdo final é
certamente uma referéncia aos géneros populares brasileiros como o maxixe, o tango brasileiro
e o lundu.
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Figura 14: Compassos 73-76 da obra Portugal-Brazil.
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Figura 15: Melodia e acompanhamentos nos compassos 73-76.

Vale ressaltar que 0 acompanhamento da mao esquerda apresenta grande similaridade
com os acompanhamentos das modinhas e lundus do século XIX. Este tipo de acompanhamento
remete inclusive ao dedilhado da viola caipira, principal acompanhamento dos lundus do inicio
do século XIX.

@t f£> > D/_-\ ':—\\ . = f£> = 3 y 3
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Figura 16: Acompanhamento da méo esquerda dos compassos 73-76.
Andante. Com naturalidade de conversa.
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Figura 17: Trecho da obra Lundum, transcrita por Mario de Andrade(1980).
Fonte: ANDRADE, Mério de. Modinhas Imperiais. 82 Ed., Obras Completas
de Mario de Andrade, n°® XVII1I. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 1980.

A capa da partitura possui varios elementos que se relacionam com o titulo Portugal -
Brazil. Duas bandeiras que se encontram em 0posi¢do possuem, respectivamente, as cores da
bandeira de Portugal até o ano de 1911 e as cores da bandeira do Brasil, que se direcionam a
posicao da tipografia, separando o lado esquerdo da capa para Portugal e o lado direito para o

EETNO

[S]E] |!§<IEI>€I= [
=] l|:-<lEl>i1= i



Jornada de Etnomusicologia
Belem — 2017

Brasil. A dedicatoria “ Aos bons amigos de 14 e de cd” reafirma o sentido de integra¢ao proposto

pelo autor.
249
Figura 18: Capa da obra Portugal-Brazil.

N&o h& indicacdo do ano de publicagdo, porém sabe-se que provavelmente foi
publicada pela Livraria Bittencourt antes do ano de 1911, visto que este foi o ano que Portugal
mudou sua bandeira para as cores vermelho e verde.

Figura 19: Pormenor da capa da obra Portugal-Brazil.
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4. Considerac0es Finais

Como resultados preliminares aponto que ha uma influéncia da musica nacional, em
especial do Lundu, dentro do schottisch feito no Brasil e no Para. Em especial, o schottisch
Portugal-Brazil é uma clara demonstracdo de como a musicalidade brasileira se insere dentro
das composicdes de géneros estrangeiros durante o século XIX-XX. O carater didatico da obra
¢, certamente, proposital e representa 0 pensamento composicional multi-cultural de um dos
grandes compositores de sua época.

A obra em questdo, mesmo sendo apresentada como um schottisch possui elementos
ritmicos e melddicos que se encontram presentes ndao apenas no lundu, mas em tangos

brasileiros, polcas, maxixes, entre outros géneros composicionais populares em voga na época.
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Analise da dificuldade técnica pianistica na 11 Suite Brasileira de Oscar
Lorenzo Fernandez

Junia Gongalves Santiago
Universidade Federal de Minas Gerais — juniasant@gmail.com

Resumo: Resumo: Este estudo enfoca aspectos da escrita e da técnica pianistica constantes na I11 Suite
Brasileira para piano solo, de Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948), utilizando-se de ferramentas
previamente estabelecidas, que visam ajudar a identificar as dificuldades existentes na mencionada obra
musical. A andlise da obra foi feita a partir de categorias anteriormente estabelecidas como: tempo e
ritmo, melodia, textura e sonoridade, produzida de forma tanto quantitativa quanto qualitativa. A partir
dos critérios utilizados, percebeu-se de forma mais nitida os obstaculos encontrados na referida suite.

Palavras-chave: Andlise. Lorenzo Fernandez. Piano

Analysis of the technical pianistic difficulty in the Il Suite Brasileira of Oscar Lorenzo Fernandez

Abstract: It has been prepared in this study, the analysis of the 111 Suite Brasileira for solo piano, Oscar
Lorenzo Fernandez, under aspects of piano technique and existing writing. procedures was employed
previously defined which would help to recognize the present difficulties in that musical work. The
composition analysis was performed based on predetermined classes, as time and rhythm, melody,
texture and sound. Founded on the use of certain standards, it was noted explicitly the complications
present in this song cycle.

Keywords: Analysis. Piano. 11 Brazilian Suite

1. Introducéo

Oscar Lorenzo Fernandez (1897 — 1948), filho de espanhois, foi um compositor
brasileiro de inegavel valor, ndo s6 pelo legado de um acervo musical vasto e de indiscutivel
qualidade, como, também, pela sua decidida contribui¢do na difusdo e no ensino da musica,
como um dos fundadores da Sociedade Cultura Musical, em 1920, onde ocupou diversos
cargos, até seu fim em 1926. Foi, igualmente, um dos responsaveis pela fundacdo, em 1936,
do Conservatorio Nacional de Musica, no Rio de Janeiro, que ainda hoje é considerado uma
das mais importantes instituicbes musicais do pais. Admirador do folclore brasileiro, foi um
dos entusiastas do nacionalismo musical brasileiro, atraves de variadas composicoes repletas
de ritmos brasileiros com interferéncia folcldrica.

Sua criagdo artistica pode ser classificada em trés épocas, segundo MARIZ (2000).
A primeira, de 1918 a 1922; a segunda, de 1922 a 1938 e a terceira, de 1938 a 1948. Sua obra
compreende cangdes, suites sinfnicas, balés, musica de cadmara, concertos (um para piano e
outro para violino) e duas sinfonias, além de composi¢cdes como Trio brasileiro Op.32 (1924,
piano, violino e violoncelo), Suite Sinfonica (1925, orquestra), Trés Estudos em forma de
Sonatina (1929, piano), O Reisado do Pastoreio (1930, orquestra), Toda para vocé (1930,

252

AETNO
=1 I!-Z{IEIB&]= I

=] I!:- =l



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

canto e piano), Valsa Suburbana op. 70 (1932, piano), Primeira Suite Brasileira (1936, piano),
Segunda Suite Brasileira (1938, piano) e Terceira Suite Brasileira (1939, piano).

Em pesquisa bibliografica, verificou-se que, apesar de ser um estudo sobre as Trés
Suites Brasileiras o texto Estudo Analitico e Interpretativo sobre as Trés Suites Brasileiras de
Oscar Lorenzo Fernandez, escrito por ARAUJO FILHO (1996), contém apenas um
aprendizado historico sobre a criatividade e vida do compositor, continuado de uma produgéo
pormenorizada da esséncia composicional das trés Suites Brasileiras, assim como inferéncias
interpretativas das obras sem, no entanto, abordar as dificuldades técnicas das musicas desse
ciclo.

Exames em tratados de técnica pianistica, abrangendo os livros Como devemos
estudar piano de LEIMER e GIESEKING (1949) e Teoria da Aprendizagem Pianistica, de
KAPLAN (1985), confirmam a necessidade de uma instrucéo légica que facilite uma aplicacéo
pianistica mais objetiva, constituindo moldes universais relevantes para um estudo de
dificuldades técnico-musicais.

Assim posto, foram dois os motivos que determinaram a escolha da Ill Suite
Brasileira como objeto desta pesquisa: a sua notoria reputacdo dentro do repertorio didatico-
pianistico brasileiro, e a inexisténcia, até 0 momento, de um estudo que de fato ofereca aos
professores de piano ferramentas pedagogicas que revelem a dificuldade técnico-musical das
composicdes.Ao longo do trabalho, procurou-se obter um maior entendimento pianistico da
obra, por meio do emprego de processos pertinentes a efetivacdo da analise sugerida.

A viabilizacdo da pesquisa exige que se estipule uma metodologia especial, a seguir
discriminada:

. Investigacdo bibliografica de trabalhos publicados a respeito do compositor e

de sua obra que possuam vinculo com a pesquisa, englobando monografias, livros, teses e
artigos. Consistird em uma averiguacdo ampla desses materiais, a fim de obter um olhar
global da vida e obra do compositor e, provavelmente, uma no¢do mais acurada a respeito
do texto musical;

. Estudo repetitivo da Il Suite Brasileira ao piano, em busca de meios que
facilitem a constatacdo das dificuldades para a sua execucdo, além de definir técnicas que
melhor satisfacam as condi¢des de interpretacdo e que s6é podem ser criadas a partir da
experimentacdo continuada no proprio instrumento;

. Utilizacdo de categorias a serem aplicadas na verificacdo das dificuldades
técnico-musicais: tempo e ritmo, melodia, textura e sonoridade, assim como a classificagao

de trés niveis a serem utilizados para o estabelecimento da dificuldade de cada categoria, em
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cada peca: pouca, razoavel, ou muita dificuldade. A escolha das categorias e classificacoes
foi extraida do artigo cientifico de SANTIAGO (2007), no qual a autora partiu de uma
avaliacdo tanto quantitativa quanto qualitativa das categorias técnico-musicais.

Os resultados encontrados serdo extremamente relevantes para uma melhor percepcao
da composicdo e uma contribuicdo preciosa a ser utilizada na performance e no ensino dessa
obra de inegavel valor para o acervo musical da musica brasileira.

A 111 Suite Brasileira dispde de trés pecas:
- | Toada
- Il Seresta

- 1l Jongo

2. Toada

Toada é uma cancdo de carater triste e andamento arrastado’, nesta peca, temos como
caracteristica principal uma linha melddica com variacbes de textura em suas repeticdes.
Escrita na forma A — B — A’ — B’, em quatro frases que coincidem com as se¢des, a primeira
e terceira frases estdo na tonalidade de Mi Maior e a segunda e quarta frases com centro

harmonico em Ré Menor.

2.1 Tempo e Ritmo

Escrita em andamento moderado num compasso binario simples, Toada comega com
uma pequena introducdo de quatro compassos, na qual é estabelecido um ostinato na méo

esquerda.
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FIGURA 01 - Toada [01-04] *

Enciclopédia da Musica Brasileira: Erudita, Folclérica e Popular, d¢ MARCONDES e RIBENBOIM, p.776,
(1998).

As figuras ritmicas utilizadas sdo minimas, seminimas, colcheias e semicolcheias;
note- se que as colcheias colocadas em contratempo, assim como a articulacdo sobre as
semicolcheias feitas pelo baixo, geram certa instabilidade ritmica. Tal variante ritmica aparece
em toda a obra em forma de ostinato, ora feito pela mao esquerda, ora feito pelas duas
simultaneamente. Lorenzo Fernandez trabalha com um ostinato similar ao utilizado no
Catereté da 22 Suite, a partir do ritmo bésico colcheia pontuada / colcheia pontuada / colcheia
(9. / &/ 4.). Nos finais de frases ou ideias, como em [56], Lorenzo Fernandez utiliza-se
sempre de allargando e logo em seguida indica a tempo para o inicio de uma novafrase.
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FIGURA 02 - Toada [55-58]

NiVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

2.2 Melodia

Todo material musical esta distribuido em quatro frases de extensdes diferentes, a
maior com dezenove compassos [35-53] e a menor com oito [5-15] e [57-64]. Apesar de
predominantemente escrita em graus conjuntos ou movimento intervalar proximo, acontecem
saltos entre [35-53], feitos pela méo esquerda. A linha melddica e toda cantada pela voz do

soprano em legato, sendo que em [50-52] atinge-se o ponto culminante. Lorenzo Fernandez
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utiliza a tenuta sobre as notas mais agudas dos acordes, para tornar ainda mais evidente a linha
melddica.

256
FIGURA 03 - Toada [50-52]
NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade
2.3 Textura
A obra apresenta um misto entre textura homofonica e polifonica, com a linha
melddica do soprano e um ostinato feito pelo contralto, tenor e baixo. A cada frase ha maior
adensamento na organizacdo das partes, principalmente na terceira frase, onde existe uma
maior quantidade de notas.
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FIGURA 04 - Toada [35-38]
NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade
2.4. Sonoridade
Em Toada, Lorenzo Fernandez emprega diversos sinais de dindmica, iniciando com
p na introducdo, passando pelo mf, f e chegando ao ff em [51], ponto culminante da peca.
Notam-se dois planos sonoros basicos, a linha melddica fundamental mais timbrada e brilhante
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e 0 ostinato presente em toda a obra, de intensidade mais suave. Em relac&o ao registro sonoro,
utilizam-se todas as trés regides no teclado, predominando o registro médio. O uso do pedal é
indicado em [21-29], [35-53] e [58- 64].

nf
3 5
—

allarg. a tempo SRS et D — o

N

S e (Ped. ad libitum)

FIGURA 05 - Toada [21-24]

NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade

3. Seresta

A peca esta no formato ternario A — B — A, sendo a se¢do A em tonalidade de Mi
Menor e a secdo B em Mi Maior. Observa-se nesta estrutura a simetria entre as secdes, com

dezesseis compassos para cada uma daspartes.

3.1 Tempo e Ritmo

Seresta € uma composi¢cdo em andamento Allegro Agitado, compasso quaternario
simples, rica em indicacdes de rallentandos e ritardandos, o que sugere certa liberdade ritmica
para finalizacdo de uma ideia e preparagdo para apréxima.

ritard, e dim.
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FIGURA 06 — Seresta [07-09]

Nesta peca observamos a utilizagdo de minimas, seminimas e uma predominancia de

colcheias, figura motora da peca. As quiélteras e polirritmias que aparecem na segunda parte
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da secdo B, em [26] e [28-32], proporcionam 0 momento ritmico mais tenso da obra assim
como consideravel contraste em relacdo a secaoA.

e 258
ffa fempo
—_— 3 1 ‘ 1
FIGURA 07 — Seresta [25-26]
NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade
3.2 Melodia
A organizacdo melddica da peca se da em seis frases, duas em cada sec¢éo, com oito
compassos para cada frase. Toda a linha melddica € escrita em legato e algumas tenutas séo
marcadas na linha do tenor na se¢do B. O staccato so aparece nas ultimas quatro notas feitas
pelo baixo. Ressalta-se a predominancia de graus conjuntos com pequenos saltos a partir da
secdo B, em [17-20] e [25-31], na m&o esquerda.
. . a tempo .
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FIGURA 08 - Seresta [16-18]
NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade
3.3 Textura
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A textura da peca é polifonica, enriquecida com a entrada da voz do tenor a partir de
[17]. As linhas melddicas sdo distintas, sendo o baixo a voz principal, com uma linha evidente
e ininterrupta, e soprano e contralto vozes secundarias, com o uso de desenhos ritmicos
idénticos. Na secdo A temos uma escrita densa e na secdo B uma amplitude maior entre as

VOZes.

NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade

3.4 Sonoridade

A valorizacdo sonora da linha do baixo é muito importante para o entendimento da
obra. Contudo, as notas superiores, soprano e contralto, deverdo ser timbradas, para uma maior
clareza da linha melddica secundéria. Com relacdo a dindmica temos uma grande variagéo,
comecando em mf e chegando entre a terceira e quarta frases a ff e fff, valorizando o ponto
culminante da obra, com o uso de blocos de acordes; tal gradacdo sonora de intensidade devera
ser cuidadosamente executada pelo intérprete para que o auge da peca fique evidente. A
dindmica p comeca na quinta frase e a peca € finalizada em pp. A pedalizacdo é indicada em
toda a partitura, devendo ter como ponto de apoio béasico a linha melddica principal; sugere-
se 0 uso de trémulo no pedal em intervalos conjuntos, minimizando-se assim as dissonancias.
Utilizam-se os trés registros sonoros principais (grave, médio e agudo), porém € na quarta
frase que uma extensdo mais ampla do teclado é empregada.

FIGURA 09 — Seresta [01-03]
Allegro agltato (o= 100)
f#

ﬁw—rﬁ"@r
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NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade

4

4. Jongo

Jongo, segundo verbete da Enciclopéedia da Musica Brasileira: Erudita, Folclérica e Popular,
de MARCONDES e RIBENBOIM (1998), significa “danga-afro-brasileira do tipo batuque ou
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samba”. Esta obra é toda construida sobre um ostinato ritmico, iniciando de maneira misteriosa
(ver indicacdo soturno e misterioso, no inicio da peca) e evoluindo para um final agitado,
pesado e denso. Desenvolvida no modo Si Eélio, em forma unitaria (A), contém introducéo e
cinco frases organizadas da seguinte maneira: Introducdo [1-2], 1* Frase [3-14], 22 Frase
[15-26], 32 Frase [27-38], 42 Frase [39-50] e 5? Frase [51-62].

4.1 Tempo e Ritmo

Com a indicacdo Allegro Pesante, Jongo é uma peca que nao determina compasso nem,

consequentemente, barras de compasso. A construcao da obra tem como fundamento a célula
ritmica colcheia / duas semicolcheias / colcheia / quatro semicolcheias / colcheia (&/83 / &/
F8 /), em ostinato. A partir desta estruturagdo ritmica (e também da indicacdo

metronémica) pode-se adotar a seminima como unidade de referéncia, assim como um

provavel compasso ternario simples, o que facilitaria a fluéncia e precisdo ritmica da
execucdo’.
FIGURA 10 - Jongo [01-03]

Allegro Pesante (=76 a 84)
. PP soturno e misterioso ———] |

) ’ (u.c.)J j »p

S R L L i e

e P .-
As figuras predominantemente utilizadas sdo colcheia e semicolcheia. A partir de [39], na Gnica

frase que comeca com um ritmo anacrudstico, seminimas sdo também utilizadas. O Unico — e
fundamental — recurso de agogica expressamente indicado por Lorenzo Fernandez é um

animando sempre, como em [48].

’Na auséncia de barras de compasso sera utilizada, como referéncia, a célula ritmica basica do ostinato, contando-

se cada uma para efeito de localizacdo na partitura.

260

AETNO
=1 I!-Z{IEIB&]= I

=] I!:- =l



Jornada de Etnomusicologia

Belem — 2017
Allegro Pesante (J=76 a 84)
» PPP soturno e misterioso ;,rz?é. |
AL : sigee
} (u.c.) j ! xp 261
Yy + % =
‘ T S PSPy P
TR i "3 "3
B BRI s s it -

FIGURA 10 - Jongo [01-03]
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FIGURA 11 — Jongo [48]

NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade

4.2. Melodia

O Jongo estrutura-se sobre em uma ideia melddica bésica, trabalhada em cinco frases.
A propria composicao da melodia é fragmentada, especialmente em funcéo da énfase dada ao
aspecto ritmico: os motivos sdo curtos e repetitivos, com intervalos predominantemente
restritos, ndo aparecendo nenhuma ideia melddica mais extensa. A proporcionalidade na
organizacao fraseoldgica é fator importante, esta sempre subordinada a organizacdo dos
ostinatos ritmicos em grupos de doze células ritmicas basicas. O compositor indica sforzando
de [35-49], [53], [57] a0 [62], reforgando tanto a execucdo dos proprios ostinatos quanto da

melodia principal.
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FIGURA 12 - Jongo [60-62]

NIiVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

4.3. Textura

A textura basica € homofonica, privilegiando-se uma base ritmica sobre a qual se
desenrola uma melodia simples. Variagdes importantes sdo observadas quanto ao adensamento
progressivo da escrita (reforcado pela dindmica progressivamente mais forte) que se da na
peca, tanto no ostinato quanto na melodia: estes tém inicio com notas simples ou duplas,
restritas a uma mesma regido do teclado, até chegarem a acordes densos para as duas maos,

em diferentes regides, culminando em ampla exploracéo espacial e timbristica do piano.

NIVEL DE DIFICULDADE: Razoavel dificuldade

4.4. Sonoridade

Comecando em ppp e terminando em fff, com as indica¢fes cresc. poco a poco ou
cresc. ma sempre poco a poco, esta é uma peca que tem na progressao gradativa de dindmica
uma de suas maiores dificuldades de execucdo. Tal crescendo gradual deve ser
cuidadosamente trabalhado pelo intérprete, ja que se trata de um importante efeito sonoro, de
cunho estrutural, da obra. Tal efeito é reforcado, a partir de [48], por um acelerando, o qual

contribui para o senso de climax atingido ao final.
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FIGURA 13 - Jongo [04-10]

Os niveis de intensidade sonora sugeridos pela textura apontam para um destaque da
linha melddica sobre um ostinato menos sonoro, este colocado sempre na regido grave; ja a
melodia, reforcando a ideia de um longo e continuo crescendo, tem inicio no grave e finaliza
no agudo, explorando o teclado em toda a sua extens&o.

Dois tipos de pedal sdo indicados na partitura, o pedal una corda nos seis primeiros
ostinatos e o pedal tonal (sostenuto) a partir de [15] até o final. A organizacdo da pedalizacdo
(com o pedal de ressonancia) tomara como referéncia as notas pertencentes a linha melédica e
ndo o ostinato; tal procedimento, se ndo estiver aliado a um toque adequado e, eventualmente,
até ao uso de trémulo no pedal, podera misturar indevidamente a sonoridade do ostinato, mas

se devidamente utilizado tornara nitida e correta a percepc¢édo da linha melddica.

NIVEL DE DIFICULDADE: Muita dificuldade

5. Considerac0es Finais

Depois de averiguar e estudar a Il Suite Brasileira de Oscar Lorenzo Fernandez,
evidencia-se que o compositor emprega neste ciclo musical um nivel técnico-pianistico de
razoavel a muita dificuldade em sua escrita. Nas categorias Tempo e Ritmo e Textura, €
verificado uma razoavel dificuldade em duas das trés musicas deste ciclo, ja a categoria
Melodia, é constatado uma razoavel dificuldade em todas as trés musicas, e por ultimo, muita

dificuldade em relacéo a categoria Sonoridade, em todas as trés musicas desta suite.
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Julga-se que os efeitos deste trabalho consigam contribuir com relacéo a elaboracéo
daqueles que encaminham a se inclinar acerca das trés Suites Brasileiras, quer sejam eles
alunos, intérpretes ou docentes a partir de um maior discernimento em relacdo aos graus de
dificuldade pianistico-musical contidos nesta suite. Posto que, novas informacdes relacionados
a interpretacdo pianistica da obra aqui debatido é capaz, a todo momento, ser amplificados,
em particular a partir de reflexdes auténticas vindas da experiéncia Unica que cada intérprete
podeter com a obra. Outros enfoques podem ainda vir a ser aprimorado sobre as classes de
dificuldade técnica, como por exemplo, a expressividade musical, emprego da tonalidade, e

aplicacdo de movimentos pianisticos, toques e dedilhados.

264

Deseja-se, portanto assim, que este artigo possa oferecer impulso para 0 nascimento

de outros trabalhos associados as trés Suites Brasileiras, em especial, e, em extensivo, ao

reconhecimento das diversas categorias de dificuldade pianistico-musical em outras obras do

repertorio pianistico brasileiro.
Tal selecdo, é abundante em singularidade e excentricidade, merece ainda de pesquisa

S

que produzam inGmeras e oportunas assuntos pertinentes a sua performance, vindo assim a

auxiliar para um maior entendimento dentro do contexto musical brasileiro.
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Categorias e critérios para analise de dificuldades musicais em obras
escritas para piano

266
Junia Gongalves Santiago

Universidade Federal de Minas Gerais — juniasant@gmail.com
Resumo: Este estudo enfoca a classificagdo de categorias e critérios, sob os aspectos da escrita
pianistica, que ajudem a identificar dificuldades existentes em obras musicais para este
instrumento. Foi estabelecido as seguintes categorias: tempo e ritmo, melodia, textura e
sonoridade. A cada uma destas categorias foram conferidos trés possiveis niveis de dificuldade:
pouca dificuldade, razoavel dificuldade e muita dificuldade, que contribuira para a classificacdo
de dificuldade técnica mais especifica em uma obra musical.
Palavras-chave: Nivel de dificuldade. Piano. Critérios Musicais.
Categories and criteria for analysis of musical difficulties in works written for piano
Abstract: This study focuses on the classification of categories and criteria, under the aspects of
pianistic writing, that help to identify difficulties existing in musical works for this instrument. The
following categories have been established tempo and rhythm, melody, texture and sonority. To each
one of these categories three possible levels of difficulty were given: low difficulty, reasonable
difficulty, much difficulty, which will contribute to the classification of more specific technical
difficulty in a musical work.
Keywords: Level of difficulty. Piano. Musical criteria.

1. Introducéo

Este artigo apresenta parte da dissertacdo de mestrado, de minha autoria, intitulada
“A progressao da dificuldade técnica para piano nas trés Suites Brasileiras para piano, de
Oscar Lorenzo Ferndandez”, 2007. Por meio do estabelecimento de ferramentas especificas de
analise, este trabalho visa identificar e caracterizar o nivel de dificuldade técnico- musical de
obras musicais sob o ponto de vista pianistico.

No livro 36 Compositores Brasileiros: Obras para piano (1950 a 1988), de
GANDELMAN (1997), consiste em mostrar as caracteristicas composicionais e a dificuldade
técnico-musical, classificando-se em niveis de dificuldade a producdo pianistica dos
compositores selecionados, sendo esta avaliacdo feita a partir da observacdo desenvolvida ao
longo dos anos de ensino da autora; o trabalho ndo trata, no entanto, das praticas e ferramentas
utilizadas para esta classificacdo. O Guia Pratico e Tematico n°1, RICORDI (1978), aborda a
mesma questdo, ao classificar todas as edi¢cbes de composicdo para piano feitas pela editora
Ricordi por grau de dificuldade, indicando musicas desde o primeiro ano do curso preliminar
até o curso superior, contudo também ndo define quais mecanismos utilizados para tal
definicao.
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Consultas em tratados de técnica pianistica, incluindo os livros Teoria da
Aprendizagem Pianistica, de KAPLAN (1985) e Como devemos estudar piano de LEIMER e
GIESEKING (1949), evidenciaram que os autores enfatizam a necessidade de um estudo
consciente para uma execucao pianistica mais efetiva, estabelecendo padrdes gerais relevantes
para um estudo acerca de dificuldades técnico-musicais.

A escolha do tema deste artigo justifica-se pela necessidade de tal conhecimento para
0 repertdrio didatico-pianistico brasileiro, por um lado, assim como pela inexisténcia, até o
momento, de um estudo que ofereca aos professores de piano, ferramentas pedagogicas que
lidem especificamente sobre a identificacdo de dificuldade técnico-musical em umaobra.

Para que isto seja possivel, faz-se necessario o estabelecimento da seguinte
metodologia:

e Estabelecimento de quatro categorias a serem utilizadas na investigacdo da
dificuldade técnico-musical: tempo e ritmo, melodia, textura e sonoridade,

e Classificacdo de trés niveis a serem aplicados para o estabelecimento da
dificuldade de cada categoria em cada peca: 1) pouca dificuldade; 2) razoavel
dificuldade e 3) muita dificuldade.

Tais classificacdes estdo descritas no capitulo 2, Categorias e Critérios de dificuldade
pianistica, onde parte de uma avaliacdo tanto quantitativa quanto qualitativa das categorias
técnico-musicais analisadas;

Haja vista a importancia deste tema aqui abordado, assim como a necessidade de um
estudo que vise a aplicacdo pratica dos conhecimentos adquiridos, acredita ser relevante um
trabalho que contribua para um melhor entendimento de obra pianistica e que proporcione

resultados que possam ser Uteis tanto para a performance quanto para o ensino damesma.

2. Categorias e Critérios de dificuldade pianistica

A andlise musical, assim como qualquer avaliacdo acerca de determinado objeto,
mesmo quando pautada por critérios objetivos, envolve consideravel grau de subjetividade. O

maestro e pensador Sérgio Magnani discorre arespeito:

A estética, como disciplina teorética, é a reflexdo em torno dos problemas da arte;
como atividade pratica, é a contemplacdo consciente da obra de arte, a integragdo com
0 processo criativo e com seus objetivos, o processamento interior dos dados que
permitem a formulacdo de um juizo critico. Note-se que todas estas opera¢des do
espirito sdo orientadas e potenciadas pela cultura; mas podem também independer
dela, desenrolando-se por canais de identificacdo intuitiva ou ndo identificacdo
intuitiva, (MAGNANI, 1989, pag.15).

267

RETINO
=] IiZ{IEIB&]= 1
=] I!:-<IEIB€I= [



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

Contudo, para um melhor entendimento acerca do processo de classificagcdo de
dificuldade proposto, apresentamos aqui um detalnhamento das diferentes categorias
utilizadas nesta analise, tidas como fundamentais para a execucdo pianistico- musical: 1.
Tempo e ritmo; 2. Melodia; 3. Textura; 4. Sonoridade. Para uma maior clareza quanto a
avaliacdo destas categorias foram previamente estabelecidos trés niveis de dificuldade,
utilizados para uma analise tanto quantitativa quanto qualitativa: 1. Pouca dificuldade; 2.
Razoavel dificuldade; 3. Muita dificuldade.

2.1 Tempo e Ritmo

De acordo com FALLOWS (2001), pg. 120, tempo - ou andamento - ¢ “a velocidade
na qual procede a performance”, enquanto que ritmo, conforme DURR e GERSTENBERG
(2001), pg.804, ¢ “a subdivisdo de um periodo de tempo em secdes  perceptiveis pelos
sentidos; 0 agrupamento de sons musicais, principalmente através de duragio e acentuagdo”.

Ritmo talvez seja 0 mais fundamental dos trés elementos musicais basicos, os outros
dois sendo melodia e harmonia; sua organizacao afeta toda a estruturagdo musical e seu maior
ou menor nivel de complexidade pode ser determinante quanto ao grau de dificuldade de uma
obra. A velocidade de execucdo pode, igualmente, contribuir para a percepc¢do relativa a
dificuldade, j& que envolve diferentes niveis da complexidade motora necesséria a

performance.

2.1.1 Pouca Dificuldade

Neste nivel incluimos andamentos lentos, como Larghetto, Adagio e Andante, em
especial por possibilitarem maior tempo para o executante realizar a leitura, localizar-se ao
teclado, assim como para uma execu¢do com maior fluéncia e correcdo acerca de notas e
ritmos. Andamentos extremamente lentos, como Grave e Largo, tornam a avaliacdo de
dificuldade ainda menos objetiva, ja que envolvem uma maior complexidade quanto a
manutencao do pulso.

Sobre a agogica destacamos a pouca incidéncia de indicacfes que alterem a mudanca
de andamento e que tenham apenas um ou dois tipos de expressbes como, por exemplo,
accelerando erallentando.

Consideramos também de pouca dificuldade a incidéncia de compassos binarios,

ternarios e quaternarios, assim como os tipos simples de ritmos e suas combinacdes. As pecas
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que contenham predominantemente figuras como minima, seminima e colcheia, ou uma

mesma celula ritmica permeando toda a obra, serdo classificadas neste primeiro nivel.

2.1.2 Razoavel Dificuldade

Andamentos de velocidade moderada como Andantino e Allegretto que possibilitem
uma execucdo tranquila, porém com maior fluéncia, serdo aqui incluidos. Na agogica,
destacamos uma maior incidéncia de expressoes, e mais variagdes de indicagdes de mudanga
de andamento. Os compassos compostos binarios, terndrios e quaternarios, subdivisdes
binarias e ternarias, a pouca incidéncia de sincopes simples e polirritmias basicas (duas
colcheias contra trés colcheias, por exemplo.) serdo também considerados como de razoavel
dificuldade.

2.1.3 Muita Dificuldade

Tempos rapidos ou muito rapidos, caracterizados por uma complexidade maior
quanto a realizacdo motora e destreza e de carater até virtuosistico (por exemplo, Allegro,
Vivace, Presto e Prestissimo), serdo tidos como de muita dificuldade. Na agdgica, destacamos
uma ampla incidéncia e diversidade de expressdes de andamento, assim como mudancas
bruscas das mesmas.

Também ficam neste nivel a polimetria, a alternancia e combinacg@es diversas de
compassos assim como uma maior variedade de pulsacdo dentro de uma mesma peca ou
movimento. Os aparecimentos constantes de sincopes, polirritmias mais elaboradas (quatro
semicolcheias contra cinco semicolcheias, por exemplo), diferentes combinacdes ritmicas
justapostas, quidlteras acima de cinco notas, além da grande diversidade nas indicacdes de

acentuac0es e seus deslocamentos também serdo considerados elementos de muitadificuldade.

2.2 Melodia

De acordo com RINGER (2001), pg. 363, melodia pode ser definida como “sons de
alturas determinadas, organizados no tempo musical (...)”. Serdo aqui avaliados,
primariamente, a ocorréncia de distancias intervalares diversas, assim como dos varios sinais
utilizados para denotar a articulagdo melodica, tais como ligadura, tenuta, staccato, entre
outros, envolvidos na identificagdo e analise das frases musicais. O aspecto melddico de uma

obra diz respeito, igualmente, a maior ou menor complexidade da invencdo tematica,
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resultando em “ideias musicais”, “temas” ou “melodias” que ocorrem em profusdo pequena

ou grande e podem se caracterizar como mais ou menos elaboradas.

2.2.1 Pouca Dificuldade

Linhas melddicas de extensdo restrita e com maior incidéncia de graus conjuntos,
saltos pouco frequentes e predominantemente contidos em uma oitava, assim como pouca ou
nenhuma diversidade de articulagdo caracterizardo a pouca dificuldade melddica; os temas séo

poucos, simples e facilmente identificaveis.

2.2.2 Razoavel Dificuldade

Neste nivel as linhas melddicas podem ter maior extensdo, os saltos séo
razoavelmente amplos (ndo maiores que duas oitavas) e aparecem com maior frequéncia;
alguma diversidade pode ser notada quanto a articulacdo e organizacdo das frases, e 0s temas

podem apresentar maior diversidade.

2.2.3 Muita Dificuldade

Aqui poderemos encontrar linhas melddicas muito extensas, multiplicidade de temas
com grande variedade inventiva, além de saltos rapidos e frequentes com ambito de mais de
duas oitavas. Uma grande diversidade de articulacdo e de organizacao fraseoldgica, assim
como a sobreposicdo de diferentes tipos de articulagdo também serdo tidos como elementos
de muitadificuldade.

2.3 Textura

Conforme THE NEW GROVE (2001), pg. 323, textura ¢ “termo usado vagamente
em referéncia a quaisquer dos aspectos verticais de uma estrutura musical, usualmente em
relacdo a maneira em que partes ou vozes individuais sdo organizadas. “ Ha dois tipos
principais de textura: homofonica, na qual as partes séo interdependentes ou hé clara distin¢éo
entre melodia e acompanhamento; e polifénica, onde as vozes movem-se independentemente
ou em imitacdo. Entre estes dois tipos ha ainda um “estilo livre” (free-part style), onde o
numero de partes pode variar em uma unica frase. Pode-se ainda referir-se a textura como

“densa” ou “leve”, com relagdo ao espacamento de acordes e/ou quantidade de vozes

270

RETINO
=] IiZ{IEIB&]= 1
=] I!:-<IEIB€I= [



Jornada de Etnomusicologia
Belém — 2017

envolvidas. A textura pianistica pode envolver consideraveis e variados niveis de

complexidade, representando desafios diversos a performance.

2.3.1 Pouca Dificuldade

Aqui devera haver predominancia de textura homofénica, em especial a incidéncia
da relacdo melodia/acompanhamento, assim como uma organizagdo textural mais “leve” da

Ccomposigao.

2.3.2 Razoavel Dificuldade

Incluiremos neste nivel pecas de textura homofénica com eventual adensamento na
organizacéo das partes, assim como aquelas de textura mista ou polifénica que envolva pouca

complexidade contrapontistica (nimero restrito de vozes e com pouca movimentacao).

2.3.3 Muita Dificuldade

Neste nivel incluiremos composicdes de textura homofdnica que compreenda
grande adensamento das partes, assim como outras de textura mista e/ou polifénico-
contrapontistica mais densa e complexa, envolvendo maior nimero de vozes com consideravel

movimentacao.

2.4 Sonoridade

Esta categoria sera vista, aqui, como o conjunto de aspectos diversos relacionados a
qualidade do som musical-pianistico, como, por exemplo, timbre, dindmica, pedalizac&o,
utilizados na performance. Partir-se-a ndo somente das indicagdes expressamente grafadas no

texto musical, mas também do que ¢ indiretamente sugerido pelo mesmo.

2.4.1 Pouca Dificuldade

Pouca variacdo de dindmica caracterizara este nivel, com a ocorréncia de poucos
planos de intensidade, assim como utilizagdo restrita da extensdo do teclado, efeitos
timbristicos simples e pedalizacdo béasica (esparso e simples uso do pedal da direita,

preferencialmente sem uso da unacorda).
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2.4.2. Razoavel Dificuldade

Efeitos mais variados de dindmica, com maior e mais diverso ambito de intensidades
utilizadas. O timbre poderd ser mais explorado, a partir da necessidade de utilizacdo de 272
diferentes tipos de toque (sugeridos por indicacbes como cantabile, dolce, sfz, etc.). A
pedalizacdo podera requerer o uso da una corda, como também do pedal da direita de maneira

mais extensa e variada.

2.4.3 Muita Dificuldade

Neste nivel sera incluido o uso mais amplo e diversificado de dinamica (desde o ppp
até o ffff, por exemplo), como também abruptos e frequentes contrastes de toques visando
alterac6es no timbre. O teclado podera ser explorado em toda a sua extensdo, e 0 uso do pedal
dar-se-a4 de maneira mais diversificada e complexa, a partir, por exemplo, de trocas frequentes
e/ou rapidas, uso de efeitos como meio ou um quarto de pedal, trémulo de pedal, una corda,

pedal tonal (sostenuto).

2.5 Resumo dos Critérios

Para melhor entendimento, segue um resumo de todas as categorias e seus atributos,

separados em quadros por nivel de dificuldade, conforme critérios estabelecidos.

2.5.1 Tempo e Ritmo

QUADRO 1
Pouca Dificuldade
. ____________________________________________________|
Compasso Binério, Ternério e Quaternario simples.
Andamento Lento.
Agogica Pouca incidéncia.
Combinagdes Ritmicas Predominéncia de figuras como minima, seminima e
colcheia, ou uma mesma célula ritmica permeando
toda a obra.
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QUADRO 2
Razoével Dificuldade

. __________________________________________________________|

Compasso Binério, Ternério e Quaternario compostos.

Andamento Moderado. 273

/Agogica Incidéncia de expressdes, e mais varia¢oes de indicacédo
gue alterem a mudanca de andamento.

Combinacdes Ritmicas Pouca incidéncia de sincopes simples e polirritmias
béasicas.

QUADRO 3
Muita Dificuldade

Compasso Polimetria.

Andamento Réapidos ou muito rapidos.

Agdgica Ampla incidéncia e diversidade de expressdes de
andamento.

Combinacdes Ritmicas Polirritmias mais elaboradas, diferentes combinacdes
ritmicas justapostas, quialteras acima de cinco notas, além
da grande diversidade nas indicagdes de acentuacGes e
seus deslocamentos.

2.5.2 Melodia
QUADRO 4
Pouca Dificuldade

Extensdo Melodica Linhas melodicas restritas.

Saltos / Graus Pouco Frequentes e predominantemente contidos em uma
oitava e com maior incidéncia de graus conjuntos.

Articulacoes Pouca ou nenhumadiversidade.

Fraseado Simples e facilmente identificaveis.

QUADRO 5
Razoavel Dificuldade

Extensdo Melddica Maior extensao nas linhas melodicas.

Saltos / Graus Razoavelmente amplos (ndo maiores que duas oitavas) e
aparecem com maior frequéncia, assim como incidéncia
de graus conjuntos e disjuntos.

Articulacoes Alguma diversidade.

Fraseado Apresenta maior diversidade.
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QUADRO 6
Muita Dificuldade 274

Extensao Melddica Linhas melodicas muito extensas.
Saltos / Graus Saltos réapidos e frequentes com ambito de mais de duas

oitavas, assim como maior predominancia de graus

disjuntos.
Articulacdes Grande diversidade de articulagdo, assim como a

sobreposicao de diferentes tipos dearticulacéo.
Fraseado Grande diversidade na organizacdo fraseoldgica.

2.5.3 Textura

QUADRO 7
Pouca Dificuldade
Organizacao H/P/M Predominéncia de textura homofonica, em especial a
incidéncia da relacdo melodia/acompanhamento.
Espacamento Leve.
QUADRO 8
Razoavel Dificuldade
Organizacao H/P/M Textura homof6nica, assim como aquelas de textura mista

ou polifonica que envolva pouca complexidade
contrapontistica.

Espagamento Meédio adensamento.
QUADRO 9
Muita Dificuldade
Organizagéo H/P/M Textura homofdnica, assim como outras de textura mista

e/ou polifonico-contrapontistica mais complexa,
envolvendo maior niimero de vozes com consideravel

movimentacao.
Espagamento Grande adensamento das partes.
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QUADRO 10

Pouca Dificuldade 275

Dindmica

Pouca variacdo e pequenos planos de intensidade.

Pedalizacéo

Pedalizacdo basica (esparso uso do pedal da direita,
preferencialmente sem uso do unacorda).

Toque / Timbre

Efeitos timbristicos simples.

Regiéo do Teclado

Utilizacdo restrita da extensao doteclado

QUADRO 11

Razoavel Dificuldade

Dinamica Efeitos mais variados, maior e mais diverso ambito de
_ intensidades utilizadas.
Pedalizacéo Podera requerer o uso do una corda, como também do

pedal da direita de maneira mais extensa e variada.

Toque / Timbre

Mais explorado, a partir da necessidade de utilizacéo de
diferentes tipos de toque.

Regiéo do Teclado

Utilizagdo mais ampla do teclado.

QUADRO 12

Muita Dificuldade

Dinamica Amplo e diversificado de dinamica (desde o ppp
até o ffff, por exemplo).
Pedalizacéo Mais diversificado e complexo, a partir, por exemplo, de

trocas frequentes e/ou rapidas.

Toque / Timbre

Abruptos e frequentes contrastes de toques visando
alteracGes no timbre.

Regido do Teclado

Explorado em toda a sua extenséo.

3. Considerac0es Finais

Consideramos relevante este trabalho, por ser um auxilio na classificacdo de

determinados niveis de dificuldades musicais em obras dedicadas ao piano, através da

observagdo de certas Categorias e Critérios pré-estabelecidos sendo elas: Tempo e ritmo

Melodia, Textura e Sonoridade

Os Niveis de Dificuldades definidos neste trabalho, foram classificados em trés niveis

como: pouca dificuldade, razoavel dificuldade e muita dificuldade, forma simples que
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contribuird para a classificacdo facil do grau de complexidade técnica dentro de uma obra
musical.

E importante entender que cada categoria, Tempo e ritmo. Melodia; Textura e
Sonoridade devem ser analisadas de forma individualizada, pois o nivel de dificuldade pode ser
diferente em cada grupo. Por exemplo, em uma mesma musica podemos encontrar a categoria
Tempo e Ritmo, em um nivel de pouca dificuldade, Melodia e Sonoridade em muita dificuldade
e por fim a Textura em razoavel dificuldade.

Apesar dos varios critérios, ndo ha como se ver livre de um forte elemento subjetivo
quanto a sua efetivacdo, fator importante para que a anélise possa ser sempre feita ndo somente
quantitativa, mas, também qualitativa.

Acredita-se que os resultados desta pesquisa possam vir a lancar uma luz sobre o
trabalho daqueles que venham a se debrucar sobre dificuldades de leitura pianistica, assim
como gradacoes de dificuldades tanto de leitura como também sobre a técnica pianistica, sejam
eles intérpretes, professores ou estudantes, a partir de uma maior consciéncia em relagdo aos

niveis de dificuldade pianistico-musical presentes na obra.
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A Tradicéo Inventada: os entre (lugares) das praticas musicais no contexto
do Arraial do Pavulagem
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Resumo: Este artigo trata do projeto de pesquisa que tem como principal objetivo compreender o
contexto do arrastdo do pavulagem, a partir do engajamento das praticas musicais (Small 1989)
(CHADA, 201), e da relacdo com o lugar. Entendo que as praticas musicais sdo as mais variadas
formas de vivenciar e experenciar musica, seja na performance ou na apreciacao; e que o lugar onde
acontecem essas praticas € ponto complexos, construido por meio da relagdo com outros lugares, ou
seja, € dialeticamente construido ao mesmo tempo que constroi. Para tanto sera desenvolvido por
meio da etnomusicologia aplicada e/ou participativa, que tem se mostrado como uma importante
abordagem metodoldgica ao se trabalhar em contextos sociais e culturais, sendo uma proposta que
possibilita o didlogo com a comunidade estudada, se colocando como poténcia educativa dentro das
préprias comunidades. Marques (2008), Cambria (2004), Aradjo (2006) e Tygel (2006). Por fim,
como produgdes preliminares, se objetiva construir um livro de narrativas que conte os 30 anos de
histéria do Arraial do Pavulagem, Mostras Fotograficas e a produgdo de um documentério
etnogréfico.

Palavras-chave: Arrastdo do Pavulagem. Tradicdo inventada. Etnomusicologia Participativa

The Invented Tradition: between (places) of the musical practices in the context of the Arraial
do Pavulagem.

Abstract: This article deals with the research project that has as main objective to understand the
context of the trailing of the pavement, from the engagement of musical practices (Small 1989)
(CHADA, 201), and the relation with the place. | understand that musical practices are the most
varied ways of experiencing and experiencing music, whether in performance or in appreciation;
and that the place where these practices take place is complex, built through the relationship with
other places, that is, it is dialectically constructed at the same time as it builds. In order to do so, it
will be developed through applied and / or participatory ethnomusicology, which has been shown to
be an important methodological approach when working in social and cultural contexts, being a
proposal that enables dialogue with the studied community, placing itself as an educational power
within of the communities themselves. Marques (2008), Cambria (2004), Aradjo (2006) and Tygel
(2006). Finally, as preliminary productions, it aims to construct a narrative book that tells the 30
years of history of the Arraial do Pavulagem, Photographic Shows and the production of an
ethnographic documentary.

Keywords: Arraial do Pavulagem. Tradition invented. Participative Ethnomusicology.

Introducéo

No ano de 1987, foi criado o grupo musical boi pavulagem do teu coragcdo com
objetivo de trazer a publico a musica tradicional paraense e 0 acesso dessas masicas a espagos
culturais da cidade, para valorizac¢do da cultura local. Inicialmente os musicos comegaram com
pequenas tocadas na praga da Republica no centro da cidade, iniciavam um pequeno cortejo ao
redor da praca carregando um boizinho azul em uma tala, pois ndo possuiam recursos para

confecgdo de um boi-bumba tradicional e bem ornamentado como de costume, findando o
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cortejo a festa continuava com um pequeno show ao lado do Teatro Waldemar Henrique, que
estava fechado na época.

A manifestacdo que outrora iniciou timida e pequena, transbordou os limites da praca
e saiu as ruas da cidade, trazendo todo ano mais pessoas que participam na construcdo da
tradicdo ou acompanhando como expectadores e brincantes. O que antes era manifestacdo se
tornou tradicdo da cidade de Belém, o boizinho azulado que antes era simples, pequeno e
carregado em uma tala, hoje balanca e ganha as ruas da cidade, cheio de ornamentos, enfeites
e aderecos.

O Arrastdo do Pavulagem enfeitas a ruas da cidade, com chapéus de fitas coloridas,
com uma densidade sonora de uma orquestra de percussao, com dancas e pernas-de-pau. Sai da
escadinha do porto da Estacdo das Docas e € recebido e reverenciado pela bela arquitetura da
belle époque do Theatro da Paz, uma unido simbdlica entre a arte “popular” e “erudita”.

A espécie humana apresenta a capacidade da “musicalidade”, ou seja, percebe e produz
amasica, de acordo com a concepcdes que sdo estruturadas pelo contexto em que vive. Assim,
nessa pesquisa, a musica é entendida como resultado de um processo de interacdes sociais: onde
0 objetivo da atividade musical é situado nas interacdes geradas nesses processos de producao
musical. (BLACKING 1969)

Entendo praticas musicais como esse processo que é capaz de gerar estruturas que vao
além dos aspectos essencialmente sonoros e que seus significados dentro de um determinado
contexto sdo determinados pelas interacGes definidas pelo grupo somo ao pensamento de
Chada®’ (2007) o entendimento de Small (1989) por meio da compreensdo do autor que ha
muitas maneiras de estabelecer relagdes musicais dentro de um determinado contexto, seja da
performance a apreciacdo, da confeccdo do instrumento a pratica da danca dessas musicas.

O arraial foi uma tradigdo inventada, que segundo Holbsbawm (2015, p. 7) € um termo
amplo, mas ndo indefinido. Nesse aspecto “inclui as ‘tradigdes’ realmente inventadas,
construidas e formalmente institucionalizadas, quanto as que surgiram de maneira mais dificil
de localizar num periodo limitado e determinado tempo — as vezes coisa de poucos anos apenas

— e se estabeleceram com enorme rapidez. ”

87 um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que vdo além de seus aspectos meramente sonoros,
embora estes também tenham um papel importante na sua constituicdo (...). A execucdo, com seus diferentes
elementos (participantes, interpretacdo, comunicacdo corporal, elementos acusticos, texto e significados diversos)
seria uma maneira de viver experiéncias no grupo. Assim, suas origens principais ttm uma raiz social dada dentro
das forcas em agéo dentro do grupo, mais do que criadas no préprio &mago da atividade musical. Isto é, a sociedade
como um todo é que definird o que é musica. A definicdo do que € mdsica toma um carater especialmente
ideoldgico. A musica serd entdo um equilibrio entre um “campo" de possibilidades dadas socialmente e uma agdo
individual, ou subjetiva (CHADA, 2007, p. 13).
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O Avrraial retne um hibridismo musical, onde agrega géneros musicais difundidos na
capital paraense e nos municipios vizinho. Traz em suas praticas um aglomerado de lugares, de
saberes, de musicas e de pessoas, essas sao vivenciadas e percebidas no contexto do Arraial, na
estrutura musical e na poesia dessas musicas que foram compostas nesse fluxo de trocas de
percepcdo e conhecimentos. Delineando uma rede de lugares diversos num contexto urbano,
um entrelacar de interacdes musicais, (entre)lugares de dialogos e processos musicais.

Holbsbawm destaca que as tradi¢des inventadas devem ser diferenciadas dos costumes
das sociedades ditas tradicionais, ainda que é interessante notar a utilizacdo de elementos
antigos na elaboracdo de novas tradigdes para fins originais (2015, p. 13) Pode-se perceber no
Arraial do Pavulagem, nesse sentido, a juncdo de muitos elementos que outrora eram costumes
de determinado local ou sociedade tradicional e a complexidade de manifestagcdes culturais
reunidas em um lugar, € um ponto de encontro e conexdo de outros lugares em um determinado
contexto.

Ou seja, retne em um lugar a tradicdo do Boi-bumba, do Carimb6 (de varios
municipios diferentes, que propicia uma “mistura” ainda maior), o Sairé, a Marujada de Sao
Benedito, as Quadrilhas Juninas, o Boi de Mascaras de S&o Caetano de Odivelas, do Retumbéo,
dentre outros; no espaco urbano estabelecendo novas formas de vivenciar essas praticas
musicais na dindmica de criacdo no que aqui defino ser o (entre)lugares. O Arraial, assim como
em sua criacdo, agrega nessa tradicao pessoas de diferentes lugares e contextos, o que faz dele
um importante momento de rela¢fes simbdlicas e ressignificacdes. Passa a ser distinto muito
mais por seu dialogo com os outros lugares do que por suas diferencas e especificidades.

As dimensdes alcancadas pelo Arrastdo do Pavulagem sdo uma forma de comunicacao
ndo verbal, sendo uma alta forma de expressao estrutural do comportamento humano, ainda
uma forma poderosa autodeclaracéo e autoconsciéncia (BEHAGUE 2006) dentro da cidade de
Belém.

Os arrastdes tém criado meios de valorizacdo da identidade local, por meio da
divulgacdo de préticas musicais caracteristicas da capital e dos interiores do Para. Trazendo ao
contexto urbano as vivéncias e experiéncias musicais ao publico que acompanha os cortejos e
as pessoas que fazem os cortejos acontecerem. Ha também, por meio das a¢des do instituto,
criagdo redes culturais musicais na cena musical paraense que geram interacfes sociais e,
principalmente, trazem a loco uma gama de saberes populares que influenciam

significativamente na construcdo da musica paraense.
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A partir do levantamento acerca do contexto de surgimento do Arraial do Pavulagem
e das tramas em este foi concebido as principais problematicas que norteiam esta pesquisa
consistem em: a) como se da o engajamento musical no contexto dos Arrastdes do Pavulagem,
a partir da relagdo das pessoas envolvidas nesse contexto com as praticas musicais € com 0s
(entre)lugares? b) como os arrastdes possibilitam a criagdo de redes musicais interativas na
cidade de Belém, quais sdo elas e onde se entrelagcam? c¢) quais as concepcdes e relacdo das
pessoas sobre o contexto dos arrastdes? d) como sdo desenvolvidos os processos educativos-
musicais durante as oficinas? e, e) quais as contribui¢des dos arrastdes para a cena musical e
tradicGes culturais em Belém?

Como objetivo geral, esta pesquisa propde compreender o contexto do arrastdo do
pavulagem, a partir do engajamento das praticas musicais (Small 1989) (CHADA, 201), e da
relacdo com o lugar. Entendo que as praticas musicais sao as mais variadas formas de vivenciar
e experenciar musica, seja na performance ou na apreciacdo; e que o lugar onde acontecem
essas praticas é ponto complexos, construido por meio da relagdo com outros lugares, ou seja,
é dialeticamente construido ao mesmo tempo que constroi.

Especificamente: - analisar como se constrdi o contexto do arrastdo do pavulagem e
como este compdes redes musicais interativas na cidade de Belém-Pa; - Investigar a relagéo
entre a musica e o lugar a partir da construcdo de narrativas das pessoas que sdo envolvidas no
contexto; - Analisar os modos de transmissdo de saberes dentro do contexto das oficinas e
ensaios para os arrastoes; - e, verificar de que maneira os arrastdes contribuem para a construgéo
da cena musical paraense, no que diz respeito a difusdo cultural e transformac6es do cotidiano

do lugar no periodo de preparacdo e de realizacdo dos arrastdes.
Metodologia:

Como aponta Nettl (1964, 224) “Talvez a tarefa mais importante que a
etnomusicologia tenha colocada a si prépria, seja o estudo e a descoberta do papel que a masica
desempenha em cada cultura do homem, passado e presente, e 0 conhecimento do que musica
significa para 0 homem.” Seguindo esta premissa, da importancia da musica para o homem, 0
arraial do pavulagem tem se mostrado um contexto de praticas musicais interativas para a
cidade de Belem, que tem produzido e incentivado a producdo de conhecimento na area da
masica. Dessa forma:

A énfase é no papel da misica como comportamento social humano. A mdsica ocorre
num contexto cultural e pode, por isso, ser influenciada ndo s6 por consideracdes
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artisticas, mas também por consideracgdes sociais, religiosas, econémicas, politicas ou
pelo préprio confronto com outras formas de expressao artistica. Chada (2011, p. 6)

A etnomusicologia é uma &rea que tem sua abordagem fundamentada no método
etnografico, cabe destacar que na atualidade a ethomusicologia brasileira, apesar de ser um
campo ainda emergente, tem encontrado novos métodos e formas de desenvolver pesquisa. O
carater diferenciado da etnomusicologia no Brasil, como aponta Sandroni (2008, p. 73) “[...]
por contraste com as etnomusicologias norte-americanas e europeias, predominantemente
‘extrovertida’, a etnomusicologia no Brasil tem se caracterizado por estar voltada para a musica
do proprio pais.” Nesse sentido, Luhning e Tugny (2015, 19-20) ressaltam que:

[...] a qualidade etnografica da etnomusicologia brasileira ndo aparece como um
contrapeso a alguma deficiéncia tedrica, cujas bases e métodos foram desenvolvidos
no eixo Europa-Estados Unidos, mas sim como uma teoria outra, nova, radical e
profundamente transformada pela pratica ativista e o surgimento de vozes antes
silenciados nos processos de legitimacdo académica. S&o inovagdes tedrico-praticas
absolutamente necessarias para que questdes cruciais colocadas por musicos e
musicistas especializadas comunidades tradicionais que deram possibilidade a um

histdrico de produgdes no territério da etnomusicologia brasileira sejam levadas
realmente a sério.

Nesse aspecto, Cambria, Fonseca e Guazina (2015, p.103) afirmam que apesar da
heranca dos estudos folcldricos e da mdsica europeia a etnomusicologia brasileira tem se
organizado institucionalmente a partir dos anos 1990. Entretanto, “apesar de sua juventude, e
talvez por causa dela, esse campo esta aqui engajado em um rico dialogo interdisciplinar que
vem definindo sua identidade e objetivos e tem resultado em perspectivas tedricas e praticas de
trabalhos originais.”

Alguns autores da area (Tygel, 2005; Merriam, 1964; Seeger, 1987) tem apontado
exatamente para uma discussao e reflexdo acerca da relagdo entre pratica e a pesquisa na area
da etnomusicologia, propondo a realizacdo de trabalhos que tragam beneficios para as
comunidades estudas, nesse sentido podemos citar as discussbes e acOes que tém sido
desenvolvidas no pais na abordagem da etnomusicologia aplicada e participativa, que

embora a ethomusicologia aplicada venha sendo discutida desde os anos 60, apenas
recentemente tem sido acessivel uma literatura ou sistematizagéo de conceitos e idéias
em torno de algumas préaticas educativas no Brasil. Trabalhos como os de Marques
(2003), Cambria (2004), Aradjo (2006) e Tygel (2006) mostram que existem outras
formas de desenvolver pesquisas através de metodologias participativas ndo apenas
centradas no interesse do pesquisador (observagdo participante), mas de acdo e

resultados que sejam de colaboracdo mitua e que tragam beneficios para as
comunidades estudadas. (MARQUES, 2008, P. 37)
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A etnomusicologia participativa, portanto, tem se mostrado como uma importante
abordagem metodologica ao se trabalhar em contextos sociais e culturais, sendo uma proposta
que possibilita o didlogo com a comunidade estudada, se colocando como poténcia educativa
dentro das préprias comunidades.

Um exemplo que tem sido de grande impacto é o trabalho da etnomusicéloga e
antropologa Francisca Marques (2008), com o projeto samba de roda na comunidade de
Cachoeira no Reconcavo Baiano. Ou ainda, os projetos: samba no complexo da maré do
etnomusicologo Samuel Araujo, o programa Educacdo e Referéncia Cultural do Centro de
Trabalho Indigenista da ethomusicologa Kilza Setti, o projeto de doutorado do etnomusicélogo
Marcus Bonilla que tem trabalhado com comunidade Mumbuca no Jalapdo, no estado do
Tocantins, dentre outras iniciativas e projetos que sdo desenvolvidos nessa perspectiva.

O carater aplicado da etnomusicologia contribui para pesquisas que tragam a superficie
também a visdo e o entendimento do grupo estudo a partir de quem vivencia esse contexto,
como destaca Geertz (1978) a etnografia € uma visdo a respeito do contexto e nesses
direcionamentos a pesquisa participativa traz “[...] sobretudo, [...] um posicionamento ético de
pesquisa e de respeito aos interesses dos pesquisados, questionando a posicao tradicional do
pesquisador” (BONILLA, 2017, p. 87)

Portanto, esta pesquisa pretende ser fundamenta nos preceitos da abordagem da
etnomusicologia aplicada, trazendo como primeira e constante etapa o didlogo com a
comunidade estudada. Essa abordagem permitird a producdo de produtos e/ou resultados
acordados com o grupo como uma forma de contribuico e retorno da pesquisa. E interessante
ressaltar que ha dois anos particularmente o instituto vem carecendo do apoio financeiro do
governo e de empresas, tendo em vista que € uma organizacao sem fins lucrativos ndo possuli
renda e durante esses 30 anos ndo encontrou meios viaveis para conseguir caminhar sozinho. O
agravamento de financiamento por meio de editais de fomentou agravou muito devido aos
acontecimentos recentes no cenario politico brasileiro, o que levou a que nesses dois ultimos
anos o arrastéo sofrer risco de ndo acontecer.

Esse ano, o primeiro arrastdo do més de junho saiu as ruas sem nenhum apoio, nem ao
menos assessoria basica da prefeitura de Belém, o gosto de “fazer o arrastdo acontecer” foi
diferente, uma sensacéo de no na garganta e emocao. As lagrimas chegaram aos olhos de muitos
ao ouvir a primeira frase ritmica da percussdo estrondosa no inicio da Avenida Presidente
Vargas, 0 boizinho azul chegou dangando aos sons do boi-bumba, do carimbo e das quadrilhas

e chegou a praca da republica banhado pela famosa chuva da cidade, mas que curiosamente
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nunca — em 30 anos — havia caido em um domingo de junho durante o Arrastdo do Boi
Pavulagem. A praca chorou ao receber essa tradicdo que viu de perto nascer e crescer de
maneira grandiosa, chorou em vé-lo forte e como simbolo de resisténcia da cultura popular.
Nesse sentimento, com a abordagem da etnomusicologia participativa proponho em
conjunto com as pessoas que compartilham desse espaco e desse mesmo amor pesquisar e,
juntos, criar estratégias de ressignificacdo e meios para que esses arratdes continuem levando
brilho, cor e musica as ruas de Belém. Seguindo também o método etnografico engajado com
a histéria oral como ferramenta, pois entende-se como um dos principais valores da historia
oral o fato desta possibilitar as pessoas narrarem suas historias de vida e visdes de mundo a
partir de suas memorias e concepcdes de si.
Seeger aponta que a etnografia no caso da musica
¢ a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem musica. Ela deve estar ligada a
transcricdo analitica dos eventos, mais do que simplesmente a transcricdo dos sons.
Geralmente inclui tanto descricbes detalhadas quanto declara¢fes gerais sobre a
musica, baseada em uma experiéncia pessoal ou em um trabalho de campo (2008, p.
239).
Sendo assim, a etnografia pretende descrever o olhar do pesquisador sobre o contexto
e em dialogo com as narrativas de produzidas por meio da histdria oral. Além de trazer a relevo
os lugares que compde o contexto, os dialogos estabelecidos com a musica e seus significados,
assim como os saberes que emergem desse ponto de intercessdo, compreendendo o
engajamento dos sujeitos com as praticas musicais e 0s lugares que ela ocupa com contexto dos
Arrastbes do Pavulagem, levando em consideracdo o que é proposto por Geertz:
Fazer a etnografia € como tentar ler (no sentido de construir uma leitura de) um
manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e
comentarios tendenciosos, escrito ndo com os sinais convencionais do som, mas com
exemplo transitorio de comportamento modelado (1989, p. 13).

Como evidencia Freire (2010, p. 21) “as bases filosoficas da pesquisa qualitativa
(subjetiva) encontram-se na dialética e na fenomenologia, ambas implicadas com uma viséo
mais subjetiva da realidade e com a relativizacdo do conhecimento. ” No que se pretende nesta
pesquisa, apenas investigacdes documentais, realizacdo de entrevistas objetivas e a etnografia
por meio do olhar de quem pesquisa ndo seriam suficientes para compreender a dimens6es
almejadas e as diretrizes propostas pela etnomusicologia colaborativa. As entrevistas tém como

principal objetivo trazer o olhar e as historias de vida de quem vive o lugar e experiencia as
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praticas musicais, assim contribuindo com os dados que ndo foram suficientemente alcangados
com a observacao e analises documentais.

Nesse sentido, esta pesquisa tera desenvolvida como ferramenta metodoldgica o uso da
historia oral que privilegia a realizagdo de entrevistas, sendo “os procedimentos [...] feitos no
presente, com gravacgdes, que envolvem expressdes orais emitidas com intencdo de articular
ideias orientadas a registrar ou explicar aspectos de interesses planejados em projetos”
(MEIHY, 2012, p. 14).

Assim, evidencia-se que “histéria oral ¢ um conjunto de procedimentos” sendo
fundamental para sua realizagdo responder trés perguntas “a) de quem?, b) como?, e ¢) por
qué?”, para que os procedimentos ndo se restrinjam a realizagdo de entrevistas “comuns”,
desvirtuando assim o propdsito da histdria oral (idem, p. 15). Para analisar como se constréi o
contexto do arrastdo do pavulagem e como este compdes redes musicais interativas na cidade
de Belém-Pa, pretende-se tracar um historico documental por meio de bases de dados em
jornais, revistas e narrativas dos integrantes que fundaram o grupo, que continuam ou nao no
grupo.

Ainda, serdo investigadas a relacdo entre a musica e o lugar a partir da construgédo de
narrativas das pessoas que sdo envolvidas no contexto, por meio da historia oral pretende-se
utilizar da construcdo de narrativas sendo estas construidas por meio da transcricdo,
textualizaco e transcriacdo (FACANHA 2016, p. 318-319)%

Analisar o processo de oficinas, observando as praticas de ensino, como os oficineiros
desenvolvem suas atividades pedagdgicas e como é a recepcdo por meio dos frequentadores,
ainda quais saberes tradicionais da cultura local e dos locais das musicas que séo tocadas pelo
grupo sao ressignificado como propostas pedagogicas de ensino. Além disso, como se da a
relacdo de cooperacdo entre os préprios brincantes, como ha transmissdo de saberes. Realizar
levantamento dos grupos musicais formados a partir dos arrastdes, 0s grupos musicais que
estabelecem parcerias com os arrastdes e os lugares culturais que ha performance de grupo de

brincantes e da propria banda do instituto. Ainda tragar um panorama histérico sobre a difuséo

8 | Transcrigdo: Fase que se configura em escrever, na integra, a entrevista. Todos detalhes serdo levados em
consideracao, dos barulhos no ambiente aos risos e falas emocionadas.

Il Textualizagdo: retirada das perguntas, correcdo dos erros gramaticais, retirados ruidos descritos na transcri¢do
e organizacdo da narrativa por temas. (MEIHY e HOLANDA, 2014, p. 142)

III Transcriagdo: se constitui no texto “apresentado em sua versdo final e depois de autorizado [pelo colaborador]
deve compor a série de outras entrevistas do mesmo projeto” (idem, p. 143). A escrita é construida como uma
narrativa na qual as ideias fluem para a melhor compreenséo do leitor.
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e a valorizacao dessas préaticas na cidade, como se comportou o alcance a populacao da cidade,
quica do Estado.

Por fim, relacionar os dados, as observacOes, as narrativas e as praticas para
compreender o contexto do arrastdo do pavulagem, a partir do engajamento das praticas
musicais (Small 1989) (CHADA, 201), e da relacdo com o lugar que, dialeticamente, constroi
e é construido. Na etnomusicologia participativa € comum que tenha construcdo de produtos
oriundos da pesquisa que contribuam com 0 contexto e com 0s agentes que 0 constitui, esses
produtos serdo definidos com as pessoas que integram o arraial do pavulagem. Entretanto como
produgdes preliminares se objetiva construir um livro de narrativas que conte os 30 anos de
histéria do Arraial do Pavulagem, Mostras Fotogréaficas e a producdo de um documentario

etnografico.
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