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APRESENTACAO

A Jornada de Etnomusicologia e o Coléquio Amazbdnico de Etnomusicologia
demarcam um diferencial na Regido Norte, em razdo de serem eventos prioritariamente
destinados a congregacdo/socializacdo de pesquisas desenvolvidas nos ambitos da
Graduacdo e P6s Graduacao (na UFPA e na UEPA), bem como por fomentar a divulgacao
da producéo cientifica, na modalidade Anais, ampliando a producédo de textos académicos
em lingua portuguesa e sobre contextos regionais. Ainda, como distintivo de inovacao
metodoldgica, considera-se a perspectiva de descolonizacdo do saber, na medida em que se
tem oportunizado o didlogo da Academia com Mestres da tradicdo oral. Estes vém
colaborando com pesquisas desenvolvidas no LabEtno e no GEMAM, inclusive ministrando
disciplinas, palestras e workshops em parceria com professores da UFPA e da UEPA.

A proposta para a VI Jornada de Ethomusicologia e IV Coloquio Amazénico de
Etnomusicologia consiste em programagdo com uma conferéncia, duas mesas redondas e
uma roda de conversa — cada uma com trés palestrantes —, comunicacfes orais que serdo
selecionadas pelo comité cientifico do evento, além de trés apresentacfes musicais.

A conferéncia de abertura intitulada “Etnomusicologias™ visa o debate sobre os
estilos de se fazer Etnomusicologia, considerando que as praticas musicais locais constroem
a localidade e sdo construidas por ela. Para esta conferéncia o evento contara com a
participacdo da conferencista Dra. Susana Sardo (Universidade de Aveiro — Portugal), dada
a sua vasta experiéncia na pesquisa etnomusicoldgica, tanto com acervos musicais quanto
com a historia e outras perspectivas da disciplina. A Mesa Redonda 1 — “Pluralidade” — tera
como participantes os pesquisadores doutores Fernando Lacerda (UFPA), Jorgete Lago
(UEPA) e Tiago Carvalho (UFRN). Pretende estabelecer um dialogo sobre diversas formas
de pesquisa em Etnomusicologia, oportunizando reflexdes sobre metodologias e
procedimentos inerentes a esta area de conhecimento.

A Mesa Redonda 2 — “Perspectiva” — contard com a presenca dos pesquisadores
doutores Angela Lihning (UFBA), Glaura Lucas (UFMG) e Marcus Bonilla (UFT), e tera
como objetivos: 1) trocar experiéncias sobre investigacoes recentes em Etnomusicologia; 2)
discutir perspectivas da disciplina no Brasil e no mundo; e 3) incrementar didlogos ja
iniciados em edi¢Oes anteriores da Jornada e do Coloquio.

A Roda de Conversa sera integrada por artistas do Instituto Arraial do Pavulagem,

bem como por uma Timei Asurini e um representante do IPHAN/Para. Abordara questfes



relacionadas a performance e difusdo do fazer musical, inclusive na area midiatica, assim
como abrangera aspectos referentes a politicas publicas do Estado voltadas & musica e a

cultura.
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Uma experiéncia de pesquisa em Alcantara - MA: vivenciando a cidade e
suas praticas musicais de funcéo religiosa ao tempo da festa de Sdo

Benedito

Fernando Lacerda Sim&es Duarte
PPG-Artes/lUFPA; PNPD/CAPES - lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo: Este trabalho traz reflexfes acerca de uma pesquisa realizada na cidade de Alcéntara, no
Maranhdo. Inicialmente direcionada a busca por documentos musicogréaficos, a investigacao chegou as
praticas musicais de funcéo religiosa atuais, na festa de Sdo Benedito. Este trabalho situa-se, portanto,
entre a pesquisa documental, o relato de experiéncia e a etnografia. Partindo dos problemas direcionados
a compreensdo das praticas musicais vivenciadas, chega-se a questdes mais amplas, que envolvem as
continuidades histéricas, manutencfes intencionais do repertdrio, bem como a necesséria
complementaridade entre os olhares etnografico e histérico para sua compreensdo. No limiar do
presente e passado, entre a historia e a etnografia se inscreve uma proposta de abordagem, que tende ao
recrudescimento da pluralidade de enfoques, tema proposto para a mesa-redonda. Nas praticas musicais
da festa de S&o Benedito, a representacdo hegemonica do sagrado estabelecida, sobretudo, no Gltimo
quartel do século XIX e as relagBes de controle das préaticas religiosas e musicais parecem relativizadas,
preservando o carater comum as manifestagdes do catolicismo tradicional ou popular. Nas dancas,
tensdes sociais se reproduziram. Nos sinos, ouviram-se ecos dos tambores e na novena, as memorias do
repertorio musical do século XIX, através da Ladainha Pequena, de Antbnio Rayol (1855-1905),
presentificada nas vozes das cantoras e nos instrumentos de sopros. Indissocidvel da identidade musical
da festa, a ladainha também se encontra representada em documentos musicograficos do Acervo Jodo
Mohana, apontando a necessidade de uma abordagem integradora do presente e do passado, a exemplo
do estudo proposto por Joaquim Santos Neto.

Palavras-chave: Musicologias. Musica religiosa — Igreja Cat6lica. Catolicismo popular. Matrizes
africanas no catolicismo. Batuque.

A Research Experience in Alcantara — Maranh&o: Experiencing the City and its Religious
Musical Practices at the Feast of St. Benedict the Moor

Abstract: This work brings reflections about a research carried out in the city of Alcanatara, Maranhao.
Initially directed to the search for musicographic documents, the investigation reached the current
religious practices of music, at the feast of St. Benedict — the Moor. Therefore, this work is located
between documentary research, experience report and ethnography. From the problems directed to the
lived musical practices, we arrive at broader questions, involving the historical continuities, intentional
maintenance of the repertory, as well as the necessary complementarity between the ethnographic and
historical perspectives for its comprehension. On the verge of the present and the past, between history
and ethnography is a proposed a view, which tends to increase the plurality of approaches, a theme
proposed for the roundtable. In the musical practices of the festival of Saint Benedict, the hegemonic
representation of the sacred established, above all, in the last quarter of the nineteenth century and the
relations of control of religious and musical practices seem relativized, preserving the common
character to the manifestations of traditional or popular Catholicism. Social tensions were reproduced
in the dances. Echoes of drums were heard in the souds of the bells and, in the novena, memories of the
musical repertoire of the 19th century, through Ladainha Pequena [The Little Litany], by Antonio Rayol
(1855-1905), were present in the singers’ voices and brass instruments. Inseparable from the musical
identity of the feast, the litany is also represented in musicographic documents of the Jodo Mohana
Collection, pointing to the need for an integrative approach of the present and the past, such as the study
proposed by Joaquim Santos Neto.

Keywords: Musicologies. Religious Music — Catholic Church. Popular Catholicism. African
manifestations in Catholicism. Batuque [Drumming].
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Préticas religiosas multifacetadas e olhares plurais

Afastado do controle da hierarquia eclesiastica, sobrevivem, no Brasil, manifestaces
do catolicismo de origem medieval, que foram permeadas, ao longo do processo de dominacao
europeia, de novos elementos, dentre os quais, as religiosidades de matrizes africanas. Renitente
(FAUSTINO, 1996) e indissociavel das praticas musicais (BRANDAO, 1981), este catolicismo
popular ou tradicional (WERNET, 1987) é, sobretudo, multifacetado: congos, reisados, festas
do Divino, encomendacdo de almas e devocbes domesticas sdo apenas algumas de suas
expressdes. Igualmente plurais sdo as narrativas construidas em torno de suas préaticas
religiosas. Em Romaria, de Carlos Drummond de Andrade (1902-1987) descreveu, com certa
carga de ironia, elementos que sugerem uma fronteira borrada entre o sagrado e o profano na
perspectiva do catolicismo oficial e clericalizado, instituido de maneira mais veemente a partir
do ultimo quartel do século XIX, com a chamada Romanizacéo:

Os romeiros sobem a ladeira | cheia de espinhos, cheia de pedras, | sobem a ladeira
que leva a Deus | e vao deixando culpas no caminho. | Os sinos tocam, chamam 0s
romeiros: | Vinde lavar os vossos pecados. | Ja estamos puros, sino, obrigados, | mas
trazemos flores, prendas e rezas. | No alto do morro chega a procisséo. | Um leproso
de opa empunha o estandarte. | As coxas das romeiras brincam no vento. | Os homens
cantam, cantam sem parar. | Jesus no lenho expira magoado. | Faz tanto calor, ha tanta
algazarra. | Nos olhos do santo ha sangue que escorre. | Ninguém ndo percebe, o dia é
de festa. | No adro da igreja ha pinga, café, | imagens, fendbmenos, baralhos, cigarros |

e um sol imenso que lambuza de ouro | o p6 das feridas e o pé das muletas
(ANDRADE, 2013: 76-77).

Fontes de consideravel importancia para a compreensdo do papel da mdusica nas
cidades no passado, alguns relatos de viajantes trouxeram descri¢cdes de praticas associadas ao
catolicismo tradicional. Tais relatos haveréo de ser lidos, contudo, sem perder de vista o lugar
de fala de quem os produziu. Johann Baptist Emanuel Pohl (1782-1834), mineralogista e
botanico que integrou a Missdo Austriaca ao Brasil, entre 1817 e 1822, expressou certa

admiracdo pelo que Ihe provavelmente pareceria exético ou pitoresco:

[Ao longo do cortejo,] Um canto lento e monétono acompanhava a danga, em que eles
cruzavam as pernas, estendendo-se para frente e para tras, e curvavam o corpo em
diversas e estranhas contorg¢des. [...] A musica foi boa, acima da minha expectativa.
[...] Os tronos e tamboretes foram postos imediatamente na igreja e, logo que os
dignitarios tomaram os seus lugares, penetraram 0s musicos negros pela porta do
templo, prostaram-se diante dos reais assentos e logo comegaram a dancar e a cantar
uma masica africana. Ao terminar a danca, levantou-se 0 monarca negro e ordenou
em voz alta que se comecgasse, com cantos e dancgas, a festa de Santa Ifigénia (POHL

apud SANTOS, 2006: 102).
PETNO
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Menos abonador e seguramente mais alinhado a perspectiva do catolicismo oficial,
Raimundo José da Cunha Mattos (1776-1839) descreveu uma cerimdnia que presenciara:

7 de junho. — segunda feira. — Hoje de manha houve musica e bulha semelhante & de
hontem [...] A missa cantada comecou [...] € quando a missa [...] 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 dancga que desde ja me inquietava. Novo engano [...] 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 tinhao corrido as ruas) e no corpo do templo, tendo chapéos nas cabecas,
rompérdo desentoada berraria, a que chamavdo canticos de louvores a N. S.
(MATTOS, 1836: 243-244).

Movido por maior curiosidade cientifica e menos juizos de valor, pude me aproximar
de préticas religiosas e musicais do catolicismo popular em algumas ocasides, dentre as quais,
as festas de S&o Benedito, em Alcantara (MA), observando os romeiros que se deslocavam
rumo a capela do Senhor do Bonfim, no municipio de Natividade (TO), e até mesmo cantando
as novenas do Divino Espirito Santo, em Pirendpolis (GO) e de Nossa Senhora do Carmo, em
Sdo Jodo del Rei (MG). Recentemente, tive também a honra de integrar o comité cientifico do
I1 Congresso Internacional de Musica Sacra da UFRJ, no qual se apresentou o Reinado de Nossa
Senhora do Rosario de Jatoba (MG). Ademais, devocBGes domésticas e invocacBes a santos
especificos para cada ocasido estiveram presentes em boa parte de minha infancia. No plano
dos estudos historicos, tive ainda a possibilidade de me aproximar das folias do Divino e das
encomendacOes de almas. Assim, longe de uma perspectiva folclorizante ou de trata-las como
supersticdes, meu olhar para tais manifestacfes tende a considera-las no amplo espectro dos
catolicismos instalados no Brasil, que variaram da vertente mais tridentina até aquelas
portadoras de tracos medievais e/ou elementos sincréticos.

Neste trabalho, descrevo parte das experiéncias de pesquisa vivenciadas em Alcantara,
no estado do Maranhdo. Meus primeiros contatos com o estado ocorreram ha mais de meia
década, encontrando no Arquivo Publico do Estado o principal I6cus de pesquisa. O arquivo
abriga, dentre outros fundos, a Cole¢do Jodo Mohana de documentos musicograficos (APEM,
1997). Tal cole¢do permite que se reconte parte da histdria da producéo e das praticas musicais

no Maranhdo. A selecdo dos documentos pelo sacerdote catolico conta também muito dele
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préprio e de seus objetivos ao reuni-la: mais que apontar todo o repertério praticado, era
objetivo do padre Mohana reunir vestigios da “grande musica do Maranhao”, titulo de seu livro
(MOHANA, 1974), no qual analisa parte consideravel do repertério recolhido, bem como o
processo de recolhimento. Além do arquivo estadual, o Museu Artistico e Histdrico do
Maranhdo, o Museu de Arte Sacra, 0 Semindrio situado na Igreja de Santo Antdnio, a Biblioteca
Publica Benedito Leite e as igrejas principais foram mapeados na cidade de S&o Luis, na busca
por documentos musicograficos e quaisquer outros vestigios de praticas musicais de funcédo
religiosa no ambito do catolicismo, quando a época ainda realizava minha investigacdo de
doutorado. H& de se notar que o bispado do Maranh&o é um dos mais antigos do atual territorio
brasileiro, tendo sido desmembrado em 1677, ao passo que o desmembramento do Para ocorreu
em 1719. Ambos sdo anteriores, portanto, aos bispados de S&o Paulo e Mariana, que somente
viriam a ser estabelecidos em 1745, razdo pela qual a pesquisa de musica religiosa no estado
do Maranh&o sempre esteve cercada de particular interesse. Assim, apds a defesa, pude retornar
a capital duas outras vezes.

Em 2019, parti novamente para o estado, mas desta vez, rumo as cidades de Sao José
de Ribamar e Alcantara, com o objetivo de mapear acervos de documentos musicogréaficos.
Tais mapeamentos consideram, quase sempre, 0S seguintes pontos de interesse: bibliotecas,
centros culturais, arquivos histéricos / publicos, igrejas, bandas de musica, curias diocesanas,
hospitais com historico de presenca de religiosos, museus, dentre outros. Ademais, sempre tento
compreender a formacgéo da cidade, desde inicios da dominacdo europeia e quais 0s vestigios
de praticas musicais de funcdo religiosa. Nesta viagem, poderia ter me frustrado em termos de
pesquisa, ndo fosse a realizacdo da festa de Sdo Benedito de Alcantara. Este trabalho se situa,
portanto, entre a pesquisa documental, o relato de experiéncia e alguma etnografia, se € que
pode ser assim descrita. Tendo chegado a véspera do inicio dos festejos, o olhar para a cidade
foi inicialmente direcionado aos vestigios de passado que se inscreviam no patriménio
edificado, nas igrejas e nas ruinas, bem como a busca por instituicdes que guardassem ou
organizassem narrativas acerca da memoria e das praticas locais.

Alguns problemas foram direcionados a compreensdo da cidade e das praticas
musicais vivenciadas, uma vez que nao é possivel dissociar tais praticas do espaco onde elas
ocorrem: quais camadas de passado sdo reveladas pelo patriménio edificado? Como ocorre a

festa de Sdo Benedito? Em que medida ela se aproxima ou se afasta da nogédo estabelecida entre
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sagrado e profano na Romanizagao? Esta autocompreensao do catolicismo foi firmada no Brasil
a partir do altimo quartel do século XIX e tinha como pressupostos a centralizacdo das
atividades religiosas na figura do clérigo — e ndo mais dos leigos —, a moralizacao e instrucao
do clero local, bem como o reforgo a hierarquia eclesiastica (WERNET, 1987). Questionava
ainda como as praticas musicais do presente se relacionam as praticas musicais contidas em
documentos musicograficos ou narradas em outros tipos documentais. E, finalmente, busquei
compreender se as tensfes sociais se reproduziriam no momento da festa. A partir destes
guestionamentos iniciais, cheguei a questdes mais amplas, que envolvem as continuidades
historicas, manutencdes intencionais do repertdrio, bem como a necesséaria complementaridade
entre os olhares etnografico e histérico para sua compreensdo. No limiar do presente e passado,
entre a historia e a etnografia se inscreve esta abordagem, que tende ao recrudescimento da
pluralidade de enfoques, tema proposto para a mesa-redonda.

Buscando apresentar parte daquilo que foi vivenciado, ou seja, das experiéncias que
vivi e pelas quais me deixei impactar profundamente, bem como tendo em vista aproximar tal
vivéncia da tematica da mesa-redonda, recorri & imersdo na cidade e em seus costumes,
caminhando por ela e conversando com seus moradores, bem como a observacao e registro —
fotogréfico e audiovisual — das préticas religiosas, as anotacdes em campo daquilo que foi
percebido, ao mapeamento de acervos museoldgicos e também a pesquisa bibliografica, com
vistas a compreensao da histdria que se presentifica nos patriménios edificado e imaterial.

O trabalho parte de uma breve descricdo da histdria da cidade e do patriménio
edificado, chega a festa de Sdo Benedito e enfoca, na Ultima parte, a ladainha executada durante
a novena, suas caracteristicas musicais e 0s processos de investigacdo por meio dos quais me
aproximei delas e também do trabalho voltado a ela,! que foi realizado por Joaquim Antonio
dos Santos Neto (2009).

Alcantara: vestigios da historia no patriménio edificado

Localizada ao norte da Baia de Sdo Marcos e separada de S&o Luis, atualmente, por
uma viagem de barco de aproximadamente uma hora, a cidade de Alcantara representa mais

um dentre os muitos pontos polémicos que envolvem as questionaveis decisGes tomadas pelo

1 Registre-se 0 agradecimento ao pesquisador Guilherme Avila pelo compartilhamento da informagao acerca da
existéncia deste precioso trabalho desenvolvido pelo professor Joaquim Santos.
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Executivo federal, em razdo da cessdo do Centro de Langamento ao uso do governo
estadunidense e o profundo impacto que isto pode gerar no modo de vida da populacédo local,
sobretudo das comunidades quilombolas.

A histdria do contato entre europeus € 0s povos originarios em Alcantara remete a
década de 1610, inicialmente, com os franceses e com sua expulsdo, com as investigas dos
portugueses no sentido de dominacdo da regido, entdo denominada Tapuitapera — terra dos
tapuias ou dos indios. Em uma das cartas contidas na Descripc¢ado de todo o maritimo da Terra

de S. Cruz, chamado vvlgarmente o Brazil, atlas produzido pelo cosmoégrafo Jodo Teixeira

Albernaz, em 1640, é possivel observar a regido de Tapuitapera (Fig. 1).
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Figura 1: Detalhe da “carta do Atlas de Jodo Teixeira Albernaz, de 1640, com parte do litoral
maranhense da época. Indica-se a antiga estrutura da Cidade de S3o Luis” (BRASIL
TURISMO, [2014]). Na imagem, destaca-se Tapuitapera.

Apesar de uma tentativa de ere¢do Capitania do Cuma sediada em Alcéantara, em 1624,

somente em 1648, a aldeia foi elevada a categoria de vila, com 0 nome de Vila de Santo Anténio
de Alcantara. Seu padroeiro passaria a ser 0 apéstolo Sdo Matias. Antes, contudo, ja existia na
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regido de Tapuitapera “uma igreja de pedra e cal dedicada a Sdo Bartolomeu, e j& estavam
erguidos os primeiros engenhos de agucar” (IBGE, [2005]). A capela de Sdo Bartolomeu néo
foi localizada quando das caminhadas pela cidade, tampouco foi listada no livro Arquitetura e
Arte Religiosa no Maranhdo (BOGEA; RIBEIRO; BRITO, 2008).

Foi localizada, nas andancas pela cidade, a Capela de Nossa Senhora do Desterro,
possivelmente datada, segundo Bogéa, Ribeiro e Brito (2008: 25), do século XVIII, ainda que
ndo seja raro encontrar em sitios da internet associacdes a sua reconstrucdo no seculo XVII.
Segundo as autoras, parte da imaginaria concentrada nesta capela seria proveniente da antiga
casa alcantarense dos jesuitas, a Capela de Nossa Senhora do Pilar. Aos religiosos inacianos
também é atribuida a instalacdo dos passos da Paixdo de Cristo, os quais localizei cinco. Foi
recorrente no Brasil colonial a pratica musical associada aos passos, com motetos especificos
para cada uma dessas passagens da Paixdo. Assim, sua localizacdo em Alcantara sugere que
também la tenham sido entoados tais motetos.

A Capela de Nossa Senhora das Mercés é hoje o resultado de uma reconstru¢do, um
falso historico. A primeira capela teria sido dedicada a Nossa Senhora dos Remédios, tendo
mudado sua denominacdo em razdo da atuacdo dos frades mercedarios. Sua historia remete,
portanto, a primeira metade do século XVII. A histéria dos mercedarios no maranhdo alcanca
o centro do século XIX, encerrando-se em 1850, com a morte do Gltimo frade. A época, 0s
religiosos possuiam duas fazendas e oitenta e quatro escravos, 0 que €, N0 minimo, curioso,
uma vez que a ordem foi instituida, na Idade Média, para “a redengdo dos cativos”. A
construcdo da capela das Mercés que hoje se vé é resultado de intervencGes corretivas do
IPHAN em uma capela instituida em meados do século XX, a partir da edificacdo de um
mercado publico, que foi construido no final do século XIX sobre as fundagbes do antigo
Convento das Mercés. A capela atual em nada se relaciona, portanto, a antiga Igreja das
Mercés, cujos restos das paredes laterais e do arco cruzeiro chegaram até inicios do seculo XX
(BOGEA; RIBEIRO; BRITO, 2008: 19-20).

A antiga Igreja e Convento dos frades carmelitas calcados, cuja fundacdo remete ao
século XVII. Encontrando-se, hoje, a Matriz de S&o Matias em situacdo de ruinas, a Igreja do
Carmo funciona como a Matriz da cidade, ndo sendo mais administrada pelos religiosos
carmelitas. Em um muro ao fundo do antigo convento, foi possivel observar as técnicas

construtivas e 0s materiais empregados, dentre 0s quais conchas.
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Entre as ruinas, as ja citadas da Igreja de S8o Matias ndo sdo as Unicas, mas a elas se
somam as das igrejas da Ordem Terceira de S&o Francisco e de Santa Quitéria, além daquelas
que resultaram dos antigos casardes, concentradas, sobretudo, na Rua da Amargura, onde ha
também passos da Paixdo. Ademais, fontes de agua e edificacbes civis e administrativas dos
séculos XVIII e XIX foral localizadas. Em uma das edificaces funciona o Museu do Divino,
uma das principais festas religiosas da cidade, que ocorre no més de maio. A presenca das
caixeiras e 0 chamado doce de espécie, feito de coco, sinalizam para as particularidades da
devocdo em Alcantara. Sua possivel origem se deu com agorianos, como ocorreu, alids, em
todo o Brasil. Nesta devocgédo de origens medievais — que difundida em Portugal, sobretudo, a
partir de uma promessa realizada pela rainha Santa Isabel, que viveu entre os séculos XIII e
XIV — se observa a coroacdo de criancgas, diferentemente do que ocorre, por exemplo, em
Pirendpolis, no estado de Goias. Tal coroacdo aproxima a tradicdo ainda mais de suas origens
teoldgicas, na escatologia da histéria proposta pelo monge Joaquim de Fiore (1135-1202),
segundo a qual, no terceiro grande periodo da histéria, o tempo do Espirito Santo, os menores

no reino de Deus seriam coroados como 0s maiores.

A festa de Sdo Benedito e suas praticas musicais

A outra grande festa religiosa de Alcéntara é realizada em louvor a S&o Benedito,
religioso franciscano, negro, que viveu no seculo XVI, na condicdo de irméo religioso na Italia.
A festa é realizada em agosto, na Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, tendo novena,
missas e tambor-de-crioula, com sua dancga caracteristica, na qual a umbigada marca a
alternancia das dancarinas. Na festa, os homens tocam os tambores e as mulheres dangam. Ha
ainda barracas no adro da Igreja do Rosario, com comidas, dentre as quais, 0 arroz de cuxa,
tradicional iguaria maranhense. A presenca e 0 consumo de bebidas alcodlicas pelos
participantes durante a festa afastam-nos da nocéo de sagrado firmada, sobretudo, no século
XIX, com a Romanizagéo: sagrado e profano, na concep¢édo reformista, misturam-se na festa.
Bebidas alcoolicas compartilham o mesmo espaco em que a imagem de Sdo Benedito entra,
nos bragos das dancarinas, no tambor-de-crioula. Ademais, a realizacdo de bingos é recorrente
ndo apenas nesta, mas em diversas festividades catolicas. Eu mesmo cheguei a concorrer a um

novilho, com duas cartelas do jogo.
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A festa ocorre, portanto, na Ultima igreja aqui descrita, a de Nossa Senhora do Rosério
dos Pretos, edificada a partir de uma autorizac¢ao do entdo governador, expedida em 1779, para
que a irmandade pudesse construir um templo proprio, que viria a ser concluido em 1781. Ao
observa-la, o primeiro aspecto que chama a atencdo é o galo que se encontra na torre, razao
pela qual alguns moradores de Alcantara a chamam de “igreja do galo”. Foram estes moradores
que me apontaram o lugar onde seriam realizados os festejos de Sdo Benedito. Ao chegar a
igreja, seu adro estava enfeitado com bandeirolas e havia um cercado, onde depois viria a se
realizar o tambor-de-crioula. Ao chegar, durante o dia, ja vi os tambores. Alguns turistas
visitavam a cidade e um dos guias de turismo deu, durante o dia, uma demonstragao, ao tambor,
de como seria a musica nele executada.

Dentro da igreja, o primeiro aspecto a chamar minha atencéo foi a imaginaria sacra:
além dos tradicionais Sdo Benedito, Santa Ifigénia e Nossa Senhora do Rosario — tipicas
devocgdes das populagdes africanas escravizadas —, S&o Francisco e Sdo Raimundo Nonato, um
santo mercedario, revelam a ancestralidade das devogdes desenvolvidas na cidade pelas
distintas ordens religiosas que por ali passaram. Ademais, a devocdo ao Divino Espirito Santo
era representada na forma de uma pomba localizada proxima a imagem de Sdo Benedito. Na
igreja também foi organizada uma exposic¢do das muitas vestes doadas ao santo. Outro aspecto
visual que me chamou a atengdo foi 0 uso das velas no chdo: diferentemente da maioria das
igrejas, estas ndo se encontravam em casticais, mas se aproximavam dos cultos de outras
religides de matriz africana.

As devogdes religiosas ocorrem na novena, na missa e no proprio tambor-de-crioula,
no qual o santo é embalado pelas dancarinas. A missa poderia dizer que me pareceu bastante
comum, semelhante aquelas realizadas nas muitas pardquias que ja visitei. Na auséncia do
sacerdote parecem se desenvolver as praticas mais caracteristicas da festa, 0 que sugere certa
relacdo de poder ou de disciplina por parte da hierarquia do clero. A novena foi conduzida por
um leitor, mas cantada principalmente por senhoras idosas, conforme sera descrito no proximo
item do trabalho.

O primeiro ato devocional observado foi, portanto, a novena, seguida pela missa. Ao
Se encerrar a missa, a paisagem sonora era composta pelos sinos, cujo toque, com uma ritmica
complexa, 0 aproximava dos toques que viriam a ocorrer no tambor, bem como de foguetes,

outro aspecto da paisagem sonora caracteristica do catolicismo popular.
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Em relacdo ao tambor-de-crioula, observei a danca no adro da igreja, porém descobri,
por meio de registros audiovisuais disponiveis na internet, que ela também ja foi realizada
dentro da igreja (YOUTUBE, 2013), aproximando a pratica do relato de Raimundo José da
Cunha Mattos, na primeira metade do século XIX, razdo pela qual a considero também como
um ato religioso em louvor a S&o Benedito. Musicalmente, chamam a atencdo a marcacéo —
linha de base — pelo tambor mais agudo e a polirritmia. No tocante a danca, a presenca do santo
ha de ser mais uma vez destacada. Uma clara interacéo entre a dancarina e o tocador € observada
todo o tempo. E perceptivel também uma organizagao propria: ao se revezarem, as dancarinas
se cumprimentam com uma umbigada, muitas vezes acompanhadas de um abrago. Quando o
santo esta na roda — 0 que ocorre apenas nos momentos iniciais do tambor, apds a missa —, é
neste momento que é passado de uma dancarina para outra. Outro aspecto desta organizagéo é
o fato de que, parando a musica, a dangarina fica “presa” ao tambor, devendo ser ela a
recomecar a danca quando a musica reinicia. Como ja foi dito, o consumo de bebidas alcodlicas
— fermentadas e destiladas — também é marcante no tambor.

A auséncia de interrupcdo do tambor ao longo da noite e do dia também foi notada:
fui dormir e voltei, enquanto masicos e dancarinas se revezavam. Assim seguiu-se todo o dia
apos o inicio dos festejos, somente parando o tambor para a realizacdo da novena e da missa.
O aspecto da transmissao do costume também ha de ser observado: havia dancarinas das mais
variadas idades, que eu poderia arriscar que tivessem de seis a oitenta anos, ou mais.

Finalmente, destaco a pergunta que me fiz ao observar a festa: as tensdes sociais ndo
se reproduziriam também neste espaco? E a resposta ndo poderia ter vindo de maneira mais
clara: tendo ficado, uma dangarina negra, “presa” ao tambor quando do encerramento da
musica. Outra dancarina, branca, colocou-se, entdo, em seu lugar quando da retomada pelos
tambores, o que deu inicio a uma discussdo, cujo principal argumento girou em torno da cor de
ambas. Ratificando minha problemaética, no dia seguinte ouvi comentérios pela cidade de um

caso de racismo que teria ocorrido durante o tambor.

A Ladainha entoada na Novena

Na novena, a ladainha foi entoada, em lingua latina, por cinco ou seis senhoras idosas,
que sabiam canté-la. Havia certo carater responsorial, apesar de a participacdo da assembleia

de fiéis ter sido bastante timida. As cantoras foram acompanhadas por um pequeno grupo de
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instrumentos de sopro de metal — dois trompetes e um trombone — e um instrumento de
percussdo (caixa). Isto gerou uma dificuldade extrema em ouvi-las, apesar de ter sentado no
banco junto a uma das cantoras, que anuiu acerca do registro audiovisual. Havia também
passagens a canto solo, que poderiam ter sido entoadas, outrora, por um diacono, sacerdote ou
outro tipo de oficiante da novena, mas que hoje compete a uma das cantoras, que provavelmente
é a que tem mais idade entre elas. Faltou-me entrevista-las, o que devera ocorrer em pesquisas
futuras, a fim de mais bem compreender suas percepcdes sobre o repertorio que cantam, bem
como 0s processos de transmissao desse repertério.

Do ponto de vista estilistico, pude ouvir caracteristicas musicais do que denominei,
em minha investigacdo doutoral, como sendo uma “técnica compartilhada” (DUARTE, 2016),
propria do repertorio religioso catolico do século XIX. Esta técnica trazia para os templos
caracteristicas musicais do repertério praticado nos teatros — 6pera e musica sinfonica — donde
classifiquei seu “compartilhamento”. Este repertorio viria a ser proibido na primeira metade do
século XX, a partir do motu proprio “Tra le Sollecitudini”, sobre a musica sacra, promulgado
por Pio X em 1903. Minha investigacdo demonstrou, contudo, que a horma teve distintos graus
de assimilacdo no pais, permanecendo este repertorio do século XIX nas praticas musicais
religiosas por muitas décadas ap6s a promulgacdo. Assim, numa pesquisa de imersdo em
campo, de préaticas vivas — tradicionalmente associadas a Etnomusicologia —, realizei uma
pesquisa historica todo o tempo, ao analisar a assimilacdo de elementos religiosos localmente
e sua transmissdo. Por outro lado, ndo descartei o presente, considerando as praticas musicais,
0s instrumentos, o0 espaco onde se davam no amplo espectro das fontes para o estudo da
Musicologia (GOMEZ GONZALEZ et al., 2008), esta compreendida em seus carizes historico
e etnografico.

Na ladainha, cheguei a um documento musicografico. Diferentemente do que buscava
inicialmente, ndo era uma partitura antiga, mas bastante contemporanea, editada em software.
Na parte do trompete em Si bemol, observei a indica¢do da autoria junto ao titulo: “Ladainha
do Rayol”. Restava-me a questdo sobre quem seria o0 Rayol. Seguramente, seria um dos muitos
musicos da familia, atuantes no Maranhdo. Alexandre, Antdnio ou Leocadio Rayol? Assim,
retornei as digitalizacbes de partes e partituras que havia feito no Acervo Jodo Mohana —
recolhido ao Arquivo Publico do Estado do Maranhao — e descobri que se tratava da “Ladainha

de Antonio Rayol”. Contudo, s6 existiam partes instrumentais. Comparando ritmica de trechos
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da melodia entoada na novena que se encontram nas partes instrumentais (Ex. 1) de Sax Alto,
no Acervo Mohana, e a do trompete em Si bemol, que hoje toma parte nas execucdes, ficou
evidente a transformacdo ocorrida no processo de transmissdo do repertorio. Apesar disto, a
obra ndo foi descaracterizada estilisticamente, muito pelo contrario. Em outra parte, de
instrumento ndo identificado, constava o titulo: “Ladainha Pequena de Rayol”, o que levou

definitivamente ao cddigo 309/95 do catalogo do acervo (APEM, 1997).

Exemplo 1: Compassos iniciais da parte avulsa de Sax Alto da Ladainha Pequena, de
Antdnio Rayol. Localizagdo: Arquivo Publico do Estado do Maranhdo — Acervo Jodo
Mohana, Cédigo: 309/95.

Antbnio Carlos dos Reis Rayol (1855-1905) nasceu no Maranh&o. Foi vice-diretor da
Escola Nacional de Musica, cantor (tenor), regente, violinista e compositor. Deu recitais de
canto em S&o Luis e Belém. Em 1901, criou a Escola de Musica do Maranhdo. Em 1905,
retornou ao Rio de Janeiro, onde faleceu, poucos meses apés a viagem.

De posse de informagdes mais consistentes acerca da autoria da obra, comentei com o
musicdlogo Guilherme Avila, na mesma semana em que viria a ocorrer a mesa-redonda. O
colega entdo me apontou que o professor Joaquim Santos — que eu havia conhecido quando de
minha primeira pesquisa no acervo Mohana — havia reconstituido as partes vocais da ladainha
a partir da oralidade. Ao buscar mais informacdes a respeito, deparei-me com a enorme difusdo
da obra de funcéo religiosa se Antonio Rayol, bem como sua manutengdo em diferentes espacos
até o presente:

A pretensdo de Joaquim Santos é publicar, até o fim do ano, a obra Ladainha Pequena,
de Antonio Rayol. “E uma obra que tem um valor significativo e esta presente em

momentos como os batizados de bumbas meu boi e festejos de Sdo Benedito em todo

0 Maranhdo”, diz Santos. O professor fara a reconstituicdo da obra para concerto, ja

que a versao original é para tenor e orquestra. “Vou reconstruir a melodia e o texto
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que foram perdidos”, completa Santos. Para fazer esta reconstituicdo, o pesquisador
se baseara na oralidade popular a partir da analise musicolégica no contexto orquestral
(MELO, 2012).

Guilherme Avila apontou-me ainda que a reconstituicdo tornou-se um trabalho de
especializagdo em Musicologia, intitulado A Ladainha de Antonio Rayol: ladainha pequena
(SANTOS NETO, 2009), o qual me foi posteriormente encaminhado, através de Guilherme,
pelo professor Joaquim, a quem registro o mais profundo agradecimento.

Ante o trabalho de professor Joaquim, destaco um caso bastante semelhante ao
observado na ladainha de Rayol, porém no Acervo Vicente Salles, no Pard: ha uma ladainha de
Jodo Valente do Couto com partes incompletas, que talvez possa ser reconstituida pelos

mesmos procedimentos adotados no Maranh&o.

Por uma abordagem integradora

Ao final deste trabalho, ressalto a necessidade de um olhar para a cidade a fim de
entender as praticas musicais que nela ocorrem. A musica ndo se da fora do tempo ou do espaco,
tampouco se limita a sucessao estilistica — de carater claramente evolucionista — que consta dos
manuais de historia da musica. Defendo, portanto, a aproximacao entre os olhares historico e
etnografico, com vistas a compreensdo das continuidades nas praticas musicais, buscando, em
ultima andlise, uma aproximacéo das identidades musicais locais, que se (re)constroem sobre
as memorias e sua transmiss&o.

O caso da Ladainha Pequena, de Ant6nio é emblematico, neste sentido: olhar o acervo
sem as praticas resultaria em partes instrumentais sem texto e melodia; ouvir as praticas sem o
arquivo resultaria numa interpretacdo limitada da pratica musical no tocante ao repertorio que
ali é anualmente resgatado, como resultado de um processo de transmissdo e manutencgdo de
memorias musicais. Nesse processo, ndo parece haver oposi¢do entre as tradicdes oral e escrita,
mas uma complementaridade. Ademais, a obra em quest&o n&o funciona isolada. E necessario
olhar para a musica de maneira integrada aos ritos.

E necessario, ainda, perceber as praticas musicais para além dos ritos e tradicdes
religiosos, de maneira a vislumbrar como antigas tensfes sociais continuam a se reproduzir no

presente. Tais tensdes se inscrevem no racismo, nas expectativas de controle social, mas,
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sobretudo, hoje, nas questionaveis decisdes politicas que pdem em risco 0s modos de vida das
populacOes de Alcantara.

Finalmente, defendo o olhar para estas praticas com carinho, desvestido de
preconceitos que se baseiem em uma expectativa de sagrado firmada, principalmente, no século

XIX, e que pode impedir que se veja esta beleza tdo antiga e ainda hoje preservada.
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Uma experiéncia em etnomusicologia a partir da Viola de Buriti no
guilombo Mumbuca no Jalapéo (TO)

Marcus Facchin Bonilla
UFT— marcusbonilla@uft.edu.br

Resumo: A apresentacgdo traz um relato de uma experiéncia em Etnomusicologia aplicada-participativa-
engajada, envolvendo a realizacdo de um inventario Participativo da Viola de Buriti no quilombo
Mumbuca, na regido do Jalapdo (TO). Apresento algumas caracteristicas de praticas musicais em areas
rurais neste estado, assim como o conceito desenvolvido pelo autor nesse contexto, a “Intelorganica
Musical”, que trata-se de uma espécie de inteligéncia organica que os sertanejos da regido do Jalapdo
tém em criar tecnologias, dentro dos recursos que a natureza oferece, para atender a uma necessidade
de expressdo artistico-musical. Também discuto mecanismos de resisténcia e a invisibilizagdo desse
instrumento e de suas praticas para além do Jalapé&o.

Palavras-chave: Ethomusicologia aplicada-participativa-engajada. Educacdo do Campo. Intelorganica
Musical.

An Experience In Ethnomusicology From The Viola de Buriti In Quilombo Mumbuca On Jalapéo
(TO)

Abstract: A presentation brings an account of an experience in participative applied ethnomusicology,
involving the conduction of a Participatory Inventory of Viola de Buriti in Quilombo Mumbuca, in the
region of Jalapdo (TO). Introduce some characteristics of musical practices in areas in this state, such
as the concept developed by the author in this context "Intelorganica Musical", which deals with a kind
of artificial intelligence that the sertanejos are affected by the creation of products, within the resources
that nature offers to meet a need for artistic and musical expression. It also discusses mechanisms of
resistance and invisibility of these instruments and practices beyond Jalap&o.

Keywords: Applied-participatory-engaged Ethnomusicology. Countryside Education. Musical
Intelorgénica.

1. Introducgéo

Quero primeiramente agradecer o convite a toda a equipe da VI Jornada de
Etnomusicologia e a IV Cologuio Amazénico de Etnomusicologia, e dizer que € uma alegria
participar dessa Jornada que é uma referéncia na regido norte. Quero cumprimentar também
minhas companheiras de mesa. E uma honra compartilhar esse espago com Angela Liihning e
Glaura Lucas, que sdo referéncias na minha trajetdria académica e que guardo admiragéo.

Para abordar o tema dessa mesa, vou tratar de alguns aspectos e experiéncias em

Etnomusicologia que surgiram ao longo do meu trabalho de Doutorado que conclui este ano,
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aqui mesmo na UFPA, sob a orientacdo das professoras Sonia Chada e Francisca Marques, sem
ocultar minha vivéncia enquanto professor de musica em um curso de Educagdo do Campo no
Estado do Tocantins.

A pesquisa de doutorado em questdo chamou-se Minha viola é de buriti: uma
etnomusicologia aplicada-participativa-engajada sobre a musicalidade no quilombo
Mumbuca, no Jalapéo (TO). Conforme discutido pela Doutora Susana Sardo na abertura desse
evento, trago mais uma adjetivacdo da etnomusicologia como aplicada-participativa-engajada,
que foi criada no sentido de deixar claro o “como” e o “com quem” que esse trabalho foi feito,
ao mesmo tempo que reafirma a etnomusicologia como area de conhecimento. Mesmo que eu
questione o termo, fiz questdo de usa-lo por questdes afetivas, pelo meu pertencimento ao
Laboratorio de Etnomusicologia da UFPA - LABETNO e por identidade, e ndo por critério
conceitual, visto que a interdisciplinaridade, os temas transdisciplinares e a tdnica na Educacao
do Campo foi a guia do trabalho.

Como muito ja falei aqui em Belém e no Labetno sobre a educacdo popular, pesquisa
participante e os principios freirianos que sustentam a area da Educacdo do Campo, ao qual
declaro meu pertencimento desde 2013, e como que esses principios entram em sintonia e se
imbricam na etnomusicologia, julguei oportuno, nesse evento, pingar outros aspectos
especificos tratados na minha tese.

Primeiro quero destacar sobre a invisibilizacdo das praticas musicais do Tocantins no
Brasil e, em especial, as que envolvem a Viola de Buriti, que sdo pouco conhecidas no proprio
estado do Tocantins.

Uma das hipoteses sobre essa invisibilizacdo estd no proprio isolamento dos seus
praticantes que, em geral, moram em regides afastadas, isoladas, mas também no modo de ser
do camponés, de comunidades rurais e, em especial, dos quilombos. Sobre esses ultimos, o
antropologo José Jorge de Carvalho ja nos chama a atengédo sobre as estratégias de camuflagem
que as classes populares usam para preservar suas expressdes simbolicas, conforme expresso

no seguinte trecho:

O outro modelo de resisténcia consistiu em aproveitar as brechas, as lacunas e as
cegueiras das elites estatais, que ndo perceberam ou ndo julgaram de interesse
controlar certas expressdes simbolicas. Assim, foi mais facil para as classes populares
manté-las por mais tempo por meio de uma estratégia consciente de ocultamento,
invisibilizacdo, disfarce ou camuflagem (CARVALHO, 2010: 45).
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Por outro lado, aliado a isso, ndo posso deixar de mencionar que na area especifica da
Etnomusicologia, como ja foi muito bem discutido pela colega de mesa Angela Liihning et al.
(2016), no livro Etnomusicologia no Brasil, que, por diferentes motivos, as pesquisas brasileiras
sdo invisiveis para a academia hegemonica que envolve paises da Europa e nos Estados Unidos.
Pegando esse aspecto como gancho, vou mais além ao afirmar que, como se ndo bastasse o
desconhecimento sobre o que é produzido aqui, o Brasil possui seus proprios mecanismos de
valorizacdo/desvalirizacao e visibilizacdo/invisibilizacdo, e o Tocantins ndo faz (ou fazia) parte
do mapa da producdo académica em musica. O Tocantins é o unico estado brasileiro que nao
possui um curso de graduacao e/ou licenciatura presencial em musica em universidade publica
até o momento.

Apenas como curiosidade, no ano de 2015, fiz uma pesquisa basica com ferramentas de
filtros de busca nos anais dos principais eventos de musica do Pais, a Associa¢do Nacional de
Pesquisa e Poés-Graduacdo em Mduasica (ANPPOM) e a Associacdo Brasileira de
Etnomusicologia (ABET), procurei pela palavra Tocantins. Nos cerca de 25 anos de produgdes
académicas nos anais da ANPPOM até aquele ano, em apenas um trabalho o nome Tocantins
aparece em artigo do colega Heitor Oliveira (2010), que é também professor da UFT, e que
discorre nesse texto sobre a identidade da masica popular urbana na cidade de Palmas.

Nos anais da ABET, desde 2001, o nome Tocantins apareceu em trés artigos. Foi 0 caso
da pesquisa de Pedro Paulo Salles (2011), um trabalho historiogréafico, iconogréafico e de campo
sobre a trompa transversa adjiirona dos Karaja na Ilha do Bananal, a maior ilha fluvial do
mundo, a sudoeste do estado Tocantins. Em 2013 o filme criado, dirigido e protagonizado pelos
Krahd que esta disponivel no portal do Youtube? chamado: Sustentando o cerrado na
respiracdo do maracdé: conversas com os mestres Krahd foi apresentado no VI ENABET, com
a presenca de seus representantes no evento. O termo Tocantins apareceu também no il
encontro Internacional da ABET e no IV ENABET sobre os resultados parcias da pesquisa de
Julia Tygel (TYGEL; NOGUEIRA, 2006; TYGEL; NASCIMENTO, 2008), que analisou
praticas em Etnomusicologia Aplicada, sendo um dos casos, 0 do projeto colaborativo da ONG

Centro de Trabalho Indigenista, e sua atuacdo na criagdo do Arquivo Musical dos povos Timbira,

20 filme pode ser conferido no seguinte endereco: <https://www.youtube.com/watch?v=7Y0XkeluG9U>. Acesso

em 05 dez. 2019.
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que envolve seis etinias do tronco Gé, distribuidos entre 0 Maranhdo, o Para e o Tocantins,
entre eles 0s Apinagé e os Khrab que tém seus territérios atualmente no Tocantins.

Esse foi apenas um recorte nesses eventos especificos na area da musica, mas
certamente existem outras publicacfes sobre musica no Tocantins em outros eventos e em
outras areas, e, depois de 2015, estamos trabalhando, junto com outros colegas da &rea no para
alterar um pouco este quadro. Vale citar também a tese de doutorado do Walace Rodrigues
(2015) sobre O processo de ensino-aprendizagem Apinayé através da confeccdo de seus
instrumentos Musicais e o trabalho do antropdlogo Odair Giraldin e da antropdloga Ligia
Raquel Soares sobre 0s Apinajé e outras etnias da regido, que tém trazido muitas contribuicdes
para o campo da Etnomusicologia.

N&o sei avaliar como positivo ou como negativo, mas diante da diversidade de
manifestacdes e de praticas musicais existentes por todo o estado do Tocantins, é, no minimo
curioso essa timida producdo académica. Deixa de lado, por exemplo, expressdes
importantissimas e representativas do estado como a Sussia, uma manifestacdo afro-brasileira,
expressa em danca de roda com jogos de seducdo e que possui um repertorio especifico
baseados na histéria e nas lendas de Mae Ana. Conforme me explicou o mestre Lucino
(VIANNA, 2018), Mae Ana foi uma negra liberta, mas assassinada ap0s receber de heranca as
terras de seu ex-senhor. Depois de 18 dias do seu desaparecimento, conta a lenda que ela foi
encontrada com seu corpo intacto, sem cheiro, tendo apenas a ponta de um dedo corroido por
uma formiga chamada Jequitaia. Os instrumentos musicais usados nessa manifestagdo variam
de regido para regido e envolve tambores feito a partir de troncos inteiros de arvores da regido,
tachos de barro, cuicas e violas. A sussa esta relacionada, geralmente, com os festejos da igreja
catdlica. (BONILLA, 2019)

Entendo que outras manifestacfes afro-brasileiras como o Lindd e expressdes das
diferentes etnias indigenas que vivem no estado ainda carecem e merecem, se assim seus
sujeitos o desejarem, de trabalhos académicos de maior folego.

Diante desse contexto, acho pertinente aproveitar esses breves minutos que me foram
generosamente oferecidos nessa mesa para falar um pouco dos resultados da pesquisa
envolvendo a Viola de Buriti na regido do Jalapdo no Tocantins. Se o Brasil é periférico no
contexto internacional, e o Tocantins é periférico no Brasil, a Viola de Buriti é quase invisivel,

pois pouco se sabe dela dentro do préprio estado, seja em documentos historicos, como em
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relatos de viajantes na regido, jornais, revistas e fotografias, e também na memadria e na histéria
oral.

De forma sintética, olhando para tras sobre o que foi feito, posso dizer que minha
pesquisa de Doutorado teve como objetivo principal o de atender uma demanda do quilombo
Mumbuca de tirar suas praticas musicais da invisibilidade, e que a Viola de Buriti, instrumento
produzido por eles, e também por outros musicos da regido, viesse a ser conhecido e
reconhecido para além do sertdo e das distancias do Jalapdo. Em especial, trabalhamos para o
reconhecimento desse instrumento como um Patriménio Imaterial brasileiro, e que pudesse ser
inscrito junto ao Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional - IPHAN. Para esse
proposito, envolvendo um grupo de pesquisadoras do quilombo, fizemos um Inventario
Participativo, um documentario, montamos um memorial do quilombo e registramos, em
formato académico, varios artigos contando sobre essas vivéncias e experiéncias, além da
publicacdo de um Caderno de Partituras com as musicas do quilombo.

Hoje, gracas a essa parceria, representanes desse quilombo sdo convidados para debates,
como no caso do 1° Forum de Patrimonio Cultural do Tocantins realizado em Palmas
recentemente, que tratou sobre a salvaguarda dos bens imateriais do Tocantins, junto com
representantes do estado e o IPHAN, assim como outras ac6es como a efetivacgao do 12 Encontro
de violeiros para a salvaguarda da Viola de Buriti no quilombo Mumbuca, que contou com a
participacdo de cerca de 20 violeiros da regido promovido pelo proprio IPHAN e articulado
com o quilombo.

Por outro lado, durante essa experiéncia em campo, pude entender um pouco sobre a
l6gica do fazer musical no meio rural, em especial na regido do Jalapdo. Um desses aspectos,
gue me pareceu bastante peculiar, por falta de um termo melhor, conceituei como “Intelorganca
Musical”, que trata-se de uma espécie de inteligéncia orgéanica, ou uma capacidade que 0s
mestres da regido tém em criar tecnologias, dentro dos recursos que a natureza oferece, para
atender a uma necessidade maior, que € a expressdo artistico-musical, ou seja, fazer musica
(BONILLA, 2019).

Trata-se de uma caracteristica sertaneja, essas pessoas estdo integradas com o bioma e
0S recursos da natureza, e encontram solucOes orgénicas para poderem se expressarem
musicalmente. O que me parece singular nessa nocao € que o objetivo estético, o ideal sonoro

é almejado primeiramente, para, entdo, buscarem 0s recursos necessarios para atingi-los,
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baseados em seus saberes e vivéncias ancestrais. Sejam essas musicas tradicionais, reproducdo
das musicas que tocam no radio ou para a funcdo de animar uma festa.

Sé&o posturas e modos de ser e de fazer da resisténcia. Uma resisténcia quilombola, uma
resisténcia que dasafia a l6gica das praticas hegemonicas ligadas, sobretudo, ao capitalismo.
Outro aspecto que eu pude observar nessa minha imersdao no quilombo, foi com relacdo a
sonoridade modal de algumas cancdes tradicionais, em especial ao uso recorrente do modo lidio
e hipolidio. As minhas investigacdes apontaram que essa sonoridade também é reflexo de outro
tipo de resisténcia do quilombo: a corporalidade ou, nos termos de Blacking (1974), de uma
“biologia do fazer musical”, ou seja, a relacdo do corpo dos musicos com o formato dos
instrumentos é determinante e prioritario para a escolha das alturas.

No caso do quilombo Mumbuca, baseado nos relatos orais dos mestres desse quilombo,
pude entender que as praticas musicais estavam ligadas com o uso da rabeca de buriti, um
instrumento semelhante & Viola de Buriti, porém menor e tocado com o arco. Ambos 0s
instrumentos compartilhavam da mesma afinacdo, o que eles chamam de “Tempero Natural”,
uma afinacdo relativa das cordas soltas do instrumento envolvendo o equivalente, no meu
entendimento eurocéntrico, a uma 42 justa, 3* Maior e uma 3% menor. Um acorde Maior em
primeira inversdo. Ao relacionar essa afinagdo com a técnica adotada pelos jalapoeiros de tocar
a rabeca, em que os dedos da mao esquerda deslisam com muita facilidade em primeira posicao
da rabeca, um tom acima de cada da corda solta, formamos o modo lidio, associando as cordas
soltas e as notas presas em primeira posicéo.

Essa caracteristica nos mostra mais um aspecto de resisténcia expressa na musicalidade
dessas pessoas que desejam serem ouvidas, conhecidas, reconhecidas e respeitandas enquanto
sujeitos e produtores de conhecimentos, e 0 uso de uma metodologia participativa, em que o
interesse dos sujeitos detentores desse conhecimento foi priorizado, trouxe outra dimensao para

o trabalho e contribuiu para construcéo desses conhecimentos.
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Etnomusicologia, o Encontro de Saberes nas Universidades, e 0 ensino
superior de musica no Brasil
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Resumo: A atuacdo de mestres e mestras de saberes tradicionais — indigenas, quilombolas e outros
— como professores em universidades no Brasil, em propostas alinhadas ao Projeto Encontro de
Saberes nas Universidades (INCT1/UnB), vem real¢ando a distancia epistemolégica entre a nogdo
hegeménica de mdsica, trabalhada academicamente e as singularidades sociais e estéticas das
praticas performaticas de grupos tradicionais, abrindo frestas que apontam para um vislumbre de
uma universidade pluriepistémica em sua diversidade étnica. Um questionamento levantado
reiteradamente por mestres da Comunidade dos Arturos (Contagem/ Minas Gerais) nas ocasides em
que lecionaram em disciplinas universitarias, problematizando categorias naturalizadas no ambiente
académico, convida a uma reflexdo sobre a coexisténcia de diferentes grupos humanos e seus saberes
estéticos nas universidades e ressalta a importancia do papel da ethomusicologia nos cursos de
graduacdo em mdsica nesse processo de inclusdo, para que um trato mais profundo da diferenca e
da diversidade proporcione encontros e didlogos mais justos e igualitarios entre grupos humanos e
seus saberes.

Palavras-chave: Encontro de Saberes. Etnomusicologia. Graduagdo em mdsica no Brasil.
Comunidade Negra dos Arturos

Abstract: In the last decade, masters of traditional knowledge from indigenous and quilombola
communities have been teaching courses at universities in Brazil, within the Project Meeting of
Knowledge, created by the Instituto Nacional de Ciéncia e Tecnologia da Inclusdo, at the University
of Brasilia. Their participation in undergraduate courses have highlighted the epistemological
distance between the academic hegemonic notion of music and the social and aesthetic singularities
of performative practices from traditional groups. It thus gives us a glimpse of a pluriepistemic
university in its ethnic diversity. Masters from Arturos’ Black Community (Minas Gerais/Brazil),
have taught at the University of Brasilia and at the Federal University of Minas Gerais in seven
occasions. During their classes, they have repeatedly questioned the use of concepts that are
naturalized in the academic context. This problematization invites us to reflect upon the coexistence
of different social groups and their epistemologies at the universities, and also underlines the
importance of the role of ethnomusicology in the undergraduate courses in music in the process of
inclusion, so that a deeper approach of difference and diversity can provide fairer social and
epistemic encounters.

Keywords: The Meeting of Knowledge. Ethnomusicology. Music university courses in Brazil.
Arturos’ Black Community.

Em primeiro lugar, gostaria de agradecer a Comissao Organizadora da VI Jornada
de Etnomusicologia da Universidade Federal do Para (UFPA) e do IV Coléquio Amazonico de
Etnomusicologia da Universidade do Estado do Para (UEPA) pelo convite, e parabenizar a

todos por esses eventos que se tornaram tradicdo no cenario da ethomusicologia no Brasil.
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Ao ser convidada para integrar a mesa intitulada ‘Perspectivas’, fui instigada a
explorar os sentidos da nocéo de perspectiva no espaco-tempo. No aqui e agora, perspectiva é
aquilo que se vé ao longe, um panorama, um cenario. Apontando para um futuro, pode ser uma
expectativa, uma esperanca. Num sentido estético, da forma, perspectiva é a criacdo de uma
ilusdo de profundidade, uma aparéncia, 0 que nos leva a pensar também como representacéo,
como angulo de visdo, ou um ponto de escuta subjetivo ou cultural sobre algo em particular.
Esse sentido é central na histdria da etnomusicologia, no que ela se propés a produzir e difundir
conhecimento e a¢des estabelecidos a partir de relacbes entre alteridades. E € a esse sentido de
perspectiva, somado ao de expectativa esperangosa que eu direciono a minha fala.

Sobre perspectivas da etnomusicologia, ndo tenho como ndo conecta-las as
experiéncias alinhadas ao Projeto Encontro de Saberes nas Universidades, uma iniciativa do
Instituto Nacional de Ciéncia e Tecnologia da Inclusdo (INCTI), coordenado pelo antrop6logo
e etnomusicdlogo José Jorge de Carvalho, na Universidade de Brasilia (UnB)3. Nessa Gltima
década, varias universidades publicas brasileiras vém acolhendo mestres e mestras de saberes
tradicionais — indigenas, quilombolas e outros — como professores em disciplinas, sobretudo,
de cursos de graduagdo. Em 2014, a UFPA participou da expansdo do projeto, realizando o
Encontro de Saberes no d&mbito do curso de graduacdo em Licenciatura em Musica e do
Programa de Pés-Graduacdo em Artes. Também a UFMG experimentou a primeira edicdo
guando dessa expansdo, que foi extensiva a toda a universidade. Trata-se de uma iniciativa
concreta voltada & descolonizagdo do modelo de conhecimento académico no pais, em direcao
a um projeto de universidade mais democratico e plural, em que os mestres e mestras séo
reconhecidos como detentore(a)s legitimo(a)s tanto dos saberes, quanto de seus métodos e
requisitos de transmisséo.

Minhas reflex6es decorrem de minha experiéncia como professora parceira de
mestres da Comunidade Negra dos Arturos — um grupo quilombola situado em Contagem/
Minas Gerais, em disciplinas com foco em suas praticas performaticas comunitarias, desde as
mais lGdicas, como o batuque, o desafio e as rodas, as expressdes religiosas do Reinado* e da

Folia de Reis. Embasa nossa parceria a relagdo de mais de vinte anos que mantenho com a

3 Para mais informagdes, ver Carvalho, 2015 e 2018 e Carvalho e Florez, 2014.

4 O Reinado é mais popularmente conhecido como Congado ou Congada, porém esses termos tém sido evitados
ultimamente por muitos reinadeiros de Minas Gerais, que os entendem como tendo sido atribuidos historicamente
de fora para dentro, e por estarem hoje muito colados as performances apresentacionais (Turino, 2008) de artistas
profissionais. O uso de ‘reinado’ busca reafirmar os sentidos e o poder de seus atos de fé e de devocéo.
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comunidade, em projetos os mais variados®. As reflexdes resultam também do meu estagio pos-
doutoral junto ao INCTI na Universidade de Brasilia, em 2017.°

A presenca desses e dessas especialistas nas universidades realca a distancia
epistemoldgica entre a nocdo hegemdnica de musica trabalhada academicamente e as
singularidades sociais e estéticas das préaticas performéaticas de grupos tradicionais. Mesmo
entendendo que sdo ainda pontuais, de pequeno alcance no ambiente académico, essas
experiéncias vém causando impactos profundos nos estudantes, e abrem frestas que apontam
para um vislumbre de uma universidade pluriepistémica em sua diversidade étnica. Essas
evidéncias nos desafiam a pensar caminhos politicos e epistemoldgicos de superacdo dessas
distancias, especificamente, rumo a diversificacdo dos saberes académicos em musica.

Os Arturos participaram de duas edi¢Ges do Encontro de Saberes na UnB (2011 e
2017) e uma na UFMG, em 2014, quando da expansdo do projeto para outras universidades
brasileiras. A partir de 2015, atuaram como professores na UFMG em duas edi¢fes da
Formacdo Transversal em Saberes Tradicionais (2015 e 2018) e em duas edic¢des da Formacéo
Transversal em Culturas em Movimento e Processos Criativos (2016 e 2019)’. Elegi, entdo,
uma questdo que os mestres trabalharam reiteradamente nas varias disciplinas de que
participaram, como uma provocagdo para discutir a importancia do papel da etnomusicologia
nesse processo de inclusdo. Qual o impacto que a perspectiva ethomusicélogica de abordagem
das ‘praticas musicais e performaticas’, vem produzindo — ou pode produzir — sobre o curriculo
dos cursos de graduagdo em musica?

Os modos de se pensar e fazer etnomusicologia no Brasil se diversificaram bastante
nas ultimas décadas, seja no ambito da pesquisa, da extensdo, ou mesmo, extra-académico,
tendo percebido um desenvolvimento tedrico e metodologico que acompanhou o fortalecimento
do compromisso social e do engajamento politico do campo. Porém, permanecem frequentes
nos programas de pés-graduacdo as pesquisas de formato etnogréfico interpretativo sobre
saberes ou grupos tradicionais. Embora buscando uma abordagem cada vez mais dialdgica,

muitas delas reservando espacos expressivos no texto para as vozes de diferentes interlocutores

® Dissertacdo de mestrado (LUCAS, 1999), publicada, com modificag@es, pela Editora UFMG em 2002 (segunda
edicdo: LUCAS, 2014); tese de doutorado (LUCAS, 2005). Pesquisas aplicadas e agdes realizadas de forma
colaborativa: CD-livro Cantando e Reinando com os Arturos (Ed. Rona, 2006); curadoria dos cursos integrantes
do projeto Preservacao das raizes do Pai Arthur (Lei federal de incentivo a cultura — Eletrobras, 2011); Projeto
de Extensdo Etnomusicologia Aplicada — tratamento arquivistico do acervo fotografico e audiovisual da
Comunidade (2012 a 2015 — UFMG); parceira nos trabalhos do Encontro de Saberes desde 2014.

® Parte dessas observagdes foi apresentada no V Simposio Brasileiro de Pds-graduandos em Musica —V SIMPOM,
na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), em 2018.

" Das sete edigOes de que participaram, fui professora anfitrid em cinco (2014, 2016, 2017, 2018, 2019).
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e, ainda, envolvendo o engajamento em alguma demanda do grupo colaborador, trata-se de
pesquisas monoautorais, que deixam transparecer as relagfes desiguais de poder entre as
instituices envolvidas®. Ao mesmo tempo, expdem as contradicdes tedricas e metodoldgicas
da prépria historia da etnomusicologia. Por um lado, uma disciplina de vocacdo inclusiva,
interdisciplinar em sua propria formacéo, cuja historia estd pautada pelo respeito e valorizagdo
de grupos humanos excluidos de direitos sociais — inclusive do acesso a educagdo formal — e,
ainda, que promove no ambiente académico o aprofundamento da compreensdo das bases
sociais e culturais de qualquer producéo estética sonora. Por outro, um campo que é fruto do
proprio pensamento ocidental, portanto, desenvolvido sobre bases epistemoldgicas
eurocéntricas e colonialistas. Sobre essa questdo, José Jorge de Carvalho e Juliana Florez Florez
argumentam que as pesquisas em areas que carregam o prefixo ‘etno’ a frente, embora
reconhecendo a alteridade dos saberes tradicionais, tém como parametro modelos teéricos da
ciéncia moderna, o que nao contempla a fundo o carater, por vezes, irredutivel, intraduzivel e
incomensuravel de algumas dimensdes de saberes de sociedades tradicionais, estabelecendo-
se, de alguma forma, equivaléncia entre esses saberes e 0s conhecimentos ocidentais
(CARVALHO & FLOREZ, 2014: 143-144). Esse é o ponto que quero destacar, como exemplo,
nas aulas dos Arturos: a recusa a certas equivaléncias.

Por outro lado, as pesquisas e as acOes aplicadas, e as de cunho colaborativo,
participativo, tém constituido uma corrente expressiva no pais nas ultimas décadas, com
repercussdes importantes para relagbes interinstitucionais e interepistémicas mais
horizontalizadas, apontando, assim, alguns caminhos para a descolonizac¢do da disciplina. O
protagonismo de mestres e mestras na conducéo de algumas ac¢6es, em geral mais possibilitada
no ambito da extensdo universitaria, vem gerando resultados os mais variados, para além dos
usuais textos decorrentes das pesquisas académicas, 0 que vem pressionando as regras
institucionais, por exemplo, quanto a concessdo de recursos, e o reconhecimento e validacdo da

autoria coletiva, dos resultados e produtos, e de sua difusdo. Contudo, um dos aspectos

8 Tomando minhas préprias pesquisas de mestrado e doutorado como exemplo — LUCAS (1999) e (2005) — foi
possivel perceber e acompanhar algumas repercussdes diretas ou indiretas das pesquisas para a comunidade.
Porém, a organizacao e a transmissao do conhecimento pela via escrita; o formato de texto académico, dificultando
a maioria dos congadeiros 0 acesso ao seu conteido e a anélise musicoldgica incluindo transcri¢Ges para partituras,
séo reflexos importantes do distanciamento e da assimetria de poder. Isso ressalta também o destino quase que

exclusivamente académico do contelido das pesquisas.
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inovadores do Projeto Encontro de Saberes estd em inserir esses e essas especialistas nas
atividades do ensino, o que insere também outras modalidades de geracdo e transmissao de
conhecimento, como a oralidade e a espiritualidade (CARVALHO, 2015).

Com os debates, desde a critica pds-moderna, em torno da representacdo e da
autoridade etnografica, cabe destacar a importancia do entendimento da nogdo de conhecimento
como intervencdo no real, para além da de representacdo do real, foco da pesquisa
interpretativa. Seja em ambitos locais, seja em escala mais abrangente, a intervencao é central
na pesquisa aplicada, na pesquisa-acdo participativa e em acdes colaborativas. Também o
Encontro de Saberes se apresenta como uma intervencao tedrico-politica no ensino académico,
tendo como um de seus pressupostos a ndo dissociacdo entre reflexdo e intervencgéo
(CARVALHO, 2015). E, ainda, no ambito da ecologia de saberes, conforme elaborada por
Boaventura de Souza Santos, este autor argumenta que o proprio conhecimento como
intervencdo no real — e ndo como representacdo do real — é a medida do realismo, defendendo
que se reconhegam, mais amplamente, outras formas de intervencao possibilitadas por outros
modelos de conhecimento, além dos proporcionados pela ciéncia moderna (SANTOS, 2010:
57-58).

Feitas essas consideracdes, vejamos a fala do mestre Jodo Batista da Luz, capitdo da Guarda de

Mogcambique do Reinado dos Arturos, numa aula teérica que ele e outros capitdes ministraram,

visando preparar a turma para a experimentacdo pratica. Sendo o Reinado uma experiéncia

espiritual, de interacdo com os antepassados em torno da devogéo a Nossa Senhora do Rosério,

ha todo um cuidado e respeito que deve ser construido previamente, no sentido de se prevenir
contra a banalizacao de seu contetdo estético.

“No canto e na danga dos Arturos, para muitos, é simplesmente cantar. E o ‘por sentido’

do Tio Mario, Tio Anténio e do Tio Geraldo é que faz a diferenca no canto e na mdsica.

As vezes, a gente ouve pessoas intelectuais falarem: “Ah, eu gostei muito da masica dos

Arturos. Gostei muito da musica do Congo dos Arturos”. Entdo, a diferenga entre o canto

e a musica dos Arturos, e dos congadeiros, e isso ndo é s6 presente nos Arturos, o cantar

é diferente. E tem um dito popular que diz que ‘quem canta, seus males espanta’. E eu

estou cada vez mais convicto dessa situagdo, vivendo o0 que a gente vivencia na

comunidade, e olhando a histdria do povo negro. Eu acho que nos momentos mais dificeis

dos nossos antepassados, eles usavam como valvula de escape o canto. Quando era

acoitado, eles cantavam, quando eram perseguidos, eles cantavam. E ai tem o sentido de

cada canto. Eu lembro que a Tia Induca, ela sempre, quando tava l& no seu fogdozinho de
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lenha, ela sempre gostava de cantar, e lembrar, né? E hoje, eu fico imaginando, na falta
dela, eu fico imaginando, que no momento que ela cantava, 0 quanto que ela viajava na

historia, quando ela cantava

“No tempo do cativeiro,

Quando o senhor me batia,

No tempo do cativeiro,

Quando o senhor me batia,

Eu gritava por Nossa Senhora, ai meu Deus,

A pancada em mim ndo doia.”

Entéo, olha assim, olha o significado, né? E a grandeza que tem. Que ela tinha certeza que
aquele canto estava socorrendo ela no momento. O canto me leva a uma serenidade. Me
da um escudo que me protege por inteiro. E o cantar do congadeiro é diferente de todos
0s outros cantares. E o verdadeiro ‘por sentido’ no jeito que vocé canta, como que vocé
canta, que horas que vocé canta, e por que vocé canta. Dentro do Congado, se eu quero
convidar a capitd Pedrina® para vir para dentro do grupo e me ajudar a levar o meu
reinado, eu ndo preciso dizer para ela: “O Pedrina, vem aqui cantar com a gente”. Eu
simplesmente canto, e ela vai ouvir, porque ela esta pondo sentido, e ela sabe que eu estou
cantando pra ela. O capitdo pode passar uma mensagem, positiva ou negativa, ou um
aviso. A funcdo do canto do Congo, né? Quando o Jorge'® coloca que o Congo é uma
guarda que tem a missdo de abrir os caminhos para o0 Mogambique, ele é um escudo para
o0 reinado. N&o é so para o Mocambique, é para o Reinado. Ele tem obrigacao de ir na
frente e olhar tudo que esta acontecendo. Quando eu chego para a Pedrina e comego a
bater o gunga®! com ela com o pé direito, eu estou avisando para ela uma coisa; se eu
repico 0 gunga com o pé esquerdo, ela entende. Entéo, é o valor do canto e a diferenca da
musica com o canto. No canto, eu consigo ir ao infinito. Entao, é essa a diversidade do
cantar e dos cantares. Entéo, para os congadeiros, eles tém a ciéncia da diferenca desse
pros demais.” (LUZ, 2014, grifo meu)

E claro que eu estou entre “as pessoas intelectuais” que chamaram o que fazem de

masica. Mas, o0 mestre Jodo Batista destaca varias vezes a existéncia de diferengas importantes

® Pedrina de Lourdes Santos, Capitd de Massambique de Nossa Senhora das Mercés da cidade de Oliveira, Minas
Gerals, que estava presente, assistindo a essa aula.

10 Jorge Antonio dos Santos, capitdo do Mogambique dos Arturos, que também participou dessa aula.

11 Chocalhos feitos de lata com sementes dentro, atados aos tornozelos dos dancantes da guarda de Mogambique,

cujos ritmos séo realizados por movimentos da danca.
RETINO
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entre o que realizam no reinado e a nogdo de musica mais amplamente experimentada no
cotidiano. No reinado, héa longos fluxos de cantos e ritmos dancados encadeados, e é nesse meio
gue acontecem 0s agenciamentos espirituais e as interagdes sociais, muitas vezes trabalhadas
para proteger a comunicacao e os ritos de ouvidos externos que desqualificam seus saberes e
expressdes. Dai tantos codigos e significados, como explica Jodo Batista. Os cantos sdo entéo
acontecimentos momentaneos, como um outro mestre, o José Bonifacio da Luz (Bengala),
também enfatiza em suas aulas: “Nosso canto € uma questdo de momento, que vocé tem que
decidir na hora.” Quando mencionam o vocabulo ‘mausica’, referem-se a gravacao, nas palavras
de Jodo Batista, “um produto pronto e fechado, feito em estadio para ser reproduzido”. J& 0 que
entendem como ‘canto’, além de integrar o dancar e o tocar, reforca o potencial criativo de um
processo aberto de duracdo e trajetoria imprevisiveis. Um outro capitdo, Jorge Antonio dos
Santos, sintetiza: “o canto é um universo imenso”. > Ouvi algo semelhante de ogas, alabés,
folibes, candombeiros e outros reinadeiros, sobre ndo chamarem de ‘musica’ os seus cantos,
suas cantigas, seus toques ou rituais ritmicos, suas dangas, e tantas outras denominacGes
contextuais.

Esse entendimento difere da nocdo hegemdnica de mdsica, objetificada, seja a
disseminada pela midia, seja a prevalente nos cursos de musica. Mesmo com a ampliacdo e
diversificacdo das habilitagdes dos cursos de graduacdo em musica pelo pais, na ultima década,
predomina uma perspectiva moderna de abordagem dos conhecimentos académicos nos
curriculos: matematizada e formalista, sobre repertorios muitas vezes distantes da experiéncia
extra-académica dos sujeitos aprendizes, sendo a ‘apresentagdo para um publico’ a sua principal
pratica social. A for¢a e a amplitude dessa nogédo reverberam no trato dos saberes performaticos
tradicionais no ambito académico. Mesmo com o fomento do debate sobre diversidade, em
funcéo das politicas publicas de valorizacdo da diversidade cultural no pais desde o comeco
deste século, essa nogdo vem sendo pouco submetida a uma reflexdo tedrica mais profunda,
que conecte o estético a esfera social e politica, e que problematize a relagéo entre diversidade
e auséncia de pessoas e de saberes na universidade!®. Assim, ainda sdo comuns propostas
pedagdgicas e materiais didaticos em que as expressGes sonoras e gestuais de outros grupos
culturais sdo tratadas como pecas autbnomas arranjadas nos moldes académicos ou midiaticos,

para serem apresentadas.

12 Depoimentos dados em seminario conduzido pelos mestres Jodo Batista da Luz, José Bonifacio da Luz e Jorge
Antonio dos Santos, na disciplina Seminarios em Mdsica e Cultura, no Programa de Pés-Graduagdo em Mdsica,
da Escola de Musica da UFMG, em 2013.

13 Ver GOMES (2008), a respeito do trato da diversidade étnica na educacdo em geral.
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Para além da universidade, sdo varios os exemplos em que os saberes performaticos
tradicionais sdo abordados por setores externos a esse universo, a partir da projecao da visao
hegemdnica de musica sobre as praticas e 0s modos de ser dos grupos que as vivenciam, em
gue os saberes cantados sdo tratados como pecas fixas, despidas de sua complexidade estética,
de seus sentidos e poder de agéncia, e as performances, como apresentagdes de enredos
previamente definidos. Os reinadeiros estdo habituados a isso, has muitas vezes em que Sao
convidados a se ‘apresentarem’ em eventos e festivais de cultura popular, por exemplo, €
guando veem seus repertorios arranjados em gravacGes de artistas midiaticos. Sem me
aprofundar na complexidade dessa temaética, certo é que essas operagdes convertem diferengas
profundas em variagOes superficiais do mesmo, sobretudo quando os fendmenos séo

equiparados como pertencendo a uma mesma categoria — musica.

Os Arturos vdo administrando a sua participacdo em eventos externos, entre o
desvelamento e a protecdo de seus saberes. Como lembra outro intelectual, lider quilombola,
Antonio Bispo dos Santos, do Quilombo Saco do Curtume, no Piaui, “o tom do didlogo revela
a distancia entre os interlocutores” (SANTOS, 2015: 19). Por um lado, por uma necessidade
historica de sobrevivéncia, grupos tradicionais se apropriam de categorias e modelos culturais
alheios diversos — por exemplo, as ‘apresentagcdes’ — para facilitar (ou encurtar) a conversa,
dando-Ihes novos usos e sentidos, visando ao acesso a algum direito ou beneficio, num processo
como o de idas e vindas de categorias analiticas, tdo bem desenvolvido pela antropéloga
Manuela Carneiro da Cunha (2009). J& a depender do local e dos interlocutores, torna-se
fundamental firmar as distin¢des, dai ouvirmos os Arturos dizerem: “Nos nao somos folclore”.
“A gente ndo é uma cultura popular”; “Isto aqui ndo ¢ teatro”; “Nosso canto nao ¢ musica”, e
por ai vai.

Assim, ao elaborarem as disciplinas nas universidades, buscam formas de
desnaturalizar essas categorias e, em especial, a nocdo de mausica, por ser a universidade o
espaco do conhecimento; por defenderem a presenca digna e respeitosa de seus conhecimentos
neste espago, e por protagonizarem a sua transmissdo, com autonomia sobre contetdos e
métodos. Consideram o projeto, portanto, uma possibilidade fecunda de compartilhamento de
seus saberes. Jodo Batista ressaltou que os reinadeiros e 0 povo negro “tém a ciéncia da
diferenca”. Essa ciéncia vem da experiéncia nos cantos de suas comunidades e, a0 mesmo
tempo, por serem apreciadores das musicas mercadoldgicas, no dia-a-dia e, assim, atribuem

categorias distintas as praticas. J& quem vivencia quase que unicamente os modelos
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predominantes de musica, e desconhece as especificidades das performances tradicionais, as
iguala as suas proprias experiéncias, aplicando a mesma denominacdo a ambas as realidades:
‘musica’. Essa paridade apaga o refinamento e a complexidade dos ‘cantos’ de grupos
afrodescendentes, embranquecendo-os e, ainda, classificando-os com marcadores
hierarquizantes e homogeneizadores, como ‘musica popular’ ou ‘musica da cultura popular’,
portanto, reforcando a ideia de que a prdpria cultura musical, hegemémica, é supostamente
mais sofisticada. Assim, 0 uso de categorias aparentes para assemelhar coisas ou eventos
distintos acaba por tornar inexistentes as especificidades da parte sobre a qual elas sdo
projetadas, uma vez que a extensao e a qualidade da diferenca séo atenuadas e estrategicamente
hierarquizadas. Artistas midiaticos, produtores culturais, poder publico, instituicGes de ensino,
ao reproduzirem essa operacao, reforcam preconceitos e acentuam a desigualdade social.

Nesse sentido, o protagonismo das mestras e dos mestres no ensino universitario, e
em pé de igualdade a seus pares académicos, é 0 que potencialmente problematiza mais
profundamente as diferencas e a diversidade. O trabalho deles e delas vem mobilizando, na
experiéncia direta com estudantes, antigos dilemas da etnomusicologia, como a alteridade, a
diferenca e a nocdo de muasica. Um dado, porém, chamou a atencéo, nas disciplinas ofertadas
na UFMG e também na UnB e na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), huma
breve analise das turmas participantes das edicdes de 2016 e 2017. Nessas universidades, as
disciplinas foram ofertadas a alunos e alunas de todos 0s cursos, e a presenca de estudantes dos
cursos de Musica nas disciplinas foi muito pequena. Numa turma de 80 alunos, na UFMG, por
exemplo, havia apenas uma aluna da Escola de Musica matriculada. Na UnB, em 2017, ndo
havia aluno dos cursos de Musica matriculado.*

Por outro lado, a diversificacdo nos Gltimos anos do corpo discente nos cursos de
musica, em suas origens étnicas e referéncias identitarias vem pressionando a estrutura por
representatividade, demandando um trato da diversidade mais comprometido. Tudo isso vem
contribuindo para colocar as no¢fes hegemdnicas em perspectiva. Nas Ultimas décadas,
etnomusicélogos, educadores musicais e musicélogos, tém questionado a permanéncia quase

exclusiva da matriz estética europeia e do pensamento moderno no ensino superior em

14 O diferencial da UFPA foi a inclusdo do Encontro de Saberes no ambito do curso de licenciatura em muisica e
da p6s-graduacao em Artes e, conforme pude verificar no relatério gentilmente disponibilizado pela Profa. Liliam
Barros, os alunos e alunas se prepararam para 0s encontros com os mestres a partir de aulas dedicadas a discussao
de bibliografia da area da etnomusicologia (BARROS & CHADA, 2014).
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musica.’® Mais recentemente, os curriculos de varias universidades vém sendo reformulados
para o atendimento dos niveis de formagcéo estipulados pelas Diretrizes Curriculares Nacionais
do curso de graduacdo em Musica, conforme constam na Resolu¢cdo CNE/CES 2/2004, que
inclui a abordagem de contetidos basicos relacionados com a Cultura e as Artes, bem como as
Ciéncias Humanas e Sociais, com énfase em Antropologia e Psico-Pedagogia; e na Resolucéo
CNE/CP 01/2004, que prevé a obrigatoriedade de inclusdo de conteudos relacionados com as
culturas indigena e afrodescendente nas disciplinas dos cursos de Graduacdo do pais. Nos
cursos de Musica da UFMG, duas disciplinas se tornaram obrigatérias para quase todas as
habilitacBes, a partir de 2017, para abarcar a maior parte dessas tematicas: Musica, Cultura e
Sociedade A e B, a primeira (A) tratando de questfes mais abrangentes sobre as dimensfes
étnicas, cosmoldgicas, sociais e politicas de varias experiéncias musicais e praticas sonoras
performaticas do Brasil e além, e a segunda (B) focando expressbes indigenas e
afrodescendentes do pais. Além de abordar a diversidade cultural, e de conectar os sons aos
contextos, essas disciplinas também promovem o debate sobre as experiéncias musicais que
sdo significativas para os alunos e alunas, proporcionando a oportunidade para maior
conscientizacdo sobre as préprias referéncias e envolvimentos, além do entendimento da
musica ndo apenas como conhecimento adquirido, mas como auto-reconhecimento, memoria,
pertencimento e afeto — um saber, enfim, corporalizado.

Sem ddvida, é um avanco, e pode contribuir para que alguns futuros profissionais
rompam um circulo repetitivo na formacéo, com ferramentas e sensibilizagdo para o trato das
alteridades e desenvolvimento do pensamento critico. Mas, comparativamente a carga horaria
total dos cursos, essas disciplinas ficam um tanto isoladas nos curriculos, tendo o impacto
atenuado pelas perspectivas epistemoldgicas das demais disciplinas, que tendem a neutralizar
0 recorte sonoro, retirando-lhe o ch@o social e cultural, o0 que compromete o debate em
igualdade de condi¢es sobre as relacbes de poder e as tensdes sociais, étnico-raciais e politicas
que permeiam a diversidade de expressdes sonoras.

E, portanto, dentro do escopo do saber musical hegeménico que se faz necesséria
uma intervencdo etnomusicologica, com suas ferramentas tedricas e metodoldgicas, para que
um apoio mais expressivo nas Ciéncias Sociais se some ao estudo de fenémenos sonoros, em
disciplinas como, por exemplo, Percepcdo Musical, Harmonia e Analise Musical, tdo orientadas

pelas Ciéncias Exatas e Cognitivas. Ndo € algo novo, mas permanece urgente se se pretende

15 \er, dentre outros, ARROYO (2002); SANTOS et al (2011), LUCAS et al (2016), QUEIROZ (2017),
CASTAGNA (2013), TUGNY (2014);
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aproximar distancias epistémicas. Num processo que visa a descolonizagdo do saber, que passa
pela descolonizacdo da linguagem e do pensamento, o aprofundamento na perspectiva étnica e
cultural do conhecimento musical hegemdnico tem o potencial de gerar uma abordagem mais
simétrica de conhecimentos provenientes de outros grupos humanos nessas mesmas disciplinas
e em outras. Concorreria, enfim, para localizar a matriz geografica e étnica da categoria musica
— europeia e branca —, a expansao histérica de seu uso, e problematizar a sua projecdo sobre
outras producdes estéticas sonoras. Penso, como um pequeno exemplo, no entendimento
cultural da afinacdo — o temperamento igual — valor “sagrado” para as performances
apresentacionais, tanto as de concerto quanto muitas das mercadoldgicas. Trabalhada
academicamente como valor universal'® e inquestionavel, a percepcdo da afinacdo tende a
acionar instantaneamente preconceitos auditivos que classificam mdsicas e musicos como
sendo bons ou ruins. Diante desse cenario, seria possivel vislumbrar um dialogo
interepistémico justo nas praticas curriculares dos cursos de graduagdo em musica?

H& um bom caminho pela frente para se ter uma coexisténcia simétrica na
universidade das diversas perspectivas cosmologicas, estéticas e performaticas dos grupos que
formam o pais, a partir da atuacdo dos detentores desses saberes. E minha expectativa
esperancosa é que este seja um processo em curso. Num momento em que muitos grupos
tradicionais vém tendo que intensificar a luta pela propria sobrevivéncia e vém mobilizando
Seus cantos para se socorrerem; e num tempo em que as universidades publicas vém sofrendo
com cortes de verba e outros ataques, celebramos a noticia auspiciosa da aprovacgdo, pelo
Conselho de Ensino, Pesquisa e Extensdo da UFMG, em agosto deste ano de 2019, da resolucéo
que regulamenta a atribuicdo de Notorio Saber a mestres e mestras dos saberes tradicionais.
Este é um grande passo institucional em direcdo a um modelo de universidade mais democratico
e inclusivo que, somado a outras iniciativas especificas, visam, ao fim, a uma sociedade mais

justa e igualitéria.
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Perspectivas na etnomusicologia brasileira: de um “certo” 2020 ao futuro

incerto
Angela Luhning (UFBA)

Resumo:O presente texto, apresentado na mesa Perspectivas na etnomusicologia brasileira, foi
construido a partir de diadlogos com colegas e alunos/as, além de incluir observacGes e reflexdes
subsequentes que me levaram a varias perguntas e algumas sugestdes em relacdo ao tema da mesa.’
Dividi o texto em 6 partes que exploram enfoques diferentes e também buscam trazer reflexdes pautadas
em didlogos com areas afins que passaram por questionamentos e processos parecidos como 0s que
estdo na pauta do dia de nossa &rea. Para poder abordar perspectivas na ethomusicologia brasileira
acredito ser indispenséavel tecer alguns comentérios sobre as caracteristicas da formagdo nesta area
construida ao longo das dltimas 3 décadas no Brasil, bem como abordar as possibilidades da atuagdo
profissional de pessoas ja formadas neste periodo, um tema que deve oferecer novos desafios. Além
disso, incluo na analise algumas situagdes emblematicas observadas que também contribuiram para as
reflexGes sobre o tema.

1 Introdugéo

De inicio, gostaria de arriscar uma comparacao da nossa area com a da educacao musical e seu
ethos para destacar um ponto que parece importante relativa ao pensar e fazer etnomusicologia
no Brasil. A educacdo musical no Brasil se reporta, em geral, a varias referéncias e métodos
internacionais vistas como constitutivas para seu fazer e pensar, além de se entender na sua
constituicdo como formada por linhagens de pensamento e atuagdo que constituem um corpus
mais uniforme, o que se percebe ao observar as bibliografias das publicacdes da area'® com
citaces dos mesmos métodos e pessoas.

J& na etnomusicologia podemos observar algo diferente deste quadro que, a meu ver, traz
consequéncias importantes para pensar perspectivas futuras: a etnomusicologia desde sua
insercdo institucional na pos-graduacdo no Brasil é multifacetada, ela ndo trabalha com
referéncias Unicas, ao contrario, ela conta com profissionais inicialmente formados em varios
paises e/ou regides geogréficas no Brasil, com tradi¢des de pensamento diferentes, inclusive
até em areas afins como musicologia/ antropologia. Esta multiplicidade permite que a

etnomusicologia discuta e atue a partir de enfoques e ferramentas metodologicas, teoricas e

17 Varias das ideias apresentadas no texto ndo pretendem esgotar o tema, mantendo aqui um carater mais
introdutorio e de provocacdo inicial, basicamente no formato e na verséo apresentada no evento.

18 Penso na constante referéncia a métodos de educadores estrangeiros (Kodaly, Dalcroze, Willems, Swanwick
entre outros), sua tradugdo para o portugués e sua aplicagdo no contexto brasileiro, além do destaque das pessoas
que foram alunas/os destes educadores ou contribuiram para a divulgagdo de suas ideias e seus métodos, porém,
infelizmente muitas vezes sem incluir ainda as realidades musicais brasileiras, tdo diferentes daquelas da Europa.
Até hoje muitas das praticas musicais existentes passam ao largo das discussdes, apesar de serem elas que

certamente melhor podem inspirar novos méetodos.
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analiticas diversos para dialogar com os diferentes contextos culturais brasileiros, tema
principal de sua atuagao.

Coletivamente até foi construida uma visdo de que temos caracteristicas proprias na
etnomusicologia brasileira, mas problematizamos isso ainda pouco: proprio em que e diferente
de quem? Do global norte, de outras culturas vistas também como periféricas? Diferente nas
nossas metodologias, nos nossos pressupostos ou nas nossas aplicacdes e dialogos além da
universidade? Certamente temos preocupacfes préprias e talvez uma inser¢cdo no tecido
institucional académico diferente de outros paises, mas seria s iSs0?

A afirmacdo sobre a diferenca pode parecer apenas um pequeno detalhe, mas aponta algo
importante: com a presenca da etnomusicologia no Brasil como possibilidade formativa
iniciou-se uma grande circulacao de pessoas, com diferentes expectativas e trajetorias atreladas
gue chegaram nos diversos lugares de formacao. E depois do retorno destas pessoas para seus
lugares de origem ou a ida a outros lugares de atuacéo, estas pessoas formadas continuaram ou
comecaram a dialogar com outras praticas locais e pessoas diversas, em instituicdes ou nao,
abrindo um leque enorme de atuacédo e de discussao, num processo em constante ampliacdo e
ajuste conceitual.

Assim, parece-me que na etnomusicologia ndo existe uma referéncia Unica, nem uma reveréncia
exacerbada, cultuando os feitos de alguns precursores. Ao contrario, cada uma das
universidades, onde tem se constituido nicleos com a presenca de varios/as ethomusicologos/as
Ou Mesmo com a presenca de apenas um/a, tem tomado seus caminhos em relagdo aos temas,
aos didlogos, aos métodos, em relacdo as necessidades, o que tem trazido um mosaico muito
interessante de desafios e realizacbes. Quem levanta informacges atualizadas, percebe que
existem as mais diversas tematicas de estudo que, muitas vezes, vao além do tema que a pessoa
desenvolveu no seu mestrado ou doutorado. Considero isso como algo muito positivo, pois,
efetivamente criam-se didlogos com os contextos culturais nos quais as pessoas se inserem
profissionalmente.

Isso mostra a capacidade das pessoas formadas em etnomusicologia em mexerem com
necessidades que surgem dos contextos e exigem posicionamentos. A etnomusicologia nédo
reproduz visdes disciplinares dos paises onde se formaram vérias das pessoas, que, constituiram

a primeira geragdo®® atuante aqui no Brasil. Alias, este periodo ja passou e ja estamos na terceira

19 Alias, o que seria uma geragdo académica e quanto tempo ela leva? Deve calcular-se 6 a 10 anos para a formagéo
de uma pessoa e para esta mesma pessoa chegar a formar novos doutores leva de 10 a 15 anos, a depender das
estruturas institucionais nas quais ela atua, além de outros fatores imprevisiveis.
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geracdo, indo para a quarta. Imagino que a etnomusicologia tem tido esta abertura também em
outros paises menos centrais, mas ndo posso avaliar isso por desconhecimento. Mas, como disse
0 antropologo brasileiro Roberto Cardoso de Oliveira “uma das caracteristicas das posi¢oes
periféricas é ndo ler a producéo de outros periféricos” (apud RIBEIRO, 2005, p.160), mesmo
que ndo seja necessariamente por falta de vontade, pois, ha efetivas barreiras linguisticas e de
circulacdo de informacfes. Trata-se de uma situacdo que estd sendo quebrada em um pais
central periférico: dois pesquisadores alemées, Regine Allgayer-Kaufmann e Gerd Grupe, que
atuam na Austria, criaram a revista Translingual Discourse in Ethnomusicology, dedicada a
este problema, publicando textos em inglés, originalmente escritos em linguas sem nenhuma
ou pouca circulagdo no mundo ocidental, como chinés, russo, swahili e portugués, entre outras.
Esta constatacdo inicial referente a diversidade da atuacdo e reflexdo conceitual na
etnomusicologia brasileira, torna-se minha principal linha de argumentacdo e pode ser
sintetizada através da seguinte afirmacdo: parece que a etnomusicologia no Brasil vive uma
situacdo incomum na area de musica. Destaco como suas principais caracteristicas:

liberdade e autonomia em relacdo aos caminhos formativos, liberdade em relacdo aos
referenciais, temas e caminhos do pensamento e uma relativa liberdade em relacédo as atuacdes
profissionais pos-formativas, que teoricamente sdo quase infinitas, mesmo que ainda dependam
das possibilidades e necessidades efetivas de contextos sdcio-culturais e institucionais
diferentes, nos quais as pessoas formadas na area de etnomusicologia de fato atuam.

2 - Perguntas para pensar perspectivas etnomusicologicas

Mesmo partindo desta afirmacdo aparentemente positiva da Etnomusicologia, acredito que
tenhamos muitas questdes a serem vistas, revistas e aprofundadas que envolvem varias frentes,
muito além de questdes conceituais: desde a criacdo de materiais diversos, a busca por diadlogos
transversais com colegas de outras areas, a necessidade de transformacdo de nossas
experiéncias adquiridas em reflexdes mais amplas e conceituais que incluem analises sobre
campos de atuacdo, seja em universidades ou fora delas. E, obviamente, a depender dos
resultados desta nossa analise, devemos e/ou podemos mudar o formato de nossas disciplinas
formativas. E preciso problematizar estas questdes iniciais para pensarmos perspectivas futuras
da etnomusicologia brasileira em termos conceituais, geogréficos e institucionais. Assim,
gostaria de lancar algumas perguntas, talvez incobmodas, além de sugerir caminhos para tentar
resolvé-las.

O que exatamente queremos contribuir com nossas pesquisas, reflexdes e publicagdes

etnomusicoldgicas: para qual discussdo, com quais pessoas e em que contexto? Esta na hora de
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olhar além da éarea em si e dialogar mais com quem esta ao nosso lado e até mais distante de
nos. Apesar de terem sido discutido questdes de processos dialdgicos e colaborativos, sabemos
ainda pouco em que estes resultaram. Quais sdo 0s impactos ou desdobramentos nos diversos
contextos, entre as pessoas envolvidas, nas universidades ou escolas, e 0 que isso tem
provocado de forma geral, na sociedade?

Alias, existem hoje mais pessoas que sabem o que é etnomusicologia e o que ela faz? Hoje
temos mais etnomusicologos que realmente abracam a proposta de discutir diversidade em
escolas e universidades, em secretarias de cultura e conselhos consultivos de Fundacgdes e
agéncias? Temos transformado as discussfes e pesquisas em acdes e praticas? Existe mais
respeito a diversidade cultural na sociedade brasileira e nos contextos de formacdo em musica
no Brasil? Temos falado sobre estas questdes nos processos formativos? Infelizmente acredito
que a resposta ainda precise ser: néo.

Isso significa que, para podermos pensar em perspectivas futuras, temos de fazer uma
autocritica construtiva em relacdo aos processos de formacdo, didlogos institucionais,
pesquisas, divulgacdo e construcao de materiais em todos 0s suportes e em todas as linguagens
possiveis. Mesmo que tenhamos produzido muitos materiais, estes, aparentemente, sdo de
circulacdo restrita e em formatos/ linguagens inadequadas para alcangcar mais pessoas. Existe
um namero consideravel de pessoas que, de alguma forma, dialoga com as demandas e os ideais
da etnomusicologia, mas ndo temos uma nocao da abrangéncia dos temas tratados e menos
ainda de seus desdobramentos. De um lado a existéncia desta producdo ampla poderia ser vista
como um bom sinal, pois significa que a etnomusicologia esta andando com as préprias pernas,
e de alguma forma sera possivel colher frutos desta maior abrangéncia e abertura no futuro.
Mas, ndo podemos confiar nisso sem refletir também sobre o processo da sua producéo e sobre
as implicacOes destas acdes ja empreendidas, pois envolvem também questdes politicas.

Uma das demandas urgentes é comecar a pensar na questdo de construcdo de caminhos
profissionais na graduacdo e na pos-graduacdo, que andam de maos dadas com a formacéo
universitéaria, no caso em musica e etnomusicologia. E um tema novo nio apenas na area de
artes/musica, mas também nas ciéncias humanas, alias, em muitas areas de conhecimento, nao
sO aqui no Brasil como em muitos outros lugares. Assim, ndo estamos mais atrasados do que
outros lugares: quase todo mundo esté atrasado.

Mas, diante da situacdo atual do Brasil e das transformacdes drasticas que se avizinham no
horizonte bem proximo, com o avango de tecnologias e inteligéncia artificial (& sé ler Yuval

Harari (2018) e suas andlises no seu livro indispensavel, 21 licGes para o séc. 21), e com a atual
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onda de conservadorismo, ndo sabemos 0 que acontecerd com a diversidade e as préaticas
culturais no Brasil, e nem com o0s processos de aprendizagem e o0s destinos de sua
documentacao e insercao na sociedade. Por isso, torna-se necessario refletir o tempo todo sobre
estas questdes, o que leva a novas demandas.

No entanto, temos de ter consciéncia que somos um nicho na &rea de mdusica, ela em si ja
periférica no contexto universitario, sempre vistos como diferentes, se ndo estranhos ou até
exoticos. Mesmo assim, ndo podemos nos entender como grupo fechado em si (menos ainda
porgue somos por natureza uma area aberta, como coloquei no inicio), ficando s6 entre nos.
Pelo contrério, quanto mais dialogo existir, melhor. 1sso é um problema ndo apenas de nossa
area, mas de muitas outras sub-areas da musica e outras, provavelmente seja um problema de
muitas areas do mundo académico. Desta forma, acredito que a capilaridade se da conforme a
circulacdo por e trocas com outras areas.

Uma das maiores diferencas de nossos pares da area de musica é nossa énfase na pesquisa:
etnomusicologia sem pesquisa ndo existe, ela pode incluir a pratica musical, a aplicacdo e a
acao social, mas uma questao principal é a presenca da pesquisa, da observacao, da discussao
e do dialogo constante com pessoas, sendo declaradamente antenada e consciente, diferente dos
enfoques de varias outras sub-areas das artes.

No entanto, além de realiza-las, precisamos aprender a falar mais, ndo s6 sobre nossas
pesquisas, mas também sobre questbes além de nossos temas de pesquisa: entender a
etnomusicologia como area ampla, com possibilidade de movimentar, questionar, ja que tem se
mostrada uma das sub-areas de musica que mais tem feito questionamentos, o que reforga um
certo estigma em relacdo a nossa “estranheza”. Ampliando isso ainda mais e levando a frente,
poderiamos chamar isso de nossa “missdo etnomusicologica”, livremente inspirada no termo
da “Missao folclorica”, idealizada por Mério de Andrade, embora os propdsitos sejam muito
diferentes.

3 — Formacéo, pesquisa e campos de atuacao profissional:

Em uma disciplina da graduacéo, Introducdo a etnomusicologia, realizada em 2019.2, fizemos
um levantamento coletivo inicial sobre os temas abordados ao longo dos anos pela
etnomusicologia no Brasil. A turma ficou surpresa com a diversidade dos caminhos e temas.

Foi algo tdo diversificado que ficou claro que o levantamento renderia até uma dissertagéo ou
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tese muito interessante: qual a trajetoria da etnomusicologia no Brasil nestes 30 anos de maior
insercdo académica e quais os temas e suas contribuicdes? 2°

Além disso, percebemos uma diversidade de perfis das pessoas envolvidos na insercdo da
etnomusicologia nas universidades, a depender do contorno institucional, geografico ou socio-
cultural presente, quer dizer, como estas pessoas atuam: em quais instituicbes, com ou sem
programas de Pés-graduacao, em qual regido geografica (norte-sul, capital costa/ interior), com
quais caracteristicas socio-culturais (em contextos étnico raciais diversas), mas sempre
buscando dialogos, um pressuposto que também foi buscado na concepcdo do livro
Etnomusicologia no Brasil (LUHNING/ TUGNY, 2016).

Ficou perceptivel que os acentos, 0s sotaques e as é&nfases do fazer etnomusicolégico tem sido
diferentes entre si, pois ha pessoas que formaram muitas pessoas, ha outras pessoas que
formaram instituicdes e/ou programas de pds-graduacdo e mais outras que desenvolveram
importantes projetos e pesquisas em formatos inusitados, resultando em publicagdes diversas,
ou, entdo, criaram pontes para outros contextos e areas, buscando desdobramentos e aplicacGes
diversas. Mas, a tonica € que todo mundo esta lidando sempre de alguma forma com pesquisa
e publica algo sobre seus resultados.

No entanto, parece que estamos chegando a idade de precisarmos construir caminhos para
pensar ndo apenas a etnomusicologia como campo de formacgdo, mas também de atuacédo, no
sentido amplo e aberto, e nos empenharmos na discussao sobre possibilidades de atuacdo pds-
formativas além das universidades, incluindo a construgéo de possiveis caminhos para isso. Em
relacdo a esta questdo é importante lembrar que a ethomusicologia como area formativa no
Brasil existe apenas em nivel de pos-graduagédo, uma situacao que ela divide com a antropologia
que esta presente na graduacdo s6 com algumas disciplinas no contexto maior da area de
ciéncias sociais.

Para poder ampliar a formacdo pds-graduada em etnomusicologia enquanto preparacdo para
uma atuacéo profissional ampla, € preciso iniciar uma reformulacao de nossos curriculos, ainda
pautados apenas na leitura de textos, escritos por etnomusicologos/as de diversas origens e
nacionalidades e com experiéncias diferentes entre si. Construiu-se uma literatura propria, que
surgiu junto com a reflexdo sobre temas diversos e também com a reconfiguragdo institucional

da nossa disciplina e com a (re)definicéo de objetivos desta etnomusicologia no contexto latino-

20 Dei me conta que nem eu mesma sabia detalhar os atuais campos de atuacdo de todas as pessoas para cuja
formacéo contribui ao longo de quase 30 anos de atuacdo no PPGMUS da UFBA, apesar de ter um contato direto

com muitas delas.
AETNO
SNSRI
) IS




57

JORNADA IV COLOQUI
A DEET

americano, sul-sul, em busca por outras epistemologias € no meio de discussdes sobre
decolonialidade, etnomusicologia publica e outras abordagens tedricas ou possibilidades de
engajamento.

Defendo que entre os posicionamentos coletivos em relacdo a perspectivas futuras tera de existir
um que discuta e analise nossa formagdo e atuacdo profissional pautado na reflexdo critica
perante as realidades regionais, sociais e humanas diversas e as possibilidades de acdo e atuacdo
no Brasil ou fora dele. Mesmo que nos ultimos anos tenhamos mencionado esta questdo da
relacdo entre formacao e atuacao profissional em conversas e contextos diversos, na pratica isso
ainda ndo tem acontecido no processo formativo. De fato, acredito que nos faltam estudos e
dados ainda para podermos chegar a conclusfes mais precisas sobre estas correlacfes. Trata-se
de questionamentos que podem e devem alimentar pesquisas, inclusive, incluindo nesta
discussdo as assim chamadas pesquisas up, que abordam contextos na esfera decisoria, p.ex.
politicas publicas propostas por secretarias, editais culturais de empresas e outros.
Certamente, perspectivas para a ethomusicologia sdo aquelas que nos tornem ainda mais cientes
e conscientes de nosso compromisso social e ético, incluindo um cuidadoso levantamento das
pessoas egressas de nossos programas. No PPGMUS da UFBA, iniciamos este processo,
voltado para o programa todo, sem focar apenas dados em relacdo & etnomusicologia. Um
resultado marcante parece ser que, de forma geral, mas também na area de etnomusicologia,
até o presente momento, cerca de dois tercos das pessoas formadas no PPGMUS/UFBA
tornaram-se professores universitarios (LUHNING et alii, 2019), o que traz a pergunta sobre a
atuacdo do terco restante. Porém, trata-se de uma pergunta que, em geral, ndo fazemos por
focarmos no objetivo do suposto sucesso de uma carreira académica da hoje ainda maioria de
concluintes. Pois, havia e ainda hd um desejo de muitos/as discentes na pos-graduacgdo: o de
tornar-se professor/a universitario/a, mesmo que se trate de uma carreira também em processo
de transformacéo, cuja tdo almejada estabilidade no mundo do futuro talvez pertenca ao
passado. Isso sem mencionar as situacfes politicas extremas como as que estdo sendo
experimentadas nas universidades brasileiras desde 2019.

E interessante observar que, em relacdo aos campos de atuacio, um nimero parecido foi
levantado durante uma pesquisa na area de antropologia (RIBEIRO, 2005, p.151) que ratifica
0 mesmo percentual de 2/3 versus 1/3, levantado na nossa pesquisa, em relacdo ao campo de
atuacdo de pessoas formadas, entre a area académica e a ndo académica. Logo, ser
etnomusicélogo/a também poderia ser aceitar o desafio de ser professor/a de qualquer nivel,

trabalhar em secretarias, 6rgaos diversos, com producdo, gravacdo e traducdo, em comités
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gestores e de avaliacdo? Ser etnomusicélogo/a deveria ser a possibilidade de poder exercitar
uma visdo critica relativa as assimetrias no trato e no reconhecimento das praticas musicais e
suas relagdes com estruturas da sociedade. Mas, efetivamente ndo existe ainda uma definicéo
dos quadros de atuacdo profissional de etnomusicologia, como ndo os tém na antropologia ou
musicologia?!, mas, supde-se sempre que a pessoa atue em algo inerente ao contexto académico
ou ligado a pesquisa. Trata-se de um tema que desde o artigo de Martha Ellen Davis (1992)
sobre carreiras e carreiras alternativas em etnomusicologia estd na pauta do dia da
etnomusicologia, embora ndo tenha sido levado a sério 0 necessario ainda.

Para conseguir construir novas reflexdes sobre esta questdo tdo urgente, € importante analisar
e entender o que ja foi feito nestes 30 anos de inser¢do da ethomusicologia nas universidades
brasileiras e intensificar a busca por caminhos que podem contribuir para a reformulacéo de
perspectivas na area da muasica em geral, por mais que sejamos vistos sempre como estranhos
ou exoticos pelos nossos pares. Neste sentido o ja citado caso da antropologia oferece pistas
importantes.

4 — Perspectivas futuras na perspectiva de areas proximas

Podemos aprender muito com areas proximas que passaram por questionamentos parecidos por
serem mais antigas e por isso sentiram a necessidade de abordar estas questdes ja nas Ultimas
duas décadas. Seus processos formativos tém muito em comum com nossa area porque também
estdo vinculados a Pds-graduacéo, a exemplo da antropologia que, enquanto area formativa, sé
existe em nivel de Pds-graduacéo, igual a sociologia ou ciéncias politicas, que na graduacéo
estdo presentes como ciéncias sociais, englobando as 3 areas. Devido a este historico ha varios
textos que abordam questdes que podem inspirar a nossa atual discussédo na etnomusicologia.
Vou citar alguns pontos destas discussdes para analisar como outras areas abordaram as
relagOes entre atuagdo e formacdo, também enquanto perspectiva de autoconhecimento:

Cito como um dos exemplos o livro do Carlos Benedito Martins: Para onde vai a pos-
graduacdo em Ciéncias Sociais no Brasil? (2005) que nos oferece varios enfoques muito
interessantes: Glaucio Soares (2005, p. 80-84), da area de ciéncias politicas faz uma autocritica
da area, em relagdo ao descuido metodoldgico, apontando uma falta de conhecimento de
metodologias quantitativas, o que deixaria uma pessoa formada na area em situacdo desigual e
despreparada na hora de buscar emprego em agéncias brasileiras que trabalham com

levantamento e processamento de dados estatisticos. Isso lembra, de certa forma, o velho debate

21 Fiz um levantamento inicial em varios sites de associagOes da area na internet para verificar isso.
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sobre a necessidade de conhecimentos de teoria musical e métodos de transcricdo e analise
versus outras possibilidades interpretativas no campo da musica e etnomusicologia, em
especial, porque nem todas as pessoas que buscam a etnomusicologia vem de uma formacao
especifica em masica.

A antropo6loga Mariza Correa, ao pensar na capacidade e necessidade de uma abertura
intelectual e de experiéncias diversificadas durante a formac&o, traz uma conhecida metafora
do sociélogo Anthony Leeds: jovens estudantes de graduacdo em ciéncias sociais sdo levados
cedo demais a se definirem por uma horta de cenouras ou de repolhos, investem na bibliografia
especifica de sua horta, trabalham com orientadores que s6 entendem de repolhos ou cenouras,
e passam o resto da vida como infelizes cultivadores desses legumes porque nunca tiveram a
oportunidade de sequer visitar uma horta de cebolas (CORREA, 2005, p. 144). Assim, ela
ressalta a importancia da curiosidade intelectual que leva a descoberta, a novos caminhos, e até
ao dissenso. Na nossa area temos situagBGes parecidas quando, seguindo uma tendéncia
generalizada, desejamos que as pesquisas de orientadores/as e orientandos/as estejam
vinculadas tematicamente, 0 que, a meu ver, poderia causar a percep¢ao de “monoculturas
musicais”. Isso parece um contrassenso, em especial, na area da etnomusicologia.

Jé a historiadora Lilia Schwarcz, que também atua na area de antropologia, compara a estrutura
de programas de P6s em antropologia. Ela ressalta, entre outros pontos, a importancia das
disciplinas optativas que sdo mais interdisciplinares e abertas, enquanto as obrigatdrias sdo mais
voltadas para a historia da area, demonstrando certo conservadorismo e cépia de modelos de
programas antigos, embora programas mais novos parecem ter uma capacidade de adaptacédo
maior (SCHWARCZ, 2005, p.135/136). Ha4 uma tendéncia de especializacéo precoce de alunos,
olhando mais para a propria pesquisa do que para uma formacao geral, o que, por sua vez,
compromete atuaces profissionais futuras. Certamente esta analise também se mostra
pertinente na analise de situacBes analogas nos programas em mdasica em geral, incluindo a
etnomusicologia.

A questdo abordada pelo antropélogo Gustavo Ribeiro, € o perfil do professor universitario, em
relacdo a periodos de auséncia de contratacdo/ concurso, algo que até agora ndo atingiu nossa
area tdo jovem, pois, até agora aconteceu uma constante insercdo de professores no quadro, s6
agora ocorrendo o gradual afastamento de pessoas da primeira geracdo. Mas, podem surgir
problemas, se as vagas, até entdo preenchidas por etnomusicologos/as, forem alocadas em
outras areas. Assim, como ele, devemos perguntar: como se d& a substituicdo entre geracoes,

suas experiéncias na pesquisa e em sala de aula, seja na Pés, seja na graduagdo? Como novidade
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perturbadora neste cenério ele fala da transformacéo do professor pesquisador em um professor
“auleiro” a partir da atuag@o em instituicdes particulares (RIBEIRO, 2005, p. 150/ 151). Isso
estd em certa consonancia com os dados levantados na ja mencionada pesquisa (LUHNING, et
allii, 2018) que mostra que a maior parte das pessoas formadas em musica ndo atuantes no 3.
Grau, da aulas particulares de instrumento em lugares diversos, sua atuacdo inicial, até desde
antes da graduacdo, dado a ser analisado mais.

Seria possivel citar ainda outros textos em livros organizados pela Associacdo Brasileira de
Antropologia (TRAJANO; RIBEIRO, 2004 e OLIVEIRA; MURA,; SILVA, 2015), que trazem
muitas questdes que apresentam pontos em comum com a &rea de musica, em geral, ou com a
etnomusicologia, em especial. Eles tratam de situacbes comuns na atuacdo em antropologia,
como por exemplo, a questdo de laudos antropoldgicos, algo que nos envolve de forma similar,
com propostas de laudos etnomusicoldgicos, além de atuacGes em outros contextos, nao
universitarios e ndo académicos, o que requer novos olhares e procedimentos e novas
disciplinas e metodologias nos nossos curriculos.

De qualquer forma, como ja foi dito antes, faltam ainda estudos sobre atuacdes profissionais
ndo académicas na area da etnomusicologia, ainda mais se tentarmos entendé-las como possivel
carreira de desejo e ndo um acidente de percurso. Pois, muitas vezes uma atuagdo nao
académica esta sendo visto como fracasso, algo refor¢ado pelo discurso docente que expressa
mais seu orgulho de ter um/a ex-aluno/a aprovado em um concurso publico do que atuando em
outros contextos profissionais. Por que? Em vez disso, deveriamos nos perguntar quantas
pessoas sdo atingidas por cada uma destas atuacGes profissionais? Quantas contribui¢fes cada
uma destas atuacOes fora e dentro da universidade retribui a sociedade? Quem pode e deve se
beneficiar por esta visdo mais ampla de cultura e masica que a etnomusicologia oferece? Talvez
devessem ser estas perguntas a nortear a construgdo de nossas perspectivas de formacao e
atuacdo e ndo questdes de vaidade académica, também sempre presente??,

Diante destas observaces a partir de rapidos dialogos com textos de areas afins que tratam de
questdes concernentes a amplitude da formacéao, visando uma formacdo ampla focada em
possiveis atuacdes, considero fundamental que criemos mais materiais, textos, livros, videos e
canais no youtube, com finalidades especificas que possam ser lidos/ ouvidos na graduacéo,
nas disciplinas oferecidas, seja diretamente voltadas para a etnomusicologia, seja em revistas

de divulgacao cientifica, seja para um publico geral ou finalidades ainda mais amplas:

22 Recomendo o texto de Rosana M. Pinheiro, publicado na Carta Capital, para uma reflexdo urgente.
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precisamos dialogar institucionalmente com outras &reas, com pares na nossa grande area, com
propostas, ideias e parcerias.

Citei no inicio um ethos diferente da educacdo musical, que ainda parece estar mais voltada
para uma absorc¢do de ideias dos grandes nomes de sua area que se tornam guias eternos, o que
deixa a educacdo musical tendencialmente mais propensa a pensar a partir de uma viséo externa
em relacdo ao contexto brasileiro. Diante desta observacao acredito que um dialogo direto entre
a educacdo musical e etnomusicologia poderia ser bastante benéfico para ambas as areas, ja que
a ethomusicologia tem se dedicado, em especial, a discussdo e insercdo do contexto brasileiro
em pesquisas e reflexdes, enquanto a educacdo musical aborda, em especial, processos de
ensino-aprendizagem. Parece importante tomarmos a iniciativa para que haja uma efetiva troca
5 — Pedras no caminho: algumas situacGes problemas

Mas, para entender a abrangéncia da necessidade de reflexdo em busca das nossas perspectivas,
além das consideracfes a nivel de sugestBes, ja trazidas, também temos de encarar muitos
problemas, dos quais apresento aqui alguns casos emblematicos de meu contexto de atuacéo, a
nivel de exemplo por muitos outros certamente existentes:

1) O espaco que a atencao para com as musicas brasileiras tem conquistada, trouxe um curioso
desdobramento: ha varios projetos e pessoas do contexto das proprias praticas musicais em si
que se inspiraram nos caminhos trilhados pela etnomusicologia, fazendo seus proprios
levantamentos, colocando-se em novos lugares de fala, mesmo ndo necessariamente
considerando-se (ou sendo considerados) etnomusicologos/as. Isso é muito louvavel, mas
evidencia também um certo problema. Explico: muitas vezes, estes trabalhos usam os mesmos
caminhos que ja foram trilhados pelos trabalhos mais académicos, inclusive usando ferramentas
como transcricdo e partituras. Mas, parece que ndo o fazem porque consideram que tal
procedimento seja 0 mais adequado, mas porque acham que esta seria imprescindivel, uma
norma, inspirando-se em casos anteriores como exemplos. Assim, corre-se 0 risco de prolongar
supostos modelos sem os devidos questionamentos e sem que haja efetivamente uma busca e
substituicdo por novas possibilidades de representacdo e apresentacdo, como expressao de
outras epistemologias. Reduzindo de forma coloquial, faz-se mais do mesmo em vez de
diferente do habitual para suprir as lacunas, existentes ha tempo. Os métodos e procedimentos

iniciais usados pela etnomusicologia viraram modelos a serem copiados em vez de serem
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apenas uma inspiracao a ser discutida, conforme cada caso e contexto, pois, percebemos que
nossas ferramentas continuam limitadas, se ndo inapropriadas.?

2) Mas ha um outro problema, além deste de ordem mais conceitual e técnica: enquanto se
busca a transformacdo de praticas em materiais didaticos, audio-livros sobre determinadas
fazeres e ensinando técnicas, esquecemos que muitas tradi¢des e praticas hoje estdo enfrentando
muitos outros problemas do que a busca pela mais adequada representacdao grafica. Estes
problemas se originam, num contexto de continuas desigualdades sociais, preconceitos e
intolerancia, inclusive religiosa, além de um cenario de profundas mudancas sociais. Estas
atingem, inclusive, contextos religiosos como o candomblé, nos quais as pessoas ndo tém mais
a mesma disponibilidade de tempo em relacdo ao seu compromisso religioso. Ou, as vezes, nao
tem mais interesse em manter certas tradi¢cbes ou praticas, em especial, devido as novas
constelacBes da sociedade, outras formas de atuacdo profissional, além de questionamentos
diversos, o que pode levar a profundas transformagdes. O que acontecera se ndo houver mais
alabés/ ogas, os “musicos” do candomblé, para tocarem atabaques nas cerimonias noite a dentro
até a madrugada e em tantos outros momentos? O que acontecera se um ritual ndo se realiza
mais porque ndo ha o meio ambiente ao redor que permita realiza-10?

Assim, temos fatores que vdo muito além da vontade de registrar ou analisar os sons e de
mudancas inerentes a tradicdo: fatores ambientais, tecnoldgicos, sociais e humanos que
influenciam estas questdes que podem ficar de lado, se o foco principal for a musica. Devemos
ter o discernimento de que ndo seja uma obrigacdo das pessoas continuarem com préaticas que
podem parecer dissociadas da sua situacdo contemporanea, s6 porque outros querem “estuda-
las”. Mesmo que nos altimos anos tenha crescido uma busca da parte de muitas pessoas por
outras vivéncias, novas praticas culturais, significados além da vida consumista, hd uma
diferenca fundamental entre praticar algo em alguns momentos como lazer/prazer, com o poder
da livre escolha, e ter esta pratica como compromisso de vida, com a obrigacdo de

LT3

disponibilidade ilimitada de tempo, além da seriedade e dedicagdo total. Nao ha “meio alabé”
e os alabés cada vez séo mais velhos.

3) Isso nos leva diretamente a uma outra questdo: em geral, nossas pesquisas tém tratado de
pessoas mais velhas como detentores de tradi¢cbes ou saberes. Mas, pouco adianta, se ndo
incluirmos nesta busca as experiéncias e percepcdes de jovens que fariam ou fazem parte destas

praticas. Por que eles/elas muitas vezes ndo querem participar mais de saberes praticados por

23 Penso em casos de publicagdes com ritmos afro-brasileiros como o Afro-book da Pracatum (Salvador).
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seus avos ou pais e 0 que poderia contribuir para entendermos e abordarmos estas questdes?
Isso traz, de certa forma, de volta a questdo da nossa relagcdo com a educacéo musical que estaria
pensando contextos de aprendizagens, teoricamente também com a presenca destas praticas em
contextos formais de ensino como escolas, embora tenha olhado ainda pouco para estes
contextos, tradicionalmente abordados pela etnomusicologia. Existem ainda poucos estudos
sobre praticas e visdes de jovens e, menos ainda, de criancgas, fundamentais para esta discussao
de perspectivas na area da etnomusicologia e de forma crescente também na educagdo musical
brasileira. E pior: quanto mais estas experiéncias se afastam dos contextos urbanos, menos
interesse e visibilidade h& para estas situa¢fes. Negligenciamos isso, bem como a rela¢do de
praticas, ditas tradicionais, com musicas de massa ou tecnologias. Nunca foi tdo atual quanto
agora, momento, em que a presenca de tecnologias avancadas e robds torna-se uma constancia
na vida cotidiana.?

4) Nossa area trata de questBes de diversidade, um tema politicamente em baixa no Brasil, mais
do que isso, colocado sob suspeicdo e até sob ataque, pois qualquer expressao e abordagem de
diversidade (seja ela cultural, ambiental ou do simples pensar livre), tornou-se quase uma
contravencdo. Isso fica perceptivel nos casos crescentes de intolerancia, inclusive religiosa e de
género, além de casos cronicos de racismo. Isso significa que, se ja tivemos dificuldades em
nos, etnomusicologos/as tornarmos mais unidos e visiveis antes, agora sera ainda mais dificil,
pois as medidas que promoviam e apoiavam politicas publicas em prol da visibilidade de
praticas culturais diversas (tanto da parte do extinto MinC, quanto de secretarias de cultura ou
Fundagdes de apoio estaduais), foram cortadas, o que pode afetar também a realizacdo de
projetos em geral, seja sem ou com algum apoio.? E importante nos perguntarmos quem seréo
N0Ss0s parceiros nesta caminhada, se 0s nossos colegas de oficio, atuando em outras areas nos
departamentos universitarios, nunca tiveram um apreco especial por nés? Certamente
conseguimos contribuir para mexer em algumas estruturas curriculares, conteldos de
disciplinas, formas de abordagem, mas, parece ter sido menos do que neste periodo atual
precisariamos para ter uma base mais ampla para a reflex3o.28

6 - Reflexdes finais:

24 Em 2019 foi anunciada a exposicdo da primeira artista visual robd: Ai-Da (Folha de S&o Paulo)

25 O que sobrou neste cenario sdo quase so editais de empresas e bancos, como Natura e Itali Rumos.

% Existe a necessidade de discutir quais seriam os conteidos das formacgdes oferecidas, entre disciplinas ja
obsoletas e temas sem dialogo com a realidade da maioria de discentes, em especial, considerando a mudanca do
perfil discente, beneficiada pelas cotas. Mas esta discussdo ainda ndo aconteceu nos PPG’s.
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Sempre consegui enxergar possiveis caminhos para frente e perceber pontos positivos até em
situacBes mais complicadas, mas, no periodo atual isso parece dificil, restando apenas profunda
preocupacao e pessimismo, pois, ndo se sabe ainda qual a efetiva margem que existe para
continuar defender as bandeiras da diversidade, da pluralidade e do respeito, talvez da prépria
sobrevivéncia da universidade e de uma sociedade pautada em valores de civilidade e um
espaco de liberdade.

Parte de nossa estratégia de sobrevivéncia intelectual, social e humana precisa ser a busca por
parceiros, se ndo na nossa area, entdo ao redor, entre antropo6logos, cientistas sociais,
educadores e fildsofos, além das proprias comunidades e 0s grupos com 0s quais dialogamos,
mesmo que todos eles encontram-se também sob ataque. O Unico caminho para amenizar este
cenario sinistro, cinzento e ameacador parece ser buscar um didlogo com pares, proOXimos e
distantes, até no exterior, mas também com os “impares” (pessoas com outras visdes)?’, assim
aperfeicoando a arte da discussédo de fato dialdgica.

Porém, ainda tem mais um aspecto a considerar, ainda pior: boa parte de nds, docentes, temos
privilégios, pois, ainda estamos empregados, recebendo nosso salério, enquanto um ndmero
crescente de pessoas nem com isso conta mais no Brasil. Por isso, qual a nossa postura diante
de tudo isso? N&o podemos deixar de considerar que estamos vivendo em uma sociedade, na
qual muitas pessoas estdo vivendo situacdes muito mais dificeis que nés e devemos levar isso
em consideracdo quando abordamos temas aparentemente muito marginais e pouco relevantes
para a sobrevivéncia material que também atinge a integridade fisica e psicoldgica de muitas
pessoas. A nossa “missdo etnomusicoldgica” ainda faz sentido diante disso??®

O unico argumento gque enxergo para sair deste beco quase sem saida é pensar que uma das
poucas coisas que podemos fazer é contribuir para o fortalecimento da dignidade e da
autoestima de pessoas que se encontram sob constante ataque, o nos exigira forcas redobradas.
Entdo, ndo podemos nos furtar desta responsabilidade de nos juntar aquelas pessoas que estdo

sob mais ataque ainda do que nos. Precisamos ser solidarios, ndo apenas no discurso, mas

27 Em julho de 2019 criou-se 0 movimento DPL-Docentes pela Liberdade, com cerca de 300 docentes
universitarios/as que se colocam como sendo de direita no espectro politico, o0 que evidencia a necessidade de
constante ampliacdo da capacidade de didlogo.

28 Entrego este texto no auge da polémica sobre a declaragdo do ex-Secretario de Cultura com sua citagdo nazista,
0 que escancara, apesar da posicdo supostamente decorativa da arte, a grande importancia que a cultura tem,
sempre teve e tera no Brasil e em qualquer lugar do mundo, mesmo que este fato seja negado muitas vezes. Ela
torna-se a menina dos olhos de politicos quando pretendem usa-la para finalidades politicos de interesse préprio,
muitas vezes usando defini¢des diferentes de praticantes das diversas expressdes culturais, em geral, ndo inseridas
nestas discussdes que passam ao largo da pratica cotidiana da arte nas suas multiplas formas e expressdes por

caminhos muito diferentes da arte dirigida.
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através da acao constante e diaria, algo que colocamos nos nossos textos, mas ndo treinamos na
pratica (?) do contexto académico e colocamos ainda pouco nos contetdos de nossas aulas.
Precisamos construir redes colaborativas académicas e extra-académicas, inclusive com areas
proximas que ja ganharam importantes experiéncias com uma antecedéncia de décadas. Enfim,
precisamos, finalmente, sair do “armario académico” para continuar nos encantando com aquilo
que a etnomusicologia até hoje proporciona: a descoberta da diversidade na vivéncia e
criatividade musical nos mais diferentes contextos culturais no Brasil e mundo.

Desta forma, chegou a hora de testar se (e provar que) a etnomusicologia brasileira de fato
trabalha com engajamento, tem capacidade de mover pensamentos e estruturas, traz
contribuicGes efetivas para pessoas em contextos diversos. E neste sentido meu texto é um apelo
para juntarmos forcas para ndo nos deixarmos paralisar, apesar do desestimulo e das ameacas
reais ja ocorridas e outras possiveis, passiveis de acontecerem ainda. O que esta em jogo, € a
liberdade de pensar, expressar-se, de criar e existir, e os recentes incidentes na Secretaria de
Cultura da esfera federal, incluindo uma citacdo do periodo nazista com sua definicdo de arte
limitada e questionavel, mostra que, de fato, o tema cultura é muito mais do que periférico,
tornando imperativa a nossa atuacdo ativa e comprometida a partir, com e através da
etnomusicologia. Assim, € urgente pensar o papel politico e publico da etnomusicologia nos
PPG’s, algo que ainda ndo foi feito de forma sistematica no Brasil.

Estamos literalmente com a faca e o queijo na médo, mas, o gato esta na nossa frente, interessado

no queijo e na gente.
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Algumas Pistas para a Compreensao da(s) Configuracdes Académicas da(s)
Etnomusicologia(s) Brasileira(s)

Tiago de Quadros Maia Carvalho — UFRN
tiago.carvalho@yahoo.com.br

Resumo: A Etnomusicologia é um campo marcado por grande variedade, no que diz respeito a
formacao de seus pesquisadorxs, metodologias abordadas, campos, enfoques de pesquisa, entre outros.
O mesmo pode ser dito acerca do campo no Brasil, uma vez que ainda se encontra em consolidacéo,
mas com forte atividade e também marcado por uma diversidade institucional. Assim, este texto discute
pluralidades na Ethomusicologia brasileira a partir de duas fontes: o livro “Etnomusicologia no Brasil”
e dados preliminares da pesquisa “Genealogia da Etnomusicologia Brasileira”. Os dados apresentados
retratam, até o presente momento, um campo fragmentado e jovem em termos de “familias” académicas,
bem como diversas relacdes de “ascendéncia” e “descendéncia”. Prevalecem, portanto,
Etnomusicologias que se materializam perfis institucionais de formacéo e atuacdo.

Palavras-chave: Genealogia da Etnomusigologia brasileira, Etnomusicologia e diversidade, Formacao
de Etnomusicologos.

Abstract: Ethnomusicology is a field marked by great variety, with regard to the training of its
researchers, methodologies addressed, fields, research approaches, among others. The same can be said
about the field in Brazil, since it is still in consolidation, but with strong activity and also marked by
institutional diversity. Thus, this text discusses pluralities in Brazilian Ethnomusicology from two
sources: the book “Ethnomusicology in Brazil” and preliminary data from the research “Genealogy of
Brazilian Ethnomusicology”. The data presented portray, up to the present moment, a fragmented and
young field in terms of academic "families”, as well as several relations of "ancestry” and "descent".
Therefore, ethnomusicologies materialize in institutional profiles of training and performance.

Keywords: Genealogy of Brazilian Ethnomusicology, Ethnomusicology and diversity,
Ethnomusicologist training.

Introducéo

Discutir perspectivas e pluralidades no campo da Etnomusicologia é algo instigante e,
ao mesmo tempo, desafiador. Esse desafio traz a tona a memoria da minha primeira aula no
PPGMUS-UFBA. Na ocasido, o professor Manoel Veiga direcionou a mim a seguinte pergunta:
“O que ¢ Musica”? Tinha minudscula experiéncia com alguns textos elementares do campo —
por conta da iniciacdo cientifica — e, de certa forma, sabia que era muito dificil responder algo
tdo complexo, transversal, abrangente e, ao mesmo tempo, agradar um professor tdo exigente.
Colegas tentaram responder. Alguns da performance, outros da educagdo musical, outros, quem
diria... da Etnomusicologia. Um a um, o professor Manoel Veiga desbancava as respostas. Por
fim, veio a pressao final: “Tiago, responda: O que é musica”? Tomei coragem e respondi: “Eu
ndo sei”! Imediatamente, o professor Manoel Veiga disse: “Estamos aqui com 0 Tiago, um

aluno do mestrado em Musica, que nao sabe o que ¢ musica”! Risos...
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Poderia fazer uma pergunta parecida: O que é Etnomusicologia? N&o sinto vergonha
em dizer: “Eu ndo sei”. Contudo, assim como na época do mestrado, “ndo saber” néo significa,
necessariamente, total ignorancia sobre o topico, mas sim a compreensdo de que ha muitas
coisas a se considerar antes de responder algo assim. E isso ndo é uma exclusividade minha,
obviamente. O campo da Etnomusicologia — em seus canones da literatura especifica, muitos
deles sob os quais fui formado — é marcado por uma série de definicBes e conceitos provisorios
— pelo menos do ponto de vista historico e politico — sem contar os recortes contextuais que,
em muitos casos, se apresentam enquanto conceitos gerais. Nesse sentido, uma pequena olhada
em um livro de Rice (2014), direcionado ao publico em geral traz grande contribui¢do. No
capitulo I, ele define o que considera o campo da Etnomusicologia:

Etnomusicologia é o estudo de por que e como 0s seres humanos sdo musicais. Esta
definigdo posiciona a Etnomusicolgogia entre as ciéncias sociais, humanidades, e
ciéncias bioldgicas dedicadas a compreensédo da natureza da espécie humana em toda
a sua diversidade biolégica, social, cultural e artistica®® (RICE, 2014, p. 1, tradugéo
nossa).

Contudo, apds uma interessante discussdo oriunda da fragmentacao do nome do campo
em “Etno”, “Musica” e “Logia®"”, ele reconhece a grande diversidade de assuntos e, em

especifico na “logia”, de abordagens e formas de se interpretar o fendmeno que estudamos.

Assim,

definir a Etnomusicologia ndo é uma questdo simples. A defini¢do com a qual eu
comecei [no inicio do capitulo] proliferou. Cada uma nos diz algo levemente diferente
sobre o que as pessoas que se intitulam etnomusicologos fazem, e cada uma é (til
como uma tatica para especificar os objetivos intelectuais do campo, seu sujeito de
pesquisa, seus métodos e praticas, ou suas diferencas de outros campos®! (lbidem, p.
9, traducéo nossa).

Em seguida, Rice apresenta uma pequena lista de conceitos, sendo que cada um, como

apresentado acima, possui as suas particularidades.

29 Ethnomusicology is the study of why, and how, human beings are musical. This definition positions
ethnomusicology among the social sciences, humanities, and biological sciences dedicated to understanding the
nature of the human species in all its biological, social, cultural, and artistic diversity.

30 Ethnos, Mousike e Logos.

31 Defining ethnomusicology is not a simple matter. The definition | started with proliferated. Each one tells us
something slightly different about what people who call themselves ethnomusicologists do, and each is useful as
a tactic for specifying the intellectual goals of the field, its subject matter, its methods and actual practices, or its

differences from other fields.
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Apesar de existirem outras, uma das mais famosas, talvez, seja a definicdo de

Etnomusicologia de Jaap Kunst:

O objeto de estudo da etnomusicologia, ou, como ela era originalmente chamada:
musicologia comparativa é a musica tradicional e os instrumentos musicais de todos
0s estratos musicais da espécie humana, dos assim chamados povos primitivos até as
nacdes civilizadas. Nossa ciéncia, portanto, investiga todas as musicas tribais e
folcldricas e todo tipo de arte musical ndo ocidental. Além, bem como ela estuda os
aspectos sociolégicos da musica, como o fendmeno da aculturacdo musical, ou seja,
a influéncia hibridizante dos elementos musicais alienigenas. Musica artistica
ocidental [musica erudita] e musica popular (entretenimento) ndo pertencem a seu
campo®? (KUNST apud MYERS, 1992, p. 7, traduc&o nossa).

Acho esse conceito interessantissimo do ponto de vista da memaoria do nosso campo,
mas, de fato, ultrapassado. Em primeiro lugar, Nettl (2015) entende que a ado¢do do nome foi,
em certa instancia, politica; trata-se da necessidade de se afirmar como um campo independente
do que se entendia como Musicologia Sistemética. Algo interessante chama a atencdo: Jaap
Kunst faz questdo de definir o objeto de estudo da Etnomusicologia. Quem de nds, hoje em dia,
seria capaz de afirmar que a Etnomusicologia se limita ao estudo de algum repertério ou
cultura? Se isso, nos dias de hoje, fosse verdade, meus diplomas de mestre e doutor deveriam
ser cassados.

O relatorio referente as discussdes do GT de Etnomusicologia/Musica Popular®,
publicado nos anais do XIX Congresso da ANPPOM, em 2009 — ha dez anos atras, em Curitiba,
presidido pelo professor Ikeda —, do qual participei, traz uma conclusao interessante: 0 Nnosso
campo se dedica ao estudo de “qualquer musica” (IKEDA et. al., 2009). Isso € um sintoma claro
e Obvio de que a Etnomusicologia, como um todo, € um campo — ou s&o campos — dindmico,
que interage com as demandas e necessidades dos tempos.

Pessoalmente, ainda gosto muito da proposic¢éo de John Blacking — que, nem de longe,
era um etnomusico6logo stricto sensu3* —, de uma revisdo da musicalidade humana. O engracado
€ que ndo percebi essa proposicao nas primeiras leituras do seu livro, mas sim na pesquisa de

Kiri Miller (2010), sobre comunidades de Guitar Hero e Rock Band, dois jogos eletrdnicos ja

32The study-object of ethnomusicology, or, as it originally was called: comparative musicology, is the
tradicional music and musical instruments of all cultural strata of mankind, from the so-called primitive peoples
to the civilized nations. Our science, therefore, investigates all tribal and folk music and every kind of nonwestern
art music. Besides, it studies as well the sociological aspects of music, as the phenomena of musical acculturation,
i.e. the hybridizing influence of alien musical elements. Western art- and popular (entertainment) music do not
belong to its field.
3 0 que ja é, em principio, uma ruptura com o termo de Kuunst.
% Vide Travassos (2007).
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abandonados como tendéncia, mas que foram uma grande febre em sua época. A intencéo e as
reflexdes sdo bastante proximas as ideias de Blacking. Parece que temos dificuldades para
compreender diferentes configuragdes no que diz respeito as formas de musicalidade que
estejam na “liminaridade” da escuta ou da execugdo musical. Fico me perguntando se estamos
— ou melhor, se algum dia estivemos — cuidando dessa revisdo. Acredito que a escalada das
politicas anti funk no nosso pais sejam uma triste resposta...

Kiri Miller ndo esta sozinha em suas reflexes. Renné Lysloff (2003) nos mostra outras
possibilidades de “revisdo”, quando considera olhar para a musica a partir do conceito de
tecnocultura. Tecnologia é parte da cultura. Tecnologia gera cultura. I1sso tem grande impacto
sobre 0 nosso trabalho como etnomusic6logos, pois evidencia uma relacdo de poder ha muito
implicita no campo. Tecnologia era assunto do pesquisador, que gravava, filmava, fotografava,
analisava. O campo acabava por se mostrar como um lugar cujas caracteristicas ndo refletiam
a existéncia de tecnologia, enquanto, na préatica, sempre existiu. Na introducdo de seu livro,

Lysloff relata a realizagdo de um simpdsio em um evento da Society for Ethnomusigology:

Nosso objetivo na organizagdo do simpdsio foi explorar alguns entendimentos novos
da cultura musical em que o conceito de “cultura” seja radicalmente reconfigurado
em termos de midias de globalizacdo, crescentemente sofisticadas e tecnologias da
informagdo.Quisemos estabelecer uma etnomusicologia da tecnocultura, pela qual
definimos como um estudo etnogréfico da cultura musical com énfase no impacto
tecnoldgico e mudanca. Nosso propdsito em argumentar por uma ethomusicologia da
tecnocultura foi para quebrar com as convengdes do passado de examinar apenas as
“tradi¢des” musicais folcloricas e da alta cultura, por um lado, e para ir além
discutindo a miusica da “inddstria” no estuda da cultura popular, por outro®
(LYSLOFF, 2003, p.1-2, tradugdo nossa).

Outro ponto interessantissimo vem de Kassabian (2002), que fala da escuta ubiqua.
Musica sai das paredes, do teto; Ela existe num segundo plano, constantemente associada a
outras atividades. O lugar “onipresente” da musica mediada pelas tecnologias transforma, por
sua vez, a nossa percepcdo, experiéncia e praticas, bem como garante/limita novas formas de
agéncia, empoderamento, bem como traz ao campo um mundo fértil para analises e trabalhos

de toda sorte.

35 Our aim in organizing the symposium was to explore some new understandings of musical culture in which the
concept of “culture” itself is radically reconfigured in terms of globalizing, increasingly sophisticated media and
information technologies. We wanted to establish an ethnomusicology of technoculture, by which we mean an
ethnographic study of musical culture with emphasis placed on technological impact and change. Our purpose in
arguing for an ethnomusicology ethnomusicology of technoculture was to break from past conventions of
examining only folkish or high art “traditions” of music, on the one hand, and to go beyond discussing the music

“industry” in the study of popular culture, on the other.
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Small (1998) usa um conceito bastante recorrente na literatura — inclusive a
etnomusicoldgica: musicking. Traz a ideia de que estamos tratando de um fenémeno que
engloba tudo e que todos os envolvidos participam em qualquer capacidade. Nao estamos aqui
falando de um substantivo, mas sim de um verbo. O sentido esta no que acontece, na a¢do, no
fazer e engloba a todos, masicos ou nédo, especialistas ou ndo. Apesar de Small ndo estar no
espectro da Etnomusicologia, musicking (ou musicar, como alguns traduzem), € um conceito
comum entre no6s. Um dos videos do canal “Ethnomusicology Explained®®”, ligado a Society
for Ethnomusicology, usa a ideia para discutir por que mdsica é importante. Um famoso e —
premiado — trabalho que tem eco nas ideias de Small é o livro The Routledge Companion to the
Study of Local Musicking®’, de Suzel Reily (2018).

A proposta deste texto ndo € esgotar as possibilidades pelas quais o campo da
Etnomusicologia pode ser definido ou abordado, mas sim trazer a luz alguns exemplos que
marcam a existéncia dessa diversidade. Poderiamos citar outros casos, relacionados a contextos,
repertdrios, relacdes sociais, politicas econémicas, correntes de pensamento, modelos

teoricos... Tudo isso acirra ainda mais a ideia de que nao temos Etnomusicologia no singular.

Etnomusicologia Brasileira?

A discussdo sobre o que viria a ser uma Etnomusicologia brasileira, ou se temos uma
etnomusicologia no Brasil ndo é algo novo. Alias, ndo me sinto qualificado para retomar essa
polémica. Sou um jovem doutor e, na minha experiéncia, recordo-me dessa discussao no
Encontro Nacional da ABET em 2004, na cidade de Salvador. Obviamente, sO tomei
conhecimento dela em 2006, na primeira vez em que fui ao encontro. O livro (ou anais)
resultante do encontro de 2004 trouxe Vvarios pontos interessantes para discussdo, que tém eco
— mas ndo relacdo direta —, inclusive, em duas falas publicadas no livro “Musica em Debate:
perspectivas interdisciplinares”, sendo uma de Anthony Seeger (2008), com um olhar mais
aberto e mais antropologicamente orientado da Etnomusicologia e outra de Nettl (2008), mais
disciplinar, poréem permeada de possiveis contribuicdes de outras disciplinas. Em outras
palavras, as falas marcam a indefinicdo, ou a tentativa de definicdo de um campo muito

complexo em suas estruturas internas, inclusive no Brasil.

% Vide < https://www.youtube.com/watch?v=lY 1XIPipFfo>.
37 A obra venceu o prémio Ellen Koskoff Prize for Edited Collections, promovido pela Society of

Ethnomusicology, no ano de 2019.
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O livro de 2004 da ABET traz boas contribui¢Oes. Desta vez, elas estdo mais proximas
dos problemas e dilemas brasileiros: uma possivel “dilui¢do” da Etnomusicologia em outros
campos do saber, na fala de Rafael José de Menezes Bastos (2005), referindo-se ao lugar e
pratica fortemente interdisciplinar da Etnomusicologia brasileira — o que tem muito sentido em
sua fala, ja que Rafael, assim como José Jorge de Carvalho e Rita Segato sdo orientadores em
programas de Antropologia; A ressonancia da Etnomusicologia brasileira de entdo com
iniciativas em outros momentos da histdria da pesquisa em cultura e folclore no pais, na fala de
Tiago de Oliveira Pinto (2005), o que ndo marca, a meu ver, uma origem do campo, mas uma
forte tendéncia para o desenvolvimento dos estudos sobre musica e cultura no pais e; Uma
discussdo sobre os problemas do mundo, da humanidade, bem como dos nossos campos de
pesquisa frente ao trabalho da Etnomusicologia, trazida pelo professor Manoel Veiga (2005).
Ha& outros textos igualmente interessantes, mas estes trés trazem alguns insights que parecem
ser recorrentes no nosso campo, em se falando de Brasil:

a) Falar de Etnomusicologia no Brasil parece reforcar a ideia de que, por mais disciplinar
que seja 0 nosso discurso, vivemos no ambito da interdisciplinaridade enquanto
caminhos de formacao e pratica;

b) A pesquisa em Etnomusicologia — como campo — ndo inicia nos estudos sobre folclore,
nas Missdes de Pesquisas Folcléricas, ou mesmo em abordagens diferenciadas ao
campo, como ¢ o caso do “Turista Aprendiz” de Mario de Andrade, mas apresenta
grande ressonancia com as necessidades de compreensdo da diversidade cultural e, por
conseguinte, musical brasileira;

c) Mesmo hoje, apresentam-se como desafios a definicdo do nosso campo a melhor
compreensdo do que fazemos em termos de atuacdo — inclusive profissional —, bem
como das demandas e desafios que se apresentam diariamente ao campo, sejam ligados
as abordagens e metodologias, questbes conceituais, ética e lugar de fala dxs
pesquisadxrxs, alem de demarcadores sociais, econdémicos e politicos relacionados ao
campo. Sabemos, falamos sobre, mas ndo sei ao certo se sistematizamos as

possibilidades que implicam ser etnomusicolxgx no Brasil o suficiente.
Alguns apontamentos a partir de duas fontes

Tomando como base, principalmente, o primeiro e o0 terceiro ponto -

supramencionados —, gostaria de fazer algumas consideragdes. Baseio-me, nesse caso, em duas
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fontes: parte do livro “Etnomusicologia no Brasil”, do qual sou um dos coautores ¢ a pesquisa
“Genealogia da Etnomusicologia no Brasil”. Este projeto de pesquisa estd em execucao no
“Grupo de Pesquisa Musica em Multiplos Contextos” (GPMuC), da Escola de Musica da
UFRN, onde leciono e atuo como um dos coordenadores.

Recorrendo ao capitulo do livro do qual sou coautor: “Desafios da Etnomusicologia
no Brasil (LUHNING et. al., 2016)”, trago a tona uma discussio que fizemos sobre o que

Connel (2012) chama de “metrocentrismo®”

. Consideramos, nesse caso, a (auséncia de)
representagdo de “outras” Etnomusicologias em publicag¢fes tidas como referéncia no campo.
Esse é o caso do The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Apesar de uma evolugdo
consideravel no tamanho do verbete dedicado & Etnomusicologia®, bem como o aparecimento
de seces criticas ao campo no proprio verbete, sobretudo ao que Bohlman chama de tendéncias
colonialistas e racistas, ainda é gritante a falta de direcionamento a compreensdo mais
abrangente da Etnomusicologia — ou de Etnomusicologias — enquanto campo de atuacdo fora
do mundo norte-americano e de parte da Europa. O verbete Brazil (BEHAGUE, 2016), por
outro lado, apesar de antigo, traz uma grande descri¢do do pais em termos de sua diversidade
musical, 0 que o coloca, de certa forma, em posi¢do de campo de pesquisa.

De fato essa diversidade, que ainda carece de atualizacdo, se mostra representada.
Contudo, o grande problema é a falta de consideracéao ao fato de que, a partir do final da década
de 1980, nédo é plausivel dizer que ndo existem, ou mesmo que 0S nN0SsSoS pesquisadores Nao
configuram um campo proficuo e consolidado em Etnomusicologia, sobretudo a partir do inicio
do século XXI ate os dias de hoje.

N&o parece proceder a ideia de que os trabalhos aqui produzidos ndo tém impacto, ja
que muitxs etnomusicolxs possuem insercao internacional, seja em parte do processo de
formacdo, ou mesmo na atuacdo profissional ou publicacdes. Além disso, o lugar da
Etnomusicologia nos Programas de pos-graduacdo, grupos de pesquisa, projetos em geral, além
de caminhos de atuacdo para aléem da universidade — uma realidade que carece de estudos,
inclusive — garante, hd muito tempo, o fluxo de pesquisadorxs do campo em palestras,

convénios, parcerias, cursos, producdes, entre outros. Ora, ndo teria a ABET sido criada por

3 De acordo com Connell (2012), o metrocentrismo ¢ um elemento presente nos tedricos cujas analises “ndo

incorporam o colonialismo como um processo social significativo”. Assim, prevalecem no¢des e praticas que

excluem caminhos epistemologicos construidos historicamente em contextos coloniais.

39 Ethnomusicology (PEGG et. al., 2001). ETNO
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ocasido da realizacdo da 362 Conferéncia do ICTM, no Rio de Janeiro, no ano de 2001? Alias,

uma primeira tentativa para associacao ja tinha sido estabelecida em 199341

A necessidade de compreenséo sistematica do campo vai além quando consideramos a presenca

da Etnomusicologia nas Universidades, em especial nos programas de pés-graduacao. Estamos

falando — ainda pensando no levantamento feito para o livro que, talvez, ja precise de

atualizagdo — de trinta institui¢fes. Dessas, dezoito possuem programas de pés-graduacdo, nem

sempre em Musica, apesar da maioria ser da subarea. Isso revela caracteristicas interessantes

sobre 0 campo no pais, a saber:

a)

b)

A importancia da pds-graduacdo como o principal campo institucional para a
formacdo e titularizacdo de etnomusicologxs no pais;

A “interiorizagdo” do campo no pais, também acompanhando o aumento do numero
de cursos de musica — essencialmente Licenciaturas;

A constante formacdo e consolidacdo de um campo com caracteristicas proprias,
como o foco nas pesquisas ligadas a compreensdo do universo musical do préprio
pais, bem como o reconhecimento e utilizacdo de estratégias ndo apenas para a
pesquisa, mas também para o0 ensino e extensdo, como é o caso do Encontro de
Saberes*, amplamente reconhecido, necessario e pensado para uma relagdo cada
vez maior da universidade com as epistemologias advindas dos mestres da cultura,
da cultura popular, da producdo de conhecimento e escrita compartilhada com os
detentores da cultura, amplamente reconhecida na prof? Rosangela Pereira de
Tugny, mas em muitxs outrxs e as propostas de pesquisa-acdo, desenvolvidas e
exemplificadas aqui a partir do Projeto da Maré, no Rio de Janeiro, capitaneada por

pessoas como o Prof. Samuel Aradjo.

40 Rautmann expde em seu trabalho uma primeira tentativa de criagdo da associacao:

Com a vinda do professor Kwabena Nketia ao | Simpdsio de Musica
Brasileira,ocorreu a "primeira ou segunda tentativa de fundar essa Associacdo
Brasileira de Etnomusicologia (ABET), com Ricardo Canzio, Kilza Setti, Elizabeth
Lucas, Elizabeth Travassos e varios outros reunidos”. O modo para desenvolvé-la
estaria de certa forma assemelhada & fundagdo da Sociedade de Etnomusicologia
(SEM) segundo Nketia. No inicio,poucas pessoas se reuniram para discutir e fomentar
a area. Mas durante as discussOes para estabelecer essa nova associagao aqui no Brasil,
nédo havia um consenso entre os participantes (RAUTMANN, 2019, p. 104).

41 < https://www.facebook.com/encontrodesaberes>
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Tudo isso marca um pais diverso ndo apenas no que tange a musica/cultura, mas
também aos caminhos formativos e de atuacdo da Entomusicologia. Para além de um riquissimo
campo de pesquisa, SOmMos pessoas que buscam maior compreensdo de como se configura a
nossa diversidade sociocultural, as matizes que esse campo apresenta, o lugar das pessoas nele,
as desigualdades de poder, raga, género, classe e, por conseguinte, musical brasileira e, a partir
de discursos que vém crescendo nos espacos de formacao, sobretudo pensados a partir da critica
ao metrocentrismo (CONNEL, 2012) e, mais recentemente, da decolonialidade (QUEIROZ,
2017).

Outro fator interessante e que aparece como gancho para a proxima parte deste texto
é o levantamento feito pela professora Angela Lihning (2016), que se materializou em uma
tabela publicada no capitulo do livro “Etnomusicologia no Brasil”. Ela realizou um
levantamento das pessoas formadas no campo da Etnomusicologia desde o final da década de
1980 até meados de 2015, considerando apenas doutorxs e pessoas que estavam trabalhando
em alguma Universidade. O resultado desse recorte traz algumas pistas sobre a diversidade
formativa de pessoas que atuam no campo da Etnomusicologia do pais. Falando sinteticamente,
temos, pelo menos, trés geracdes de etnomusicologxs. A época do levantamento, sabiamos que
essa primeira geracdo encontrava-se aposentada, ou em vias de se aposentar. Agora, no
momento em que abordo este tema, assusto-me com o fato de que essa suposta ‘“2* geragao”
também comeca a encerrar o ciclo do trabalho.

Com base nesse levantamento e com a experiéncia de participar da redacdo do
capitulo, ao chegar na UFRN, h4 um ano e meio, iniciamos um novo ciclo de pesquisas, com a
intencdo de contribuir, pelo menos a principio, com a continuidade das reflexdes sobre 0 campo
da Etnomusicologia no pais. Trata-se de um processo que esta no comeco, mas ja temos alguns
dados disponiveis. Até 0 momento, estamos executando trés projetos de pesquisa nesse

caminho:

- Genalogia da Etnomusicologia Brasileira;
- O Estado do Conhecimento da Etnomusicologia Brasileira;
- Iniciativas em Etnomusicologia no Nordeste Brasileiro em Universidades publicas sem

Programas de P6s-graduacao.

Limitarei a minha exposicéo a alguns dados do projeto de pesquisa “Genealogia da

Etnomusicologia Brasileira”. O trabalho foi inspirado em dois outros: o ja citado capitulo do
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livro “Etnomusicologia no Brasil”, bem como o artigo “Apontamentos Sobre a Historia e o
Perfil Institucional da Etnomusicologia Brasileira”, de Sandroni (2008), publicado na Revista
USP.

O nosso objetivo é compreender a histdria da Etnomusicologia Brasileira a partir da
analise de sua Genealogia Académica. Esse termo vem da Cientometria e “é o estudo da heranga
académica que é perpetuada por meio de relacdes de orientacdo de trabalhos académico-
cientificos (SUGIMOTO, 2014)”. Com isso, podemos compreender as relagdes de orientagdo
académica na Etnomusicologia e, a partir desses dados, estabelecer relacGes e inferéncias que
permitam, pelo menos em parte, compreender a configuracao institucional e historica do campo.

Essa iniciativa ndo é isolada. Ha varios portais e iniciativas de genealogia académica
no mundo. No Brasil, talvez a mais conhecida seja a plataforma Acécia*?, criada e mantida pela
UFABC. Ela fornece dados de genealogia académica extraidos da plataforma Lattes,
relacionadas a todas as ascendéncias, descendéncias e fecundidade, no que diz respeito a
mestrados e doutorados.

No nosso caso, nos interessam, até o presente momento, todas as relagdes explicitas
(orientacdes de doutorado) em Etnomusicologia no Brasil ou direcionadas a ele. Tomamos
como base o levantamento de Angela Lihning, a Plataforma Acécia, bem como a prdpria
Plataforma Lattes. Como parametros para a coleta dos dados, estabelecemos que 0s sujeitos
deveriam ser doutorxs e, neste momento, seriam consideradas apenas as relacfes de orientacao
de doutorado (explicitas). O doutorado poderia ter sido concluido em instituicdo estrangeira na
area de Artes ou afins, com direcionamento explicito para a Etnomusicologia ou ndo. Também
era necessario que esse sujeito tivesse alguma relacdo de trabalho no pais, ou mesmo alguma
relacdo de ascendéncia e/ou descendéncia nos parametros da pesquisa.

Os dados coletados foram organizados em uma planilha, contendo informagdes sobre
0S sujeitos, seus “pais”, “avos”, “bisavos”, “trisavos”, “tetravos”, “pentavos” — sempre que
possivel —, institui¢des, programas, locais de formacao, atuacdo profissional, ano de formacao,
etc. Os dados foram normalizados, com o intuito de se corrigir grafias discrepantes, datas e
links.

Até o presente momento, conseguimos identificar vinte “clusters”, ou familias, ou
“galhos”, sem raizes comuns em termos de relagdes explicitas. Apesar do processo de analise

estar em andamento, podemaos fazer algumas inferéncias, de modo parcial. Em primeiro lugar,

42 < http://plataforma-acacia.org/>
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a Etnomusicologia brasileira ainda é bastante jovem. E dificil tracar mais que cinco geracdes
de etnomusicdlogxs no pais*}, quando isso é possivel. 1sso mostra que 0 campo ainda esta, num
sentido académico, em processo de consolidacdo, se comparado com outras areas do
conhecimento.

Outro ponto bastante interessante é a diversidade de caminhos formativos no campo.
N&o é possivel dizer ao certo que Etnomusicologia é algo que se manifesta sempre de maneira
explicita nos Programas de Pos-graduacdo. O fato do campo ainda ser jovem faz com que ela
se apresente, de fato, “diluida” em uma série de manifestacdes em termos formativos. A
formagdo da Etnomusicologia brasileira, portanto, se confunde com a histdria de outras areas
no Brasil, ou mesmo com outros caminhos em termos internacionais. Os “galhos” — e nédo
“raizes” — da Etnomusicologia brasileira vém de muitas areas: Literatura, Comunicacao,
Histdria, Antropologia, Sociologia, Semidtica. Também estdo fundados em diferentes
caminhos historicos da Etnomusicologia. Remetem-se & Musicologia Alema do Século XIX, a
Musicologia Francesa, Britanica, Norte-Americana, Portuguesa... Estamos fundados em
Malinowski, Lévi Strauss, Roger Bastide, Victor Turner, Gilbert Rouget, Franz Boas, entre
Muitxs outrxs.

Esses “galhos”, até o presente momento, ndo formaram um “tronco”. Isso se deve a
juventude do nosso campo, a dificuldade, em muitos casos, de se encontrar dados de genealogia
a partir dos trisavos e do fato de que os caminhos formativos séo, por si s, distintos. 1sso
reforca, a meu ver, o caminho interdisciplinar da Etnomusicologia brasileira. Também
acreditamos que ha Etnomusigologias, no plural, sobretudo no que diz respeito as nossas
origens. Da mesma forma, acreditamos que a diversidade explicitada nas ascendéncias revela
certos subsidios para a diversidade de objetos de pesquisa, abordagens, metodologias e

caminhos de atuagdo dxs etnomusicdlogxs brasileirxs.

Algumas consideragoes

Como ja foi abordado neste texto, os dados ainda sdo preliminares. Tudo o que foi
coletado entrard em processo de andlise e, a partir dai, poderemos mensurar outros aspectos
relacionados a locais de formacgdo, fecundidade dos programas, caminhos de atuacédo

profissional. Alias, em especifico, ja é possivel identificar, com base no que foi coletado, uma

43 A forma de conducdo da pesquisa, no que diz respeito ao estabelecimento de “geragdes” diverge do levantamento
de Lihning (2017), mas por um quesito meramente metodoldgico.
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predominancia do ensino superior como caminho profissional, mas outras possibilidades
entram em evidéncia, associadas a producdo cultural, educacéo bésica, terceiro setor, carreira
artistica, entre outras. Tais caminhos serdo melhor explicitados em outra oportunidade.

A diversidade de Etnomusicologias no pais tende a se acirrar se consideramos as
variaveis deste estudo. Em primeiro lugar, tracar uma genealogia académica ndo significa,
necessariamente, tracar a continuidade epistemologica de uma determinada “familia”. Na
verdade, ha uma série do que se chamam nos estudos de genealogia académica de relacdes
implicitas que, em muitos casos, influenciam muito mais as pessoas do gque a orientacdo em si.
O mesmo vale para as orientacfes de mestrado que, com certeza, serd um novo projeto de
pesquisa do grupo.

Por fim, aproveito o ensejo para apresentar um produto da pesquisa que ja se encontra
disponivel. O levantamento genealdgico em planilha nos permitiu utilizar outros modelos de
visualizacdo gréfica. Dessa forma, convidamos o servidor da Escola de Mdsica da UFRN,
Agamenon Clemente de Morais Junior, com habilidades em programacdo, para gerar um
servico de visualizacdo dos dados genealdgicos coletados pelo grupo. Ele aceitou prontamente
e, Com isso, geramos um pequeno servico que serd mantido indefinidamente pelo GPMuC.
Atualizaremos a plataforma anualmente com todos os dados das defesas de doutorado e, com
isso, teremos sempre a disposicdo uma compreensao maior da formacdo de etnomusicdlogxs
no Brasil. Estamos ainda huma versao preliminar. Ha muitos ajustes a serem feitos, bem como
insercdo de mais dados que coletamos. 1sso esta em processo, mas ela j esta online no site do

GPMuC**. Esta publica e aberta a contribuic@es, correcdes, ampliagdes, etc.

44 “Grafo Genealdgico da Etnomusicologia Brasileira”: < https://gpmuc.musica.ufrn.br/?page_id=58>.
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Nove composicdes religiosas de Zulmira Silvany em uma fonte recolhida ao
Arquivo Historico Municipal de Salvador e a presenca feminina nas
atividades musicais na Bahia da primeira metade do seculo XX

Fernando Lacerda Sim&es Duarte
PPG-Artes/lUFPA; PNPD/CAPES - lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo: As normas emanadas da Cdria Romana podem levar a crer que o universo da produgdo e das
praticas musicais religiosas catélicas fosse, na primeira metade do século XX, quase exclusivamente
masculino. Documentos musicograficos recolhidos a diversos acervos brasileiros tém demonstrado,
entretanto, o contrario. Neste trabalho, busca-se compreender a obra da compositora baiana Zulmira
Silvany (1882-1962) no universo da Restauracdo Musical Catdlica, movimento que determinou as
diretrizes para o repertério eclesiastico na primeira metade do século XX. Ademais, o trabalho retne
indicios da atividade de Silvany como musicista e professora do Instituto de Musica da Bahia. Para
tanto, recorreu-se a pesquisa arquivistica presencial no Arquivo Histérico Municipal de Salvador, bem
como aos procedimentos de consulta a fontes bibliograficas e hemerogréficas. Os dados obtidos foram
analisados a partir dos paradigmas estabelecidos para a musica religiosa do periodo, sem perder de vista
o0 olhar para a atuagdo feminina no campo da musica. Os resultados apontam para o fato de que ndo
apenas Silvany atuou no ensino de musica na Bahia, mas varias docentes mulheres. Com isto, constata-
se um relativo esquecimento destas docentes, uma vez que € rememorado, quase sempre, por associacdo
ao Instituto, o compositor Sivlvio Deolindo Froes, mas ndo as docentes. Quanto as nove composi¢des
religiosas, € perceptivel a adequacédo as normas do motu proprio de Pio X sobre a mUsica sacra, embora
em algumas obras haja maior liberdade estilistica e aproximacéo das cangdes de camara ao assumir um
acompanhamento mais préximo da linguagem pianistica e certa ornamentacdo das linhas vocais.

Palavras-chave: Musica religiosa — Igreja Catdlica Romana. Tra le Sollecitudini. Atividades musicais
na Bahia — primeira metade do século XX. Mulheres nas praticas musicais.

Nine Religious Compositions by Zulmira Silvany in a Source Collected from the Salvador
Municipal Historical Archive and the Female Presence in Musical Activities in Bahia in the First
Half of the Twentieth Century

Abstract: Laws emanating from the Roman Curia may lead us to believe that the universe of Catholic
religious musical production and practices was, in the first half of the twentieth century, almost
exclusively male.Musicographic documents in several Brazilian collections have shown, however, the
opposite. This work aims to understand the work of Bahian composer Zulmira Silvany (1882-1962) in
the universe of Catholic Musical Restoration, a movement that determined the guidelines for the
ecclesiastical repertoire in the first half of the twentieth century. In addition, the work gathers evidence
of Silvany's activity as a musician and teacher at the Bahia Institute of Music.For this, we used the
presential archival research in the Municipal Historical Archive of Salvador, as well as the procedures
of consultation to bibliographic and hemerographic sources. The data obtained were analyzed from the
paradigms for the religious music of the period, without losing sight of the female performance in the
field of music. The results point to the fact that not only did Silvany perform music and teaching in
Bahia, but several female teachers.As a result, there is a relative forgetfulness of these teachers, since
the composer Sivlvio Deolindo Frées is almost always remembered by association with the Institute,
but not the female teachers. Regarding the nine religious compositions, there is an adaptation to the
norms of Pius X's motu proprio on sacred music, although in some works there is greater stylistic
freedom and approximation of chamber songswhen she assumed the piano language in the
accompaniment and some ornamentation in the vocal lines.

Keywords: Religious Music — Roman Catholic Church. Tra le Sollecitudini. Musical activities in Bahia
— firsthalf of the twentieth century. Women in musical practices.

AETNO
SEDLEA]
] SIS




/

JORNADA DEET IV COLOQUK
A DEETA

83

Introducéo

O vasto territorio brasileiro constitui um proficuo campo para a investigacdo
documental acerca da producdo e das praticas musicais do passado. Para além dos canones
artisticos e geograficos — mormente centrado na regido Sudeste do pais —, ha uma vasta histéria
da masica ainda por ser escrita, que integre histérias e personalidades que s&o vistas muitas
vezes como “regionais”. O desafio de uma historiografia mais abrangente perpassa a efetiva
participacdo feminina nas praticas, que muitas vezes foi subvalorizada:

A partir da observacdo da presenca/auséncia de registros de atividades femininas
nessas obras [da historiografia da musica no Brasil], algumas questdes comegaram a
se delinear, a mais importante delas diz respeito ao que seja uma atividade musical
relevante. A auséncia quase total do registro de atividades de mulheres em certas obras
ndo se da devido a uma auséncia de atividades femininas, como fica comprovado na
comparacdo entre fontes diferentes, mas por estas serem consideradas irrelevantes.
[...] Uma histdria das mulheres na mdusica brasileira pode ser construida a partir da
identificacdo das vérias mulheres compositoras, instrumentistas, professoras de
musica, cantoras em espetaculos de diversos tipos e com diversos graus de
legitimag&o social, cuja atuacfo foi desconsiderada em uma versdo da historia da
musica brasileira centrada em figuras masculinas (VERMES, 2013: 305-317).

Esta historia deve se construir, portanto, a partir de fontes, pondo em segundo plano
0s juizos de valor que motivaram autores consagrados dos manuais de historia da musica no
Brasil de outrora. Assim, ha de se voltar aos documentos musicograficos recolhidos aos
acervos, aos periédicos, aos jornais de circulacdo, escritos pessoais, materiais de instituicbes
dedicadas ao ensino da musica, dentre outras.

Tema central deste trabalho, as nove composigdes religiosas de Zulmira Silvany foram
localizadas no Arquivo Historico Municipal de Salvador, numa cole¢cdo de documentos
musicogréaficos que, em principio, imagina-se ter sido recolhida pelo padre Jaime Diniz. Uma
informag&o contida no 4lbum comemorativo do 1° Concurso Nacional de Piano da Bahia pde a
prova, contudo, a homogeneidade do processo de acumulacao dessa cole¢do. Na publicacéo Ié-
se que “Zulmira Silvany. mestra de varias geragdes, vive entre nds, ministrando aulas,
compondo inspiradas musicas, dando, ainda, a sua parcela de colaboracdo a Mdusica. Sua
bagagem musical foi adquirida pela Prefeitura do Salvador, em 1955 e é vultosa”
(ASSOCIACAO BAIANA DE ARTE, 1958: 35).

A presente investigagdo partiu dos seguintes problemas: como a obra musical sobre
textos religiosos de Zulmira Silvany ([19--]) contida no manuscrito recolhido ao Arquivo

Histérico Municipal de Salvador dialoga com os paradigmas estabelecidos pela Igreja? Quais
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outros dados das partituras permitem reconstituir parte da histdria social deste repertério? Como
a figura da compositora permaneceu na memoria coletiva e na historiografia da musica? E
finalmente, qual a participacdo feminina no cenario musical soteropolitano na primeira metade
do século XX, para além de Zulmira Silvany? Para responder a tais questdes, empreendeu-se
pesquisa arquivistica in loco no Arquivo Histoérico Municipal de Salvador e a digitalizacéo da
fonte, bem como recorreu-se aos procedimentos bibliogréafico e documental. Os referenciais
aqui adotados lidam com a representatividade feminina nas praticas musicais e na historiografia
da musica (VERMES, 2013; DUARTE, 2018), bem como com a rela¢do entre memoria e
identidade em Joél Candau. Para Candau (2011), a memoria se processa individual e
coletivamente, em diferentes niveis, e tem uma relacdo indissociavel com a construgdo das
identidades, sejam elas individuais ou coletivas. Assim, algumas fontes consultadas, da propria
cidade natal da compositora permitem observar a diferenca de tratamento que esta tem na
memoria coletiva local e na historiografia da madsica. Por fim, estudos acerca dos paradigmas
musicais do catolicismo romano foram consultados a fim de proceder a andlise das obras
(DUARTE, 2016).

1. Silvany e outras musicistas na Bahia em inicios do século XX

Em 1882, nascia em Itaberaba, no Centro Norte Baiano, Zulmira Silvany, cerca de
meia decada ap0s a emancipagéo politica da cidade, até entdo, Vila do Orobo. Personalidade
reconhecida entre seus concidaddos, Zulmira teve seu nome dado a uma das ruas de sua cidade
natal. Numa pagina dedicada as personalidades de sua cidade, é possivel perceber como é

lembrada, em uma breve nota biogréfica:

ZULMIRA SILVANY - (1882-1962), maestrina, poetisa e professora,filha do Prof.
Flavio Jose Silvani e D. Maria Florinda A. Silvani [sic]. Irma de Almiro e Isaura,esta
, também musicista. Fez os primeiros — estudos em Itaberaba com o compositor
Roberto Lidio Dantas(que aqui foi conselheiro em duas legislaturas), onde revelou
desde cedo sua vocacdo musical. Em Salvador, para onde transferiu-se nos primeiros
anos desta centuria, estudou com o maestro Silvio Deolindo Frdis, no Conservatorio
de Musica da Bahia, onde substituiu 0 maestro, hoje Instituto de Mdsica da Bahia( da
Universidade Catdlica). Nesta instituicdo foi diretora até 1930, promovendo concertos
para sua manutencdo. Foi lider da educacdo musical durante se [sic] sessenta anos, e
a primeira a empunhar uma batuta e a reger orquestras, bandas de musica e coros.
Colaborou em jornais e revistas com artigos de critica e histdria da musica. Compds
inimeras pegas musicais, como “Valsa para Piano”, “Can¢do da patria” e uma
extraida do folclore de Itaberaba “A Caiana” (ITABERABA NOTICIAS, [s.d.]).

Apesar de eventuais imprecisdes contidas da nota biografica, fica evidente o destaque

dado a sua atividade musical também em razdo de ter sido mulher, o que a colocou numa
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condigdo quase herodica de ineditismo na atividade da regéncia coral e instrumental. O verbete
foi repetido praticamente na integra pelo Portal da Prefeitura de Itaberaba (2013), acrescentando
ter sido Silvany “a primeira mulher brasileira a empunhar uma batuta e a reger orquestras,
bandas de musica e coros”. A noticia dizia respeito & 32 Semana de Arte e Cultura, realizada
na comemoragdo dos 136 anos da cidade, evento em que Zulmira foi homenageada. Esta
manutencdo memoria da musicista no plano da cultura de sua cidade natal é bastante louvavel
e relativamente incomum no Brasil. Na historiografia da masica no Brasil, contudo, Zulmira
Silvany passa esquecida e, quando lembrada, quase sempre € associada a Silvio Deolindo Froes
(BRASIL, 1969).

Ao analisar a situagdo da participacao feminina no Conservatorio Nacional de Musica,
Monica Vermes (2013) recorreu a fonte de um estudo elaborado pelo entdo diretor, Leopoldo
Miguez, em 1897. Nele, Miguez apontava como um problema a absoluta prevaléncia de
discentes mulheres em relacdo aos homens. Miguez comparou 0s géneros de alunos do
conservatorio brasileiro com alguns europeus, sem comparar, entretanto, o género dos docentes.
Um levantamento dos docentes do Instituto de Musica de Salvador publicado em 1929 no
Almanak Laemmertrevela o qudo feminino era o ambiente de trabalho de Zulmira Silvany, mas

também que os principais cargos administrativos e honorarios eram de homens (Tab. 1).

Atividade Mulheres | Homens

Presidente, secretarios e tesoureiro 0 4

Diretor 0 1

Vice-Diretores 1* 1

Professores honorarios 0 12

Docentes de Piano o%* 1

Auxiliares de Piano e Teoria 8 0

Docentes de violino e violeta (viola de arco) 2 1

Docentes de canto 3 1

Docentes de violoncelo e contrabaixo 1 1

Docente de flauta (afastado, no Rio de Janeiro) 0 1

Docente de instrumentos de sopro e percussio 0 1

Docentes de Teoria e Solfejo 4 1

Orgao, harménio, harmonia, contraponto, fuga, - -

composi¢io e também dactylographia, conversa¢des

ingleza, franceza, alema e italiana —néo especificado

Total 30 25

Total de efetivamente atuante no Instituto 30 14
NETNO
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Tabela 1: Proporgéao entre homens e mulheres docentes no Instituto de Musica (1929: 236).

O asterisco indica fun¢Bes desenvolvidas por Zulmira Silvany.

Para além do Conservatdrio, Silvany teria fundado, em 1933, sua prdpria escola de
masica, que chegou a ser reconhecida pelo governo do estado da Bahia (SILVA, 2008: 43),
aparentemente, a “Sociedade Auxiliadora do Conservatoério de Mdsica, na qual eram dadas
aulas de canto e piano” (SILVA, 2017: 60). A Sociedade foi fundada por Silvany juntamente
com Georgina de Mello Lima e Georgina Silva.

Da atividade composicional de Silvany, o Arquivo Histérico Municipal de Salvador
recolhe documentos musicograficos classificados em sete categorias: Hinos patridticos;
Mdsicas para canto (e piano); Musicas para canto e orquestra; Musicas para violino, violoncelo
e piano; Musicas para piano; Musicas religiosas; Paginas infantis. Um olhar para a integralidade

da obra de Zulmira Silvany constitui um extenso trabalho nunca realizado.

2. Normas eclesiasticas e as nove composi¢oes religiosas de Zulmira Silvany

As normas romanas anteriores ao Concilio Vaticano Il (1962-1965) proibiam
oficialmente o cantico de fiéis em coros mistos, proibicdo esta que somente foi negociada na
década de 1950. O principal documento a disciplinar as praticas musicais no periodo foi o0 motu
proprio “Tra le Sollecitudini” sobre a musica sacra, de Pio X, datado de 1903. Nele, o canto
religioso por parte das mulheres foi proibido. H& de se notar, entretanto, que a legislacdo
eclesiastica atua muito mais no sentido de coibir acdes especificas do que de expressar uma
vontade positiva ou um “dever ser”. Em outras palavras, a legislagdo religiosa no plano da
liturgia ndo tem a finalidade de produzir uma realidade, mas ¢ uma forma de disciplina-la.
Assim, se a norma eclesiastica proibia a presenca de mulheres no oficio do canto, era porque
esta de fato ocorria. No Brasil, a atuacdo feminina no canto, na performance instrumental e até
mesmo na composicdo foi recorrente, tendo sido comprovada por meio de diversas fontes em
diversos estados (DUARTE, 2018).

No tocante a producdo de obras musicais para uso litargico, 0 motu proprio prescrevia
que estas ndo assimilassem nada de profano ou teatral, ou seja, que em nada se aproximassem
da dépera ou da masica sinfénica. Por outro lado, uma composicao seria tdo mais adequada aos
templos quanto se aproximasse do referencial musical do canto gregoriano. Isto implicou o
estabelecimento de certo paradigma composicional do chamado repertdrio restaurista, ou seja,

aquele composto de acordo com as diretrizes tragadas por um movimento que pretendia
RETINO
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restaurar o repertorio sacro ao seu “lugar de dignidade” no culto — 0 Cecilianismo ou
Restauracdo Musical Catdlica. O repertorio restaurista era escrito, na maioria das vezes, a vozes
iguais, com acompanhamento de 6rgdo no qual somente houvesse sustentacdo do canto (sem
figuracdo ou divisdo ritmica), bem como com melodias sem grandes saltos dramaticos e com
quase nenhuma figura de ornamentacéo. Neste panorama oficial se inseriam as composic¢oes de
Silvany, que estdo indicadas a seguir, pelo titulo e instrumentacdo descritos no indice de
composicdes e com as transcricdes das dedicatdrias (Tab. 2). Note-se que o Coral instrumental

ndo consta do documento.

Titulo Vozes e instrumentagdo Dedicatoria

Padre Nosso, Ave Maria, Gloria 1voz e instrumento de teclado ndo | “A memdria da minha querida

go Pai [paraliturgia] indicado [harménio?] Avosinha Ana Constanga de

Azevedo”

Ave Maria [cheia de gracas] 3vozes e piano “A presada Odile Angelim”

Tantum ergo 2 vozes, 2 violinos, violoncelo e “A Frei Jo3o Manderfelt”
harmbnio

Ave Maria [gratia plena.../ Meio-soprano, baritono, 2 violinos, | “AZuzd Moscozo”

Sancta Maria] viola, violonceloe harménio

Hinoreligioso [Salve eterno 2 vozes (coro), 2 violinos, Sem dedicatdria

padroeiro da corte celeste...] Violoncelo e Harmdnio

Poesia de Belarmino S. de

Andrade]

Ave Maria [cheia de gracas] 1 voz,violino e piano “Aboaamiga Lili Tosta”

Coral Piano e harmdnio

Ave Maria [gratia plend) 1voz, 2 violinos, violoncelo e “A Leonor Souza”
harménio

Santa Cecilia [Por entre arpejos Coro a2 vozes, quintetode cordas | “Aocinesquecivel Mestree

divinos...] epiano Amigo Roberto Lydio Dantas”

Poesia de José Augusto de

Carvalho]

Tabela 2: Titulos, instrumentagdo, vozes e dedicatorias das composigdes religiosas de

Zulmira Silvany ([19--]: 1). Localizacdo: Arquivo Historico Municipal de Salvador, 139.7.

Nas dedicatorias é possivel observar distintos graus de afetividade, o nome da avo e
do professor de musica de Zulmira em sua cidade natal, nem como um possivel frade
franciscano de origem alema.

Finalmente, quanto ao alinhamento aos paradigmas romanos, ha obras em que o0s
instrumentos tdo somente sustentam o canto, dentro do que era considerado ideal, ou seja, um
6rgdo que soasse ao modo de 6rgdo (Ex. 1) e mesmo na escrita para 0s instrumentos de cordas

isto se repete em alguns casos (Ex. 2).
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Exemplo 1: Gloria ao Pai, de Silvany ([19--]: 2). Observa-se, por um lado, a adequacéo a
linguagem instrumental restaurista e, por outro, relativa liberdade no tocante a escrita vocal.

Exemplo 2: Compassos iniciais do Tantum ergo, de Silvany ([19--]: 6), para vozes, cordas e
harménio. O carater do acompanhamento é essencialmente vocal, ainda que seja executado
por instrumentos de cordas.
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Exemplo 3: Trecho de Ave Maria, a trés vozes, de Silvany ([19--]: 5) com acompanhamento
pianistico (com divisdo ritmica).

Existem, entretanto, excecdes, em que a linguagem do acompanhamento instrumental
é pianistica (Ex. 3) ou em que as vozes tém ornamentacdo (Ex. 2, c. 5-6), aproximando-se mais

das cangdes de camara do que dos ideais da musica liturgica do periodo.

Considerac0es finais

Ao final deste trabalho, é possivel afirmar que as obras religiosas da compositora
baiana Zulmira Silvany apresentam distintos graus de negociacdo em relagdo aos paradigmas
romanos, ora assimilando-os, ora se aproximando das cangdes de camara. O estudo revelou
ainda a consideravel inser¢do de mulheres nas atividades de ensino de musica em Salvador na
década de 1920, dentre as quais, a compositora aqui estudada.

Apesar de pouco citada pela historiografia da musica — e quando os autores o fazem,
quase sempre sendo associada a figura de Deolindo Froes —, Zulmira Silvany permaneceu de
algum modo na memoria coletiva e na identidade de sua cidade natal. Finalmente, as
dedicatdrias das composicdes permitem desdobramentos futuros deste trabalho, com vista a
alcancar as redes de sociabilidade da compositora. Uma anélise completa das fontes contendo
sua producdo musical, recolhidas ao Arquivo Histérico Municipal de Salvador, revela-se um
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interessante campo para pesquisas futuras, especialmente no tocante a insercdo feminina na

producdo e nas praticas musicais de Salvador.
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Os vérios canticos de Nossa Senhora Menina: um estudo exploratério
acerca de representacdes da musica em imagens de Sant’Ana Mestra
localizadas no Brasil

Fernando Lacerda Simdes Duarte
PPG-Artes/lUFPA; PNPD/CAPES — lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo: Na Igreja Catélica Romana, embora a figura de Sant’Ana ndo tenha clara ligacdo com a
musica, como sdo 0s casos de Santa Cecilia ou Sdo Gregdrio Magno, alguns itens de imaginaria sacra
— musealizados ou ndo — da representacdes da mae da Virgem Maria sentada, ensinando a sua filha —
“Sant’ Ana Mestra” — tém grafia musical em seus livros. Neste trabalho sdo abordadas algumas destas
imagens, localizadas em diferentes regides do Brasil. Busca-se compreender quais as caracteristicas das
imagens, uma possivel delimitacdo temporal, apontar as dificuldades na identificacdo da localizagéo
das representagdes musicais em imagens que ndo se encontram musealizadas, bem como formular
hipoteses acerca do que poderia ter levado os autores a opcdo por inserir musicografia nas imagens.
Recorrendo a referenciais tedricos da Musicologia, especialmente no tocante as fontes e procedimentos
de investigacao, bem como a distingdo entre a Iconografia e a Iconologia, e a um desdobramento da
nocdo de paradigma indiciario, de Carlo Ginzburg, a imaginaria em questao, busca-se proceder a um
estudo ainda exploratério das seis imagens de Sant’Ana localizadas até o momento. Os resultados
apontam para a prevaléncia de imagens do século XVIII, localizadas nos estados de Minas Gerais,
Ceard, Pernambuco e Maranhdo, sobretudo em situacdo de musealizacdo. Tal situacdo possibilita que
perceba visualmente as inscricdes musicais dentro dos livros, o que ndo ocorre quando estdo em altares,
ja que ndo é possivel observa-las por cima. Por fim, a inspiracdo nos livros litdrgicos e as atividades
dos mestres de capela surgem como hipéteses para o fenémeno observado.

Palavras-chave: Iconografia musical. Imaginéria sacra colonial. Representaces visuais da musica no
Catolicismo Romano. Musica em museus de arte sacra.

Several Songs of the Child Mary: an Exploratory Study on the Representations of Music in
Images of St. Anne Teaching Located in Brazil

Abstract: In the Roman Catholic Church, although the figure of St. Anne has no clear connection with
music, such as St. Cecilia or St. Gregory the Great, in some items of sacred imagery — musealized or
not — of the seated mother teaching the Virgin Mary there are musical writings in the books. In this
paper, some of these images, located in different regions of Brazil are approached. We seek to
understand the characteristics of the images, a possible temporal delimitation, to recognize the
difficulties in identifying the location of musical representations in images that are not musealized, as
well as to formulate hypotheses about what could have led the authors to opt for insert musicography
in the images. Seeking theoretical references in Musicology, especially regarding the sources and
procedures of investigation, as well as the distinction between Iconography and Iconology, and an
unfolding of the notion of the indicative paradigm by Carlo Ginzburg to the imaginary in question, we
seek to study still exploratory of the six images of St. Anne located so far. The results point to the
prevalence of 18th century images, located in the states of Minas Gerais, Ceard, Pernambuco and
Maranhdo, especially in musealization situations. Such situation allows visually to perceive the musical
inscriptions inside the books, which does not happen when they are in altars, since it is not possible to
observe them from above. Finally, the inspiration in the liturgical books and the activities of the
chapelmasters emerge as hypotheses for the observed phenomenon.

Keywords: Music Iconography. Colonial Sacred Imagery. Visual Representations of Music in Roman
Catholicism. Music in Holy Art Museums.
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Introducéo

Muitos templos catolicos permitem ao observador mais atento contemplar
representacfes da musica. Anjos tocando trombetas sobre o baldaquino do altar-mor, pinturas
proximas ao coro alto de anjos cantando ou tocando diversos instrumentos, pinturas ou imagens
de Santa Cecilia — portando uma harpa ou ao 6rgao —, de S&o Gregoério Magno ou do Rei Davi
com seu instrumento de cordas dedilhadas exemplificam tais representacdes. Menos provavel
parece, entretanto, que a mae da Virgem Maria pudesse carregar consigo documentos
musicograficos. O presente estudo se origina desta particularidade da imaginaria catdlica,
observada inicialmente em uma imagem que integra um oratorio do século XVIII exposto no
Museu do Diamante ([2014]), em Diamantina, Minas Gerais (Fig. 1).

Figura 1: Oratdrio exposto no Museu do Diamante, em Diamantina-MG. Detalhe da imagem
de Sant’ Ana Mestra, localizada sob a cruz, e do livro em suas méos, alterando-se os padrdes
de brilho e contraste da fotografia para melhor visualizagdo. Fotografia nossa.

Tomada isoladamente, tal imagem talvez se limitasse ao plano das curiosidades. A

localizacdo de uma segunda representacdo musicografica em um livro segurado por uma
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Sant’ Ana também do século XVIII, proveniente de Portugal (UNESP, [2016]), desta vez na
cidade de Aquiraz, no Ceara (Fig. 2) apontou a possibilidade da recorréncia.

Figura 2: Imagem de Sant’Ana de origem portuguesa. Século XVIII. Localizagdo: Museu
Séao José de Ribamar, na cidade de Aquiraz-CE e detalhe do livro alterando-se o brilho e o
contraste da imagem. Fotografia nossa.

Diferentemente do que ocorre com uma pintura na entrada do coro alto da Basilica
Menor de Nossa Senhora da Conceigdo de Santa Ifigénia, na cidade de S&o Paulo, ou no teto
da sacristia do Convento de Santo Antdnio, em Igarassu, Pernambuco, ndo parece ser possivel
reconstituir a musica registrada nos livros das duas imagens. Ha de se observar, entretanto, que
sua simples representagdo grafica em imagens de Sant’ Ana Mestra permite que se reflita acerca
do papel social que poderia desempenhar para os autores das imagens e, quicd, para a sociedade
da época.

Neste estudo, questiona-se se as imagens localizadas apresentam caracteristicas
comuns, alguma delimitacdo temporal especifica, quais as dificuldades na identificagdo da
localizagéo das representagdes musicais em imagens que ndo se encontram musealizadas e, no
plano das hipdteses, o que poderia ter levado os autores a op¢ao por inserir a notagdo musical
nas imagens. A fim de justificar o interesse pela imaginaria religiosa e sua adequacao aos
estudos musicais, recorre-se inicialmente, 8 ampla nocao de fonte para o estudo da Musicologia,
para muito além das partituras, registros sonoros e escritos sobre musica: documentacéo de
6rgdos governamentais e instituicdes com atividades musicais, entrevistas, instrumentos
musicais e objetos artisticos sdo alguns tipos existentes (GOMEZ GONZALEZ et al., 2008: 93-
102). Dentre o0s objetos artisticos, seria possivel apontar que tanto as pinturas e demais fontes
iconogréficas, quanto os objetos tridimensionais — dentre os quais, as imagens religiosas —
podem conter informacdes de interesse musical.
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Cabe lembrar ainda que no escopo da Musicologia se encontram ndo somente o estudo
historico, tedrico e analitico ou a pesquisa arquivistica, mas também a organologia e
iconografia, dentre outros ramos ou especialidades. As aproximacdes, ha de se dizer, entre
antiquarios, historiadores da arte e musicologos foi de fundamental importancia para o estudo
da musica medieval a partir da iconografia (DUCKLES et al., 1980). Ha de se destacar,
ademais, que o presente estudo ndo deixa de ter uma pesquisa de campo semelhante a
arquivistica, porém realizado em acervos museologicos e templos religiosos.

E necesséario observar ainda a distincdo entre a Iconografia e a lconologia ou de
diferentes niveis de profundidade de leitura ou de interpretacdo de um objeto artistico propostos
pelo historiador e critico da arte Erwin Panofsky:

[...] Panofsky (2011, p.50), classifica trés niveis de interpretacéo que correspondem a
trés niveis de significado. O primeiro, voltado ao significado primario ou natural, é o
da descricdo pré-iconogréafica. Esta descricdo consiste na identificacdo de formas
puras, bem como de objetos e eventos presentes na imagem. O segundo nivel, voltado
ao significado secundario ou convencional, é o da descri¢do iconografica. Diferente
do nivel anterior, este consiste ndo somente na descri¢do pura e simples dos objetos
retratados, mas na ligacdo das composi¢des da imagem com assuntos e conceitos. O
terceiro e Gltimo nivel, voltado ao significado intrinseco ou contetido, é denominado
descricao iconoldgica. Esta descricao é definida pela descoberta e interpretacao dos
valores simbolicos presentes na imagem (UNFRIED, 2014: 3).

Longe de nos propormos a uma analise estilistica das imagens de Sant’Ana,
buscaremos nos deter nas categorias de imaginaria existentes para a santa e adentrarmos uma
leitura da simbologia a ela relativa. Ndo chegaremos ao nivel mais profundo da leitura, sendo
por formulacdo de hipdteses. mas ndo deixamos de atestar a necessidade de formula-las. Para
proceder a analise, propomos um desdobramento da nocdo de paradigma indiciario, de Carlo
Ginzburg ao estudo dos elementos que compdem a imagem. N&o sendo possivel determinar, no
momento, as causas, resta-nos, nas palavras de Ginzburg (1992: 169), inferi-las a partir dos
efeitos, por meio da leitura das pistas ou de vestigios inscritos na materialidade. Em suma, o
paradigma para as inferéncias causais sdo indicios que residem nos detalhes das obras. Isto

posto, passa-se a uma contextualiza¢cdo das imagens e da devogdo a Sant’Ana.

1. A Mestra e seu livro

A devogdo a Sant’Ana, enquanto desdobramento da devogdo a Virgem Maria,
constitui, em si, um interessante objeto de investigacdo. A histéria de Ana e Joaguim ndo consta

dos textos biblicos candnicos, mas estava evangelho apécrifo do século 11 atribuido a Tiago. O
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fato de, segundo Maria Beatriz Souza (2002: 234), o Concilio de Trento ter tentado “frear o
culto de Sant’Anna” e, apesar disto, o culto amplamente difundido na hagiografia ter sido
patrocinado por José de Anchieta, em 1563, sugerem diferentes concepcdes no catolicismo. A
possivel associagdo entre a devo¢do a Sant’Ana e o criptojudaismo ¢ tema para trabalhos
futuros, mas que excede os limites deste estudo.

O atributo essencial de Sant’Ana Mestra ¢ um livro. Nesta tipologia, Sant’Ana se
encontra em pé e o porta nas méos, tendo a seu lado ou em seu colo Maria, ou esta sentada,
com o livro nos joelhos, tendo a menina em pé ao seu lado. Algumas imagens trazem ainda Sao
Joaquim ou uma pomba, representando a sabedoria do Espirito Santo. J& a Sant’Ana Guia ¢
representada em pé, segurando a filha pela mdo (SOUZA, 2002). Sant’Ana Mestra, como o
proprio titulo sugere, haveria de ser um orago associado a educacdo. Aproximando-nos, entéo
de nosso objeto de estudo, cabe aqui reforcar ao questionamento lancado por Beatriz Souza:

O que Sant’Anna ensinava a sua filha? O contetido do livro aberto de Sant’Anna
Mestra é raramente indicado em esculturas e gravuras (por exemplo: “Salmo 24” ¢
“Deus”). No entanto, ha gravuras portuguesas que revelam o sentido do ensinamento,
por apresentarem inscri¢cfes na parte inferior da estampa (“Psal. 118” e “Prov. 4”).
Nas obras do século XVIII, a religido e a virtude compunham a esséncia da educagéo
da Virgem, e estes valores davam sentido as imagens de Sant’ Anna Mestra, norteando
os devotos que as contemplavam (SOUZA, 2002: 242).

Apesar de ndo terem sido poucos os trabalhos ou as descrices museoldgicas sobre
imagens da Mestra, somente um autor mencionou a presenca de notacdo musical nos livros,
Marcos Santos Santos (2013), que estudou uma imagem localizada na Igreja da Veneravel
Ordem Terceira de S&0 Domingos de Gusmao, em Salvador, na Bahia, e ndo apresentou
explicacdo definitiva o fendmeno, limitando-se a hipoteses. Esta foi também uma das limitacdes
observadas neste estudo, que lida com quatro casos confirmados de elementos de grafia musical

(Figs. 1, 2, 3 e 5) e duas possibilidades de interpretacdo neste sentido (Fig. 4).

2. Entre o altar e 0 museu: entraves no mapeamento

Em nossas pesquisas de campo, pudemos observar quatro das imagens citadas e duas
delas (Figs. 3 e 5) descobrimos por meio do compartilhamento de fotografias e informac6es
pelos professores Paulo Castagna e Jonas Klug, a quem agradecemos. Nenhuma delas imagens
tem autoria identificada, sendo impossivel acessar as motivacdes de seus autores para a insercao
de musicografia a partir de escritos pessoais. A fotografia de Paulo Castagna (Fig. 3) revela

como uma pequena diferenca na angulacdo pode revelar ou omitir o contetdo dos livros. Assim,
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o levantamento no Museu de Santana, em Tiradentes, Minas Gerais, por exemplo, ndo é
possivel, sendo pessoalmente, em razdo dos angulos adotados. Ademais, o proprio Museu ndo
menciona o conteado dos livros em seu catilogo (MUSEU DE SANT’ANA, [2018]). As
descricdes se concentram no nivel da iconografia, ressaltando, sobretudo, o estilo empregado

pelo artista, datacdo e estado de conservagéo.

; YOS fo ) i

Figura 3: Imagem de Sant’Ana Mestra do século VIII, procedenté de I\)I‘in ra;s, nd

acervo do Museu de Santana, em Tiradentes-MG. Numero de catilogo: 0141. Esquerda: site

do Museu de Sant’Ana ([2018]). Centro e direita: fotografias de Paulo Castagna.

A segunda dificuldade reside no pequeno tamanho da maior parte das imagens, que
ndo apenas dificulta que se atente para o detalhe do livro, mas que também ndo permite que se
afirme se havia intencdo de que uma representacdo musicografica ou simples preenchimento
de espago com linhas. Este € o caso de uma imagem de Sant’ Ana Mestra sentada que se encontra
em um oratério no andar superior do Museu Historico e Artistico do Maranhdo, a qual ndo
conseguimos fotografar pois demandava autorizagdo da instituicdo. Nela, observamos linhas
horizontais, que poderiam sugerir a escrita, mas pelo menos duas linhas verticais que as uniam.
N&o havia, entretanto, notas musicais. Assim, poderia tratar-se de um pentagrama, talvez
emulado numa intervencdo pictorica posterior, talvez apenas a sugestao de linhas de texto. O
desgaste das pinturas das imagens é outro problema. Recorremos, no caso da imagem observada
no Museu de Arte Sacra do Maranhdo, ao paradigma indiciario, uma vez que a pratica de
registro musicografico nao foi incomum e que havia uma sugestiva regularidade dos elementos
gréaficos, para propormos uma possibilidade de interpretacdo (Fig. 4). Ndo descartamos, por

outro lado, a possibilidade de uma notagdo neumaética ou simplesmente um preenchimento
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grafico do espaco vazio do livro. Na mesma figura, destacamos a dificuldade de fotografar em

razdo dos vidros que as protegem e da luminosidade de varios espacos museais.
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Figura 4: Imagem de Sant’Ana, sem datagdo. Localizagdo: Museu de Arte Sacra do
Maranhdo. Fotografia nossa. A direita, nossa intervencdo com nossa hip6tese sobre o
conteddo do livro.

Finalmente, observa-se que todos os exemplos citados até 0 momento encontram-se
musealizados. Quando estdo nas igrejas, sua localizacdo sobre os altares inviabiliza quase
completamente a visualizag&o dos livros. Uma excecdo é a imagem de Bom Jardim (Fig. 5), na

qual a angulacgéo do livro permite sua visualizacdo frontal.

Figura 5: Imagem de Sant’Ana que permanece venerada na igreja, em Bom Jardim,
Pernambuco. Século XVIIl. Imagem disponibilizada na internet (BARROCO
BRASILEIRO, 2013).

Na imagem, os elementos da grafia musical parecem muito mais aleatorios do que
poderia ter sido realizado por um artesdo de imagens que conhecesse musica, como € 0 caso da
imagem de Aquiraz (Fig. 2), em que h4 uma clara proporcao entre as figuras musicais, com

grupos de quatro semicolcheias. Ndo parece impossivel, portanto, que tenha havido uma
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emulacdo de notacdo musical posterior, quando de eventual restauro ou intervencgdo na pintura

da imagem de Bom Jardim.

Considerac0es finais

Nesta pesquisa, foram localizadas seis imagens, sendo inequivocos os elementos de
notacdo musical em quatro delas. Se ndo todas as imagens — excetuam-se aquelas localizadas
no Maranhdo como possivelmente —, a maior parte delas foi produzida no século XVIII,
conforme as fontes consultadas. Todas sdo da tipologia Sant’Ana Mestra sentada com o livro
no colo. Somente em duas imagens foi possivel identificar algum texto. Na imagem de
Diamantina (Fig. 1), ele se inicia com a palavra “Gloria”. Na que se encontra em Aquiraz (Fig.
2), os textos remetem a oragdes marianas “Salve Regina” “Angelorum”, ¢ ao Espirito Santo
criador, “Spiritus Sanctus” “creabuntur”. Junto a notagdo musical, esta o texto latino “Mae do
Criador” — “Mater Creatore” —, um dos titulos sob os quais € invocada a Virgem Maria. Quanto
a notacdo propriamente musical, foi possivel observar distintos graus de precisdo, como nas
imagens de Bom Jardim (Fig. 5) e Aquiraz (Fig. 2).

Por fim, observa-se que havia um interesse dos artistas em retratar o contetdo musical.
Como hipoteses, é possivel supor um lugar de proeminéncia da musica na educacao formal ou
doméstica, rememorando inclusive sua ampla utilizacdo pelos missionarios. A atuacdo dos
mestres de capela era proxima do cotidiano dos templos catdlicos. Estes eram, em ultima
analise, os professores daqueles que cantavam nos ritos.

Até 0 momento, existem mais perguntas que respostas sobre as razdes que motivaram
os artistas & inser¢do dos elementos musicograficos nos livros de Sant’ Ana Mestra. E inegavel,
entretanto, a valorizacdo da musica e a associacdo ao seu papel nos processos de educacéo.
Segundo Souza (2002: 232), “as informagdes sobre a criacdo das imagens provém mais de suas
caracteristicas fisicas do que de fontes escritas”. Se um dia outras fontes, tais como escritos da
época em que as santas foram encomendadas, forem estudados, talvez seja possivel confirmar

ou afastar as inferéncias aqui realizadas.
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Editoras de musica e a circulacdo da musica impressa de Clemente Ferreira
Junior

Leonardo Vieira Venturieri
UFPA/ICA - lleoventura@gmail.com
Resumo: Este artigo busca revelar aspectos da misica impressa em Belém durante a virada doséculo
XX, focando na producdo do compositor Clemente Ferreira Junior, refletindo sobre o papel das
editoras de mdsica na circulagdo das suas obras. Se buscard identificar alguns dos mecanismos que

fomentaram tal circulacdo, tomando as editoras no Para como agentes imprescindiveis dessa dindmica,
apontando também forgas culturais, sociais e econdmicas envolvidas na questéo.

Palavras-chave: Musica Impressa. Editoras de Musica. Clemente Ferreira Junior.

Music Editors and the circulation of Clemente Ferreira Junior’s print music.

Abstract: This article seeks to reveal aspects of print music in Belém during the turn of the XX
century, focusing in the production of the composer Clemente Ferreira Janior, reflecting on the music
editor’s role in circulation of his works. The work intends to identify some of the mechanisms
engaging that circulation, observing the editor’s in the state of Para as indispensable, pointing towards
cultural, social and economical forces involved in the matter.

Keywords: Print Music. Music Editors. Clemente Ferreira Janior.

1. Introducéo

Neste artigo, serdo analisadas informacdes referentes ao papel das editoras de musica
impressa em Belém, no que se refere a circulacdo social do bem cultural partitura,
identificando os atores nesse processo bem como sua interagdo e consequentemente, situando-
0s como elementos pertencentes a uma rede de producéo e distribui¢do de cultura sonora. O
presente artigo apresenta uma pesquisa de viés etnomusicolégico, buscando aprofundar o
olhar acerca da significacdo da partitura dentro do meio socio-cultural de Belém, identificando
relacOes de poder e aspectos considerados extra-musicais que conectam-se a0 meio em que
esta inserida a partitura, em especial de Clemente Ferreira Janior, sujeito principal da
pesquisa.

Se utilizara como base principal de informagdes o texto “Editoras de Musica no Para”,
de Vicente Salles (1972), por ser um dos poucos textos académicos a tratar o0 assunto com a
seriedade que merece. Também serd usado como referéncia o texto “Musica em Belém do Para:
Um estudo sobre fontes escritas” de Lia Vieira e Jusamara Souza (2013), que servira como
contraponto para o texto de Salles, que embora rico de informagdes da memoria da musica

impressa no estado, carece, em certo ponto, de uma problematica mais definida acerca
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das forcas sociais envolvidas na promoc¢édo de tal mdsica. Vale ressaltar a importancia do
acervo Vicente Salles, do Museu da UFPA em Belém, que possibilitou a consulta para a
realizacdo da presente pesquisa, sendo um dos acervos mais completos do Brasil no que se
refere & musica pianistica do periodo da “Belle Epoque” paraense.

Cada argumento apresentado serd focado nas publicacbes de Clemente Ferreira
Junior, um compositor que apresentou na virada do século XX, uma producédo consistente no
que se refere & musica impressa “ligeira”, frequentemente associada a uma cultura européia.
Sera utilizada a nocao de “musica na cultura” de Alan Merriam (1964) que propde um vortice
triplice de analise (conceito sobre musica, comportamento sobre musica e 0 som musical em
si), que admite uma visao da masica integrada a aspectos socioldgicos em relacdo aos sujeitos,
permitindo que se revelem as relacdes de poder presentes entre o sujeito com 0 seu meio

(MERRIAM, 1964: 32-35).

2. Editoras de Musica em Belém e Clemente Ferreira Junior

Vaérios fatores e atores sociais foram responsaveis pela difusdo da mdsica impressa
em Belém. O primeiro fator a ser colocado é o modelo de desenvolvimento urbano, no qual
se encontra em abundancia dentro da literatura historica da cidade, Belém ansiava uma
“realidade urbana européia”. Por mais que hajam motivos para a discrepancia entre esta ansia
e a realidade acurada do modo de vida urbana na virada do século XX, pode-se afirmar, diante
de algumas evidéncias que Belém teve, de fato, um mercado editorial, de certo modo
consistente no que se relaciona a masica impressa. Salles (1972), inclusive, afirma que esse

mercado e sua expansao, representaria mais do que apenas um fendmeno local:

No Pard, como em toda parte, as editoras de musica surgiram e se desenvolveram
tendo em vista a existéncia de bom mercado consumidor; em consequencia pois do
progresso do ramo comercial de instrumentos e de musicas impressas. Esse mercado
havia-se expandido, a partir dos meados do século XIX, ndo como um “fendémeno”
local, como pode parecer & primeira vista - relacionando-se ao surto de
desenvolvimento econdmico desencadeado pelo monopdlio da producdo da
borracha [...] em consonancia também com um fendmeno de dimensfes muito
amplas: as primeiras ondas de massificacdo da cultura [...] partindo do centro reitor
- a Europa - comegavam a empolgar todos os paises do hovo mundo ou tendo mesmo
dimensdo universal [...] A Europa ndo apenas exportava dperas. Produtos “menores”
vinham-nos aos montdes - polcas, mazurcas, valsas [...]” (SALLES, 1972: 19).
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Durante o texto, “Editoras de Musica no Para”, Salles (1972) aponta algumas das
principais casas editoras dentro deste processo de disseminacdo da masica impressa. Salles
(1972) destaca a M. J. Costa como uma das primeiras, iniciando como uma loja de artigos
musicais e instrumentos, tendo, por exemplo, anunciado em jornal local, j& em 1883,
intitulando-se “o maior entreposto para todo o norte do Brasil” (SALLES, 1972: 20). Salles
(1972) tambem aponta um direcionamento da empresa para a edi¢ao de partituras de autores
locais:

Do comércio de mdsica e instrumentos musicais, a casa passa naturalmente a editar
composic¢des dos autores locais, mandando-as imprimir, em especial, na estamparia
Schott, de Mayence: sdo pecas de Henrique Eulalio Gurjdo, M.J. Viana Prata,
Roberto de Barros, José Domingues Branddo, Teodoro Orestes, Clemente Ferreira
Junior, Enrico Bernardi e outros compositores (SALLES, 1972: 20).

Percebe-se a mengdo ao compositor Clemente Ferreira Janior no relato anterior, e
constata-se a partir de pesquisa deste autor no acervo Vicente Salles, abrigado no Museu da
UFPA, o cruzamento de tal informagdo com a presenga da obra “Dis-moi Pourquoi” em seus

acervos, que possui a tipografia do estabelecimento citado (M.J. Costa), como pode ser visto

a sequir:

Exemplo 1: Capa da partitura Dis-moi Pourquoi? de Clemente
Ferreira Jr. Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.
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Exemplo 2: Pormenor da partitura Dis-moi Pourquoi? de Clemente
Ferreira Junior. Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

Outro editor de destaque dentro do texto de Salles (1972) é Carlos Wiegandt, referido
pelo mesmo como o introdutor na litografia do Para, apesar de também estar colocado que
nunca fora “propriamente editor de Musica”, tendo sido descrito como litografo e impressor
(1972: 22). Segundo Salles (1972), Wiegandt possuia na época, apenas um concorrente sério,
A. Campbell, que comegou a imprimir em 1888, no qual o autor evoca a obra “Rosa Del Peru”
do Clemente Ferreira, como um de seus trabalhos mais marcantes:

O estabelecimento de Carlos Wiegandt foi incontestavelmente o de maior porte e 0
gue deixou maior soma de trabalhos. Durante muito tempo, contou com apenas um
concorrente sério, o atelier de A. Campbell, que comegou a imprimir por volta de
1888 e do qual temos um exemplar da habanera para piano intitulada La Rosa del

Peru, assinada pelo mais fecundo e inspirado compositor de pecas ligeiras no Para
[...] (SALLES, 1972: 22).

Salles (1972) também aponta para o admiravel trabalho de José Mendes leite, editor
da Casa Mendes Leite que, iniciando as atividades editoriais em 1895, foi responsavel pela
edicdo de um grande nimero de obras de Clemente, como a marcha Dezessete de Dezembro,
o schottisch Olhar Dolente e Pancadinhas de Amor, entre outros. Salles (1972) exemplifica a
obra ‘“Pancadinhas de Amor” como um exemplar que demonstra uma das grandes
caracteristicas da Casa Mendes Leite, as suas ilustragdes. Disponibilizou nas edi¢des de obras

locais, ilustragdes com grande refinamento, algumas sem indicacédo de autor ou estamparia de

origem, provavelmente vindas da Alemanha.
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Exemplo 3: Capa da partitura Pancadinhas de Amor, de Clemente
Ferreira Junior. Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

As obras de Clemente Ferreira Junior foram editadas por varias dessas casas
editoras. No levantamento feito para o trabalho, identificou-se ao menos 7 desses
estabelecimentos: R. L. Bittencourt, Belém Musical - M. Bastos, Para Chic, M. J. Costa,
Livraria Universal Tavares Cardoso e A. Campbell, de acordo com a presenca das respectivas
marcas nas partituras do autor.

A obra “Aquellesinho”, schottisch de Clemente Ferreira Jinior, da Livraria
Universal Tavares Cardoso também aponta para uma pratica similar a da José Mendes Leite,
de importar ilustracdes de estamparias da Alemanha, no caso de “Aquellesinho”, de Breitkopf

e Hartel, Leipzig.
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Exemplo 4: Capa da partitura Aquellesinho, de Clemente
Ferreira Jinior. Fonte: Acervo Vicente Salles, Museu da UFPA.

3. O Papel das Editoras na circulacio das obras impressas
Salles (1972) afirma, como ja mencionado que o mercado editorial na cidade foi
mais que um “fendmeno local”, relacionando-se ao “surto do desenvolvimento econdmico,
relacionado ao monopodlio de produgdo da borracha”, pois estaria em ‘“consonancia com um
fendmeno de dimensdes muito amplas”: a massificacdo da cultura musical européia através
da importagédo de valsas, schottishes, polcas e sua incorpora¢do ao modo de vida regional
(SALLES, 1972: 19). O grande numero de obras de compositores locais produzidas em
Belém, dentro dos géneros valsa, schottisch, pertencentes acabam por confirmar as
declaracbes de Salles (1972), pois de fato, essas casas editoras foram essenciais para
movimentar a cena cultural ligada a musica pianistica, sendo que eram encarregadas por uma
intermediacdo direta ou indireta entre os compositores, editores, litdgrafos, impressores,
sendo as proprias (casas editoras) responsaveis pela venda e distribuicdo desse material
cultural. A presenca das partituras seriam, portanto, essenciais em Vvarios acontecimentos
culturais, estando presente em saraus e concertos, festas particulares, assim também
carregavam valores estéticos, hierarquias e visdes de mundo. Lia Vieira e Jusamara Souza
(2013), ressaltam em seu texto “Musica em Belém do Par4: Um estudo sobre fontes escritas”
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a presenca de elementos nas partituras de Belém do século XI1X, fatores que vdo muito além
da préatica musical e escolhas sonoras estéticas. Os elementos musicais e estéticos indicariam
um comportamento ja existente nessa sociedade ou implicaria em uma ag&o, indicando valores
musicais com significagdes sociais:
Essas escolhas musicais, as praticas e os valores a elas associados estdo imersos
em seus contextos historicos, portanto, situados em tempos e espagos, Cujos
estatutos sociais, se ndo conseguem determinar de todo, ao menos influenciam
ditas escolhas musicais como um comportamento ou acdo em sociedade. Logo,
aquelas escolhas, préaticas e valores ndo sdo somente musicais, mas também sociais
(VIEIRA; SOUZA, 2013: 216).

Além do mais, de acordo com as mesmas, as partituras também funcionam como
verdadeiros testemunhos historicos, ndo apenas indicadores de praticas musicais e registros
sonoros por revelarem “Parte do cotidiano de um passado musical em Belém” constituindo
“fontes escritas reveladoras de pistas para empreender uma investigacdo que permita
identificar e compreender préticas musicais dessa época” [...] (VIEIRA; SOUZA, 2013: 214).
As autoras também confirmam a importancia das casas editoras na circulagdo das obras, visto
que cumpriam uma ‘“dupla relagdo”, visto que supriam além de partituras, instrumentos
musicais e acessorios para escolas de musica, clubs e sociedades, assim como para 0s
conjuntos de carater erudito e voltados a masica de saldo, assim como o ambiente doméstico

e nos saraus (VIEIRA; SOUZA, 2013: 251).

[...] significa uma dupla relagdo dessas firmas, que supriam de partituras, além de
instrumentos musicais e acessorios, 0s cursos e escolas particulares de musica, o
Instituto Carlos Gomes, as sociedades, associacdes e “clubs” e os conjuntos
instrumentais de carater erudito e, a0 mesmo tempo, as sociedades recreativas e

conjuntos voltados a musica de “saldo”, assim como 0 ambiente doméstico e mesmo

os saraus (VIEIRA; SOUZA, 2013: 251).

O ultimo trecho de Lia Vieira e Jusamara Souza (2013), reforca a idéia de que as
acOes das casas editoras atuavam diretamente no meio cultural, ao mesmo tempo fornecendo
ideais estéticos para uma classe social especifica, assim como por vezes promovendo novos
valores, ao constantemente abastecer o mercado com “Novidades Musicaes” para que se

executasse uma cultura sonora “em voga”.

3. Concluséao
As informacfes levantadas neste trabalho nos serviram para promover uma
reflexdo acerca da heranca musical de Belém, sobretudo do material presente nas fontes do

acervo Vicente Salles. Neste processo reflexivo se desvelaram algumas caracteristicas
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presentes na pratica musical da Belle Epoque de Belém, conectadas diretamente ao papel das
casas editoras de musica. Percebeu-se a importancia de tais casas ao suprir a demanda por
cultura sonora em meios sociais especificos, como escolas, clubes, casas, salGes e teatros.
Todavia, questionou-se se o papel das casas editoras seria apenas o de suprimento, visto que
por fim, acabavam por propor material musical impresso em um processo que implicava a
proposi¢do para uma acdo: ansiar por uma visdo de mundo diferente da local, propondo
indiretamente uma insercdo num mundo “desejavel” (etnocéntrico) através da pura execugao
de partituras ao piano. Sendo assim, o modelo triplice de Merriam (1964) se utilizou no
sentido de que o conceito sobre musica, 0 comportamento sobre masica e 0 som musical em
si nos revelaram relacdes de poder presentes no meio sécio-cultural de Belém, visto que uma
estética sonora predominantemente européia se impds como um ‘“‘agente etnocéntrico
doutrinador” dentro de uma cultura local rica, tendo sido adotada em partes como pré-requisito
para uma assumir um modo de vida oriunda do “dominante”. Portanto, destaco a partitura
editada e impressa de Clemente Ferreira Junior, e por conseguinte, as editoras de masica como
agentes culturais, que buscavam uma “chancela cosmopolita”, de modo a “autentificar” um

modo de vida oriunda de um capital dominante.
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Resumo: O presente trabalho é uma etnografia realizada com o objetivo de compreender a mitua
influéncia existente entre a populagdo do bairro Maracangalha e musica transmitida durante a
programacao da radio alternativa de linhas moduladas Paraense, localizada em Belém do Para. O estudo
foi realizado em duas fases distintas de gestdo da empresa e investigou 0s aspectos concernentes as
caracteristicas e finalidades da musica e propaganda veiculadas pela empresa e a importancia desses
fatores para o cotidiano da comunidade, bem como apresentou as reflexfes que surgiram a partir das
observacgdes. Foram utilizadas a pesquisa bibliogréafica, didrio de campo e entrevistas como ferramentas
metodolodgicas. Como suporte tedrico sdo consideradas as ideias de Adorno e Horkheimer (1944/1947),
Bandeira (2017) e Queiroz (2004). Com base na coleta de dados, entende-se que os alto-falantes
distribuidos ao longo do bairro exercem significativo impacto no ambiente sonoro da regido e suas
diferentes fases de atuacdo despontam como indicadores precisos de informacdes sobre a vida social da
comunidade.

Palavras-chave: Radiodifusdo. Etnografia. Maracangalha.

The Cable Broadcasting And The Music Transmitted To The Maracangalha Neighborhood: An
Ethnography On The Paraense Radio

Abstract: The 108isital08108 work is na ethnography made with the objective of understand the mutual
influence between the population of the Maracangalha neighborhood and the music transmitted during
the programming of the Paraense alternative modulated radio, located in Belém do Para. The study was
made along two distinct phases of the management of company and investigated the aspects concerning
the characteristics and purposes of the music and propaganda conveyed by the company and its
importance for the daily life of the community, as well as presenting the reflections that emerged from
the observations. Bibliographic research, field diary and interviews were used as methodological tools.
As theoretical support are considered the ideas of Adorno and Horkheimer (1947), Bandeira (2017) and
Queiroz (2004). Based on the data collection, it is understood that the speakers distributed throughout
the neighborhood have a significant 108isital08108e the sound environment of the region and its
108isital08108e phases of action emerge as accurate indicators of information about the social life of
the community.

Keywords: Broadcasting. Ethnography. Maracangalha.

2. Processo metodoldgico

A pesquisa a seguir € resultado de um ano de estudo etnografico realizado na radio

Paraense, localizada no bairro Maracangalha, distante cerca de 8,4 km do centro da cidade de
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Belém. Realizou-se uma etnografia que resultou em dados obtidos através de entrevista semi-
estruturada, relatos de vivéncias de moradores e pendulares, registros visuais e observagoes
presenciais e virtuais acerca da veiculagdo sonora das caixas de som presentes nos principais
pontos da area.

A andlise teve inicio em 2018, tendo sido originalmente proposta durante a introdugéo
a etnomusicologia do curso de graduagdo em licenciatura plena em musica da Universidade
Federal do Para, desenvolvendo-se desde o contato inicial com modus operandi da escrita
cientifica até o anseio por levar o conhecimento produzido até o restante da comunidade
académica, o que resultou na organizacdo deste trabalho, orientado bibliograficamente pelas
leituras dos pensadores da Escola de Frankfurt, Theodor Adorno e Max Horkheimer (1947)
acerca dos veiculos de midia; da antropologa Olivia Bandeira (2017) em suas reflexdes sobre a
musica gospel e do etnomusicologo Luis Queiroz (2004) no que tange aos procedimentos da
pesquisa etnografica.

A principio, a escuta das transmissdes da radio levaram até a procura por sua sede de
funcionamento, localizada em uma rua transversal & avenida da Feira do Providéncia,
importante ponto de comércio e convivio social do bairro, e levaram até um pastor evangélico
de igreja pentecostal, proprietario e locutor da radio, considerada uma empresa familiar em cuja
programacao estavam expressos ideais musicais e religiosos especificos de sua denominacao.
No ano seguinte, ocorreu uma mudanca de administracdo da propriedade para um empresario
gue contratou um radialista profissional encarregado de tornar a radio mais voltada a
publicidade, sem deixar de imprimir as doutrinas religiosas do novo proprietario como

estratégia de negocios.
2. A radiodifusdo a cabo

Esse sistema é também conhecido como radio alternativa de linhas moduladas, radio-
corneta, sistema de alto-falantes, e da maneira mais popularmente difundida, como radio-poste.
Trata-se da sonorizagdo ambiente de espacgos publicos cuja trajetdria esta intimamente ligada a
localidades afastadas dos grandes centros urbanos, exercendo papel de transmissora de servicos
que amparam as necessidades das comunidades e de entretenimento através da mdsica

transmitida entre os informes.
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Figura 1: Fotografia doestdio da radio a cabo visitada.

Fonte: Autoria Propria.

A facilidade de montagem de uma radio como a descrita anteriormente e exposta na
imagem acima, reside em seu baixo custo de compra e instalagédo dos equipamentos e o fato de
ser regulada pela Prefeitura Municipal de Belém, o que exige somente alvara de funcionamento
regido pela lei 5.354/98 (Lei de Combate A Poluicdo Sonora), ao contrario das demais
modalidades de radio, que exigem permissdo governamental para entrar em atividade. Esses
empreendimentos possuem historia conjunta ao surgimento da radiodifuséo, por volta de 1920.
A essa época, a programacio veiculada comecgou a centrar-se na imagem dos artistas e
intérpretes como estratégia para vender discos. Em estudo sobre esse fato, Adorno menciona a
“estética do efeito”, que reduzia a apreciacdo musical ao prazer ou a diverséo derivados da
audicdo, subordinando a musica as exigéncias da industria do entretenimento comercial,
condicionando o ouvinte a um tipo de audicdo regredida e convertendo a cultura musical numa
cultura de aparéncia (ADORNO apud CARONE, 2003: 478). O conceito da trivialidade da
masica surge a medida que a arte comeca a ter a intengdo de ser divulgada e vai-se incorporando
a publicidade, passando a influenciar habitos de consumo. Perde-se assim a relevancia da
masica enquanto cultura, direcionando-se 0 seu uso para atrair a monetizacdo gerada pela

propaganda.
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3. Mapeamento musical do bairro

O bairro estudado é o Maracangalha, regulamentado segundo a Lei 7.806, de 30 de
julho de 1996, o qual compreende a area limitada pelo bairro Val-de-Cédes com a Avenida Julio
César, Canal Sao Joaquim, Conjunto Paraiso dos Passaros (CDP) e Conjunto Promorar, em sua
intersecdo com a Rodovia Arthur Bernardes. Segundo dados do censo do IBGE de 2010, o
bairro possui populacdo total de 30.534. N&o existem edificios que tenham um nimero
consideravel de andares, por conta da proximidade do Aeroporto Internacional de Belém. A
historia da insercdo da palavra Maracangalha na lingua portuguesa aponta uma possivel origem
do nome do bairro, assim chamado por conta da nominacao anterior da Avenida Jalio César,
localizada em area préxima ao bairro e outrora chamada de Estrada do Maracangalha, sendo

este também nome préprio designativo de um lugarejo no Estado da Bahia.

Os habitantes do lugarejo baiano afirmam que nos antigos engenhos, bandos de
ciganos acampavam ali em suas viagens pelo sertdo. Ao prepararem 0s animais para
as viagens, gritavam uns para os outros: “Amarra a cangalha”. Os escravos que
habitavam os engenhos passaram a repetir a palavra deturpada, para zombar dos
ciganos. Com o passar dos tempos, 0 uso se arraigou e maracangalha entrou para a
geografia do pais (MANCHETE, 1957: 42).

No ano de 2018, realizou-se uma pesquisa referente a um mapeamento musical do
bairro, tendo o trajeto, cujo itinerario encontra-se demarcado no mapa abaixo, sido iniciado na
Avenida Contorno Leste. Encontrou-se, na Avenida Sul, o maior fluxo de pessoas da regido,

perimetro em que se localiza a feira do Providéncia.

Figura 2: A[ea total visitada pelos autores durante a pesquisa.

© 5ase Naval val de Caes Q Clube Esportivo
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Fonte: Plataforma Virtual do Google Maps.
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Com excecdo das avenidas supracitadas, que possuem consideravel fluxo de pessoal
por ser predominantemente comercial, o bairro é composto por conjuntos residenciais com
pequenas ruas pouco movimentadas. As pesquisas de campo foram realizadas no periodo
matutino, tendo havido uma tentativa de visitacdo no periodo da tarde que foi cancelada quando
percebida a presenga de indicios ameagadores. Houve, inclusive, a abordagem dos
pesquisadores por um usuario de entorpecentes. Na ocasido, o individuo fez uso da substancia
ao ar livre e em seguida debochou, afirmando que “gostava de maconha” e que “quem gosta,
gosta. E quem ndo gosta, fica s6 no cheiro”. A falta de seguranca e a criminalidade observada
no bairro contrasta com as musicas gospel transmitidas pela radio cristd presente na fotografia

abaixo, cujas mensagens séo veiculadas através de caixas de som distribuidas pelo bairro.

Figura 3: Fotografia do bairro, com alto-falantes e sede da réQio_ao fund’o.

F(;hte. Autoi ropi.

Pdde-se observar que a radio a cabo, presente em diversos pontos por intermédio de
alto-falantes que localizam-se em sua maioria na feira, propicia ao transeuntes uma espécie de
masica de fundo que serve também aos estabelecimentos comerciais.

Apesar das circunstancias adversas, a pesquisa conseguiu ser concluida com éxito em
sua proposta através de estratégias tracadas para encontrar os melhores horarios, locais e fatores
para observar. As visitas ao bairro tiveram importancia crucial por trazer aos pesquisadores uma
perspectiva interna dos acontecimentos e da vivéncia da populagdo que viria a ser descrita,

sabendo-se que:

O pesquisador deve buscar alternativas maltiplas para o entendimento do universo
musical que pretende “desvendar”, com o intuito de compreender o fendmeno em suas
diferentes dimensdes e perspectivas, entendendo as caracteristicas fundamentais que
constituem a mudsica no seu contexto de origem e pratica. [...] O estudo
etnomusicoldgico exige habilidades distintas que devem se integrar na consolidacéo
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de um estudo cientifico comprometido com as perspectivas da area e com a realidade
do universo estudado. [...] Como base para o estudo etnoldgico apresenta-se
primeiramente a necessidade, fundamental, do engajamento do pesquisador num outro
universo cultural, lidando com as caracteristicas comportamentais dessa realidade,
com os conceitos e significados nela estabelecidos, e com toda subjetividade que
constitui a cultura investigada; noutra direcdo, o estudioso precisa ser capaz de
transformar as descobertas em cddigos que possam ser tradutores das interpretacfes
do universo que ele pesquisa (QUEIROZ, 2005: 98-99).

Tendo-se como base os escritos de Queiroz (2005: 98-99), os pesquisadores nédo se
limitaram apenas a observar, mas buscaram entender o ambiente alvo da pesquisa, percebendo
também as entrelinhas e ligacdes entre os assuntos investigados, documentando-os.

Em visita mais recente, o horario da visita de campo deu-se a partir das cinco horas da
tarde, periodo em que ndo pbde se desenvolver o trabalho de campo anteriormente, desta vez
optando-se por desenvolver medidas de precaucdo, tendo em vista o conhecimento prévio
adquirido sobre a seguranca do bairro. Na ocasido, informou-se sobre a mudanca de endereco
da radio da Rua 17 paraa Rua 7.

4. A Radio Paraense

Durante os estudos feitos em campo, foram observados 0s equipamentos responsaveis
por compor a ambientacao sonora do local e houve a necessidade de descobrir mais informacdes
sobre essa préatica estabelecida no Maracangalha, a qual abrange a maior parte do bairro, ou
seja, 0s conjuntos CDP 1, CDP 2, Promorar e Providéncia, estando presente na rotina dos seus
moradores. Por meio de uma investigagdo com a populacdo, descobrimos que o locutor, um
pastor evangélico, colecionava impressdes ambiguas que por vezes beiravam a antipatia por
conta de suas declaracdes e opinides ortodoxas e proximas ao fanatismo religioso, sendo que
alguns moradores declararam que chegariam a agredi-lo caso houvesse a oportunidade para
cometer tal ato.

Até o final do ano de 2018, o estudio de origem humilde e familiar pertencia ao
radialista citado, Carlos Santos, que concedeu- uma entrevista com um pequeno questionario
descrevendo a atuacdo da radio no bairro. No ano de 2019, retornamos ao local para realizar
um novo levantamento de dados com o radialista Jeferson Pantoja, que assumiu o cargo de
locutor no lugar do pastor Carlos. Atualmente a radio esta sob nova administracdo, com isso
fazendo-se reformas nos ambientes frontais e interiores e expandindo-se a abrangéncia das

caixas de som, totalizando 26 por todo perimetro pesquisado. O horério de transmissdo da
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programacao é de 8:00 as 12:00 h e retorna de 16:00 as 20:00 h. Além disso, a radio recebeu

outro nome, deixando de ser radio Milénio e passando a ser chamada de radio Paraense.

Figura 4: Fotografia da nova fachada da radio Paraense.

Fonte: Autoria Propria.

Buscou-se investigar se a masica transmitida por esse meio exerce impacto sobre a
vida da populacdo. Durante o didlogo com o pastor, este menciona que 0s ouvintes tinham a
liberdade de pedir musicas durante a transmissdo: “a populacdo pede qualquer tipo de musica,
‘toque 14 um 114isitall4’, ‘toque 14 um passado’, e a gente toca, eu sou pastor ne, mas a radio
é comunitaria”’ (SANTOS, 2018).

A entrevista com o novo radialista, Jeferson Pantoja, revelou que este possui vasta
experiéncia nesta area e foi convidado a assumir a direcdo da radio, atuando na locucdo e
geréncia de programacdo. Durante a conversa com o locutor, perguntamos se ainda havia

pedidos de masicas. Ele explicou:

N&o aceitamos pedidos, até porque somos muito cobrados com a divulgacdo dos
anunciantes [...] Ela continua na linha gospel, até por causa do dono também [...] A
gente ‘da’ mais énfase aos anunciantes e noticias que acontecem no bairro [...] A
musica € muito importante, mas eu acho que [...] estd muito mais ligado com o que
esta sendo vinculado comercialmente [...] E dificil a gente colocar uma sequéncia de
musicas porque ndo vai sobrar espago para o anunciante’” (PANTOJA, 2019).

Observou-se que a escolha de conteudo transmitido mudou de uma caracteristica
passional guiada pela manifestacdo de meras opinides orientadas pela religiosidade e gosto

musical dos moradores para uma abordagem norteada pela busca por lucro financeiro.

Filme e radio ndo tém mais necessidade de serem empacotados como arte. A verdade,
cujo nome real é negécio, serve-lhes de ideologia. Esta devera legitimar os refugos
que de proposito produzem. Filme e radio se autodefinem como inddstrias, e as cifras
publicadas dos rendimentos de seus diretores-gerais tiram qualquer ddvida sobre a
necessidade social de seus produtos (ADORNO; HORKHEIMER, 1947 apud LIMA,
2002: 132).
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Percebe-se o fato explicitado a medida que reduziu o tempo destinado as musicas e
houve o cancelamento de servico de pedidos musicais da populagédo para transmitir publicidade.
O acréscimo da procura por veicular a propaganda de negdcios na empresa vem do fato de que,
segundo o radialista, 0s anunciantes costumam ter satisfatorio retorno financeiro por conta da
associacao da imagem do negdcio com a de um produto respeitavel e em conformidade com os

designios permitidos pela religi&o.

Na cultura gospel, consumir bens religiosos ¢é ser “cidaddo do Reino de Deus”. Assim,

0 consumo desses bens que foram sacralizados permite ao individuo ter um contato

direto com Deus, cultivar a sua fé e exibir a presenca de Deus em sua vida. Nessa

visdo, 0 mercado e a midia, legitimados a produzir bens que colocam o individuo em

contato com o sagrado, ¢ que dao novas formas ao “modo de ser” evangélico. Nesse

contexto, a religido se transforma em espetaculo através [...] de seus produtos

midiaticos, cujo foco é a atracdo do publico, e a [...] mUsica gospel se aproxima do

“gosto popular” para alcangar sucesso e conquistar publico (BANDEIRA, 2017: 286).

A réadio propaga, igualmente, noticias que proporcionam visibilidade aos seus perfis

em redes sociais, cujo principal fator de engajamento estd ligado as noticias sobre crimes
violentos ocorridos no bairro. Quando questionado acerca da influéncia da musica transmitida
sobre 0 comportamento social da comunidade e 0 combate aos niveis alarmantes de violéncia,
afirmou-se: “eu acho que a radio ganha bastante por ter essa linha gospel. Acredito que esse
género por si sO traga uma mensagem positiva. Influencia para o bem e passa uma mensagem
boa para as pessoas (PANTOJA, 2019). A seguir, os equipamentos de radiodifusao da empresa,

presentes nas vias do bairro.

Figura 5: Fotografia dos alto-falantes da radio.

.

Fonte: Autoria Propria.
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As musicas, além de atuarem como forma de alinhar-se as crencas cristds do novo
proprietario, visam um “dominio simbolico” do local, significando que através delas liberariam-
se as béncéos divinas capazes de livrar a localidade de seus males. Por fim, esses eventos fariam
com que as pessoas se sentissem unidas a uma comunidade de cristdos através da ocupacao da
paisagem sonora, um canal que ligaria Deus, os fiéis e 0 espaco urbano. Esta se configuraria
como uma batalha que representa a guerra espiritual travada contra forcas diabdlicas. Nessa
batalha, as armas seriam a musicas religiosas (BANDEIRA, 2017: 217).

5. Conclusdo

No decorrer da pesquisa realizada, procurou-se entender a relacdo entre a musica
reproduzida no bairro e a vida cotidiana dos moradores. Constatamos que a masica e 0s
anuncios transmitidos estdo presentes no dia a dia da populagéo enquanto executam suas tarefas,
sejam estes um vendedor ambulante, o proprietéario de uma loja, seu funcionéario, um cliente ou
um pedestre.

Em conversas com 0s autores, 0s ouvintes mais assiduos, ou seja, proprietarios e
funcionarios de estabelecimentos nos quais era possivel ouvir a radio afirmaram que as masicas
ouvidas exerciam funcdes analogas a terapéutica, transmitindo tranquilidade e ajudando na
concentracdo para exercer as atividades; outros declararam que musica era uma forma de
entretenimento para os funcionarios e mesmo para os clientes, e outros pontuaram a importancia
da divulgacéo de servicos variados.

As observacdes foram construidas de forma que percebe-se que por parte dos
administradores do empreendimento ha entre a crenca de que a veiculacdo de determinadas
mensagens através da masica é capaz de promover a criagdo de um padrdo de comportamento
exigido pela religido e seu uso como atrativo subalterno a divulgacdo de mercadorias é Util ao
alcance da prosperidade monetaria, sendo esta uma pratica de compreensdo essencial para o

dominio multifacetado das aplicabilidades da musica no atual sistema econémico e social.
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Resumo: No presente trabalho pretende-se abordar alguns aspectos histéricos sobre o cenario do rock
em Belém do Par& na década de 1980. No entanto, aqui ndo se trata de trazer questdes tedricas, mas sim
produzir um compéndio reduzido acerca deste cenario, passando pelo contexto nacional e chegando ao
contexto local. Este estudo corresponde a uma parte do que foi trabalhado em minha pesquisa de
doutorado sobre trés artistas inseridos no cenario do rock paraense. Os referencias bibliogréaficostrazidos
aqui correspondem a um breve apanhado sobre estudos acerca da histéria do rock no Brasil e na Capital
do Para (Belém). Como conclusdo, destaca-se que, a época, Belém do Para sediou um rico cenério do
rock composto por varias bandas e pela luta de musicos e do publico por espaco para tocar e fortalecer
sua cena.

Palavras-chave: Histdria do rock. Cenéario do rock paraense. Midia e mercado musical
do rock.

The rock in Belém do Para: Historical Notes about the 1980s

Abstract: In the present work, we intend to approach some historical aspects about the rock scenery in
Belém do Parad. However, here it is not about bringing theoretical questions, but rather about producing
a short compendium about this scenario, going through the national context and reaching the local
context. This study corresponds to part of what is being worked in my doctorate degree research on
three artists inserted in the paraense rock scene. The bibliographic references brought here correspond
to a brief overview of studies on the history of rock in Brazil and the capital of Para. In conclusion, it
should be noted that in the 1980s, Belém do Para hosted a rich rock scene composed of several bands
and the struggle of music and the public for space to play and strenghthen their scene.

Keywords: History of rock. Para rock scenery. Media and rock music market.

2. A explosao do rock nacional

Durante a década de 1980, o Brasil passava por um processo de renovacao cultural
bastante significativo. O pais, que desde 1964 encontrava-se em uma Ditadura Civil-Militar
(1964-1985), lentamente se encaminhava para uma abertura politica. No bojo desta abertura,
muitos jovens, alinhados com o que era produzido musicalmente fora do pais, encenaram, desde

o0 comego desta década, o surgimento do cendrio artistico voltado para a musica rock®.

450 rock é uma expresséo artistica ligada ao campo da mdsica e que teve o seu surgimento no sul dos Estados
Unidos, mais especificamente ap6s a Segunda Guerra Mundial. Suas origens estdo ligadas a cultura negra, a partir
dos anos 1950. “Em termos histdricos, o rock and holl significa uma ruptura geracional, por despontar como um
componente para a concepgao da juventude do pos-guerra na vida cultural e social” (ROCHEDO, 2011: 15).
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O cenario, a nivel nacional, apesar do processo de abertura que caminhava mesmo que
a passos lentos, era de desgaste politico e cultural. A velha dicotomia entre esquerda e direita,
que ocupou a cultura nacional e se instalou principalmente na Mdsica popular Brasileira (MPB),
ja ndo possuia mais tanto apelo popular. Também, aliado a isto, havia uma juventude que, por
uma série de motivos, ndo se sentia contemplada pela pauta politica da época.

O jornalista Ricardo Alexandre (2013), que em muito viu e registrou o cenario do rock,
destaca que esta juventude ndo estava alinhada com as discussfes entre oposicao e situagéo.
Brotava, assim, “um novo comportamento, desprovido do coletivismo hippie dos Novos
Baianos, da glamourizagao ‘odara’ dos artistas baianos e da politizagdo da MPB esquerdista de
Gonzaguinha®. Uma postura roméantica e desideologizada, que durou pouco, se restringiu ao
Rio de Janeiro” (ALEXANDRE, 2013: 42).

Embora tenha durado pouco este lado mais despolitizado do rock nacional, ao menos
esta mobilizagdo cultural foi o prenincio do que estava por vir. O primeiro momento do rock
nacional ganhava visibilidade, em 1982, com a projecao nacional da banda Blitz e, a partir dai,
espalhar-se-ia pelo pais, gradativamente (ALEXANDRE, 2013; DAPIEVE, 2015). Esse
ambiente foi importante, principalmente por acenar para as grandes gravadoras que uma nova
onda musical comegava a se fortalecer.

Entretanto, para além das grandes gravadoras e da grande midia que, aos poucos, abria
espaco para as bandas de rock, um contexto paralelo consolidava-se alternativamente. Em
varios estados brasileiros, o rock instituia um cenario préprio, afastando-se sobremaneira do
ambiente descompromissado politicamente tdo caracteristico do rock carioca do comeco da
década (ALEXANDRE, 2013; DAPIEVE, 2015).

Vérias bandas, com estilos diferentes derivados do rock (englobando heavy metal, pop
rock, entre outros), fizeram seus nomes durante este periodo, dentre elas: Titds, Ultraje a Rigor,
Bardo Vermelho, Kid Abelha, Paralamas do Sucesso, RPM e muitas outras (ALEXANDRE,
2013; DAPIEVE, 2015). Nesse sentido, um mercado alternativo atrelado ao rock se formou,
favorecendo a atuacdo de bandas de fora dos dominios das grandes gravadoras e da grande
midia (GROPPO, 2013).

“6E inegavel a importancia deste cenario musical para a cultura e identidade nacional, entretanto, com o passar dos
anos, o desgaste politico causou uma descrenca numa parte da juventude brasileira. Esta mesma juventude, ao se
expressar artisticamente através do rock, deu vazdo a este sentimento de desgaste.
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Pode-se dizer que nenhum grupo de rock até entdo havia empreendido, de forma téo
inovadora, 0 rompimento com o mainstream da musica. Pelo menos ndo até o surgimento do
punk4’, com sua negacdo do mercado fonografico, em um primeiro momento a nivel
internacional (CHACON, 1982), e, em um segundo momento, a nivel nacional (ALEXANDRE,
2013).

Nesta direcdo, o punk rock adentra o territorio brasileiro, primeiramente em Brasilia,
ambiente no qual se formaram bandas que ganharam a cena rock nacional com musicas de
critica social e contestacao politica (DAPIEVE, 2014). Entretanto, foi particularmente em S&o
Paulo que o cenario punk ganhou forga e, consequentemente, conseguiu se expandir pelo Brasil
como um movimento (BIVAR, 2007; ALEXANDRE, 2013). Como uma das contribuicdes do
punk para o cenario do rock nacional destaca-se a movimentacdo independente das bandas
frente a atuacdo das grandes gravadoras, promovendo o seu proprio som e compartilhando-o
diretamente com seu publico.

Vale destacar que o cenério independente do rock também contou com a atuacdo das
bandas de metal, fato este que, em grande parte, ainda hoje, se mantém vivo e atuante. Trilhando
0 mesmo caminho, na regido de Belém do Pard o rock surgiu e se fortaleceu na dinamica

independente das bandas de heavy metal“®e de punk rock locais.

2. O rock na cidade de Belém do Para

Na capital paraense, algumas experiéncias musicais nesta direcdo do rock ja haviam
ocorrido, porém, em projecdo consideravelmente menor se comparada ao resto do Brasil
(MONTEIRO, 2013). Sobre o0 assunto, o jornalista Ismael Machado (2004) relata que, alem de
bandas covers dos The Beatles e dos Rolling Stones, e de alguns projetos autorais nos anos de

1960 e 1970, muitos bailes de musica rock surgiram em Belém no comeco dos anos 1980.

470 punk corresponde a um cendrio cultural e artistico que surgiu entre os Estados Unidos da América (EUA) e a
Inglaterra, embora haja grande diferenca acerca das caracteristicas do punk vivenciado nesses dois paises. De
forma geral, pode-se dizer que 0 movimento caracterizou-se, num primeiro momento, por uma mobilizacéo de
musicos e publico que rompeu com os ditames mercadologicos das grandes gravadoras na época (CHACON, 1982;
CAIAFA, 1985; BIVAR, 2007). Este também veio a simplificar o cenario do rock que estava cada vez mais
complicado e distante do grande publico gracas ao rock progressivo (CHACON, 1982).

48 Segundo Bernard Silva (2014) o heavy metal corresponde a um estilo musical derivado do rock que surgiu entre
as décadas de 1960 e 1970 na Inglaterra e nos Estados Unidos, mais especificamente em regides com um forte
desenvolvimento industrial. Este era o periodo do surgimento de bandas como Black Sabbath e Led Zeppelin.
Todavia, ainda de acordo com Bernardo Silva (2014) o termo s6 veio a existir no inicio dos anos de 1980 quando
0 produtor das bandas Iron Maiden e Motérhead chamou de New Wave Of British Heavy Metal, 0 movimento
musical que estava se consolidando com a atuacéo destas e outras bandas.
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Todavia, esta experiéncia findou em virtude dos conflitos existentes entre alguns de alguns
grupos, como vem a ser o0 caso dos grupos ligados ao heavy metal (MACHADO, 2004).

No caso paraense, a grande exploséo do rock ocorreu tardiamente. Entretanto, a regido
ndo deixou de exercer um pioneirismo nacional. A titulo de explicacdo, a banda Strass, formada
em 1979, ganhou uma identidade voltada para o heavy metal na década seguinte, e, devido a
isto, marcou seu nome na histéria do rock nacional ao gravar o primeiro LP de heavy metal
brasileiro (MACHADO, 2004; ALEXANDRE, 2013; DAPIEVE, 2015).

Em 1982 a banda lanca seu primeiro album, ganha uma boa projecdo regional, e, desta
forma, arrisca uma carreira nacional indo para o Rio de Janeiro. Vale destacar que no show de
lancamento deste album, varias bandas de rock marcaram presenca. Inclusive a banda de punk
rock intitulada The Podres abriu o evento (MONTEIRO, 2013). Este fato aponta um convivio
relativamente pacifico entre os varios grupos de rock e o publico, apesar de suas diferencas.
Nesta dire¢do, uma movimentacdo de bandas e de publico passou a construir, aos poucos, um
cenario para o rock em Belém.

O cenario, que em seu inicio era formado em grande parte por bandas de heavy metal
e punk rock, ampliou-se para abrigar varias outras derivacbes do rock. Bandas como
Delinquentes, Orador, Baby Loyds, Paradoxo, Acido Citrico, entre tantas outras,
movimentaram culturalmente o rock local (MACHADO, 2004; MONTEIRO, 2013). Como
caracteristica do periodo, destaca-se que, por causas de varias adversidades, a construcdo de um
cenario forte s6 ocorreu gracas ao esforco e a criatividade tanto dos musicos quanto de uma
parte do prdprio pablico. Este fato apresenta a autonomia do cenario do rock construido na
cidade.

No que concerne aos esforcos voltados para a producdo e para a divulgacdo das
masicas e das bandas, estas duas a¢des ndo estavam vinculadas as gravadoras ou & grande
imprensa. Muita producdo musical se deu de forma improvisada a partir de gravagdes feitas em
fitas cassetes. Estas gravacdes, chamadas de demo-tapes, eram materiais utilizados para a
apresentacdo das masicas de trabalho das bandas, e tais materiais eram distribuidos tanto entre
0 publico local quanto por correspondéncia para cenas de outras regides brasileiras.

Como divulgagdo, além das demo-tapes, o cendrio paraense do rock também contou

com a midia alternativa do fanzine®. Estas revistas artesanais, produzidas pelos fas
ou pelas bandas, contavam com entrevistas de musicos, historico de bandas e com os

“SNuma breve descrigdo, vale ressaltar que: “Fanzine é a juncdo das palavras fan (de f3, em portugués) com
magazine (revista, em inglés). Fanzine = uma revista feita pelo fa e para o fa” (BIVAR, 2007: 51).
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relatos do cenario, abordando shows, as culturas urbanas e suas relacdes de conflitos
e negociacoes (SILVA, 2016).

No entanto, como a cidade, em grande parte, ainda se configurava como um ambiente
hostil para as bandas de rock, os seus agente culturais lutaram por espago, principalmente para
a montagem de shows. Neste caminho, uma das grandes e primeiras iniciativas corresponde ao
evento Variasons, criado por Ferrari Junior no ano de 1985 (MACHADO, 2004).

3. A construcao de um cenario para o rock local

O pioneirismo do Variasons contou com a participacdo de bandas ligadas aos varios
estilos musicais, tendo em vista seguir uma proposta plural, e, assim, criar um espaco no qual
varios musicos pudessem divulgar seus trabalhos. Tal projeto, que contou com o apoio
financeiro do Banco Econdmico, foi realizado em 1986 e foi dividido em trés dias, sendo
classificados como: peso-leve (destinado ao 122isital22 e outros ritmos regionais), peso-medio
(destinado a musica popular brasileira, a musica instrumental e ao pop paraense) e peso-pesado
(destinado ao rock e seus varios subgéneros). Apesar do receio por parte do gerente do banco,
0 evento foi um sucesso, fato que garantiu sua continuidade, no mesmo ano (MACHADO,
2004). O Il Variasons ocorreu no segundo semente de 1986. As caracteristicas técnicas foram
iguais, pois, apesar do patrocinio e da boa repercussédo, 0 evento ocorreu com equipamentos de
som pouco profissionais e, de certa forma, fez-se mediante alguns improvisos no que diz
respeito ao espaco e a organizacdo do evento (MACHADO, 2004).

Diferente dos dois primeiros, o 11 Variasons, que ocorreu em 1987, acabou ganhando
uma abordagem mais didatica. Devido ao patrocinio, que contou com a participacdo da
Secretaria Municipal de Educacéo e Cultura (SEMEC) e do Sesc, o evento foi voltado para os
alunos de escolas publicas. A apresentagdo ficou a cargo de Ferrari Junior que, entre uma troca
e outra de bandas, abordava assuntos sobre a musica pop e a historia de diversos estilos e de
artistas (MACHADO, 2004).

Esta mobilizacéo de masicos e do publico em geral teve muita relevancia no que tange
a criacdo de espacos para o florescimento do rock paraense. Muitos artistas puderam, neste
evento, apresentar seus trabalhos e, na medida do possivel, algumas bandas conseguiram
utilizé-lo para formar publico. O projeto foi de suma importancia para o rock em Belém. Mas

nao foi o unico. Em 1984, por exemplo, um evento intitulado “Festival de Rock no Pulm&o do
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Mundo”, mesmo em dimensdes mais reduzidas, ja atuava na busca por produzir o cenario do
rock local (MACHADO, 2004). Acerca desta dindmica ocorrida em prol de espacos para as
bandas de rock, Keila Monteiro (2013) apresenta, de forma breve, alguns eventos locais e suas

respectivas caracteristicas:

Mesmo com dificuldades, na passagem dos anos 80 para 0s 90, surgiam varios eventos
com cardter de festivais, incentivando inclusive certo profissionalismo nas bandas, na
dita periferia, no centro da cidade e em distritos de Belém, como o Rock in Rio Guama
(na Universidade Federal localizada no bairro do Guama), o projeto Variasons que
ocorria no Sesc e no Centur (Fundacédo Cultural do Pard Tancredo Neves), o Fest Rock
e 0 Baito in Rock, realizado pela Clandestina Produgdes, no Parque dos lgarapés, com
um teldo cedido pelo Museu da Imagem e do Som e com premiagdo em dinheiro, bem
como troféus para grupos e/ou artistas que haviam se destacado no cendrio rockeiro
da cidade. O Baito in Rock constituia uma homenagem aos musicos que compunham
rock no Paré e ja era considerado o melhor do norte do Brasil (MONTEIRO, 2013: 3-
4).

As iniciativas em prol da cena roqueira ocorriam em varios cantos da cidade, indo dos
bairros periféricos ao centro de Belém. Estes eventos, que partiam de grupos e individuos
ligados ao rock, muitas vezes encontravam o apoio de instituicdes publicas que cediam espacos
e/ou patrocinio. E, foi assim, que muitos espagos para as bandas de rock tocarem foram criados.
O publico que crescia e, a0 mesmo tempo, passava a apoiar a cena local, também encontrava,
deste jeito, um espaco para viver a sua sede por novidade, e, principalmente, por uma cena
roqueira propria, regional.

Numa relacdo direta com outras expressdes artisticas, em 5 de dezembro de 1986, ou
seja, bem antes dos grandes eventos comegarem a surgir, a mobilizagdo em prol do rock ja dava
0S seus primeiros passos na cidade. O momento em questdo corresponde a iniciativa de um
grupo de atores que, ao voltar de uma viagem feita pelo sul do pais, chegou a Belém com muitas
ideias (MACHADO, 2004). O projeto, intitulado “Sexta Rock Horror”, abria espago para que
bandas de rock se apresentassem em um dos bares mais tradicionais da vida boémia na cidade:
0 Bar Adega do Rei. Sobre esta empreitada na vida noturna belenense, o jornalista Ismael
Machado (2004) relembra:

Parecia uma afronta. Um templo da MPB mais tradicional que se cultivava a época
transformado em palco para bandas de rock. E o que € pior, as sextas-feiras, o dia mais
nobre da semana para as noitadas musicais. Foi com esse nariz tapado pelos puristas
que um grupo de atores de teatro resolveu criar em Belém um projeto chamado “Sexta
Rock Horror”. Paulo Santana, Idan Goées, Z¢ Charone e Otdvio Rodrigues, ex
integrante do grupo teatral ‘Palha’, unidos ao manequin Bira Valmont, arrombaram
as portas da Adega do Rei, tradicionalissimo reduto da nata da musica popular
paraense dos anos 80, para o rock paraense (MACHADO, 2004: 31).
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E foi assim, para desgosto de alguns tradicionalistas da época, que o rock comecava a
disputar espaco e a se fazer cada vez mais presente. Vale ressaltar que, neste periodo, por haver
poucos lugares disponiveis ao rock, grupos de diferentes subgéneros do rock tocavam na “Sexta
Rock Horror”; grupos que iam do rock mesclado com ritmos regionais do Mosaico de Ravena
até o punk rock do Insoléncia Publica (MACHADO, 2004). E isso para que se tenha uma no¢ao
da diversidade musical desta empreitada na direcdo do cenério do rock.

Nesta direcdo, o teatro experimental Waldemar Henrique, também foi bastante
significativo para o rock paraense. Esta instituicdo publica passou a abrir pautas para eventos,
inclusive ndo cobrando aluguel do espago. N&o demorou muito para que 0s roqueiros passassem
a organizar eventos com a participacdo de, no minimo, trés bandas, pelo menos uma vez por
semana no referido local (MACHADO, 2004; MONTEIRO, 2013).

Com o aumento dos shows no teatro Waldemar Henrique, o cenario do rock local
passou a concentrar diversas bandas no mesmo local. Neste espaco, muitas bandas que tocaram
em publico apenas uma vez em toda a sua existéncia, se apresentaram, além de tantas outras
que estdo, ainda hoje, em atividade. Devido a grande procura, o teatro ndo conseguiu abarcar a
pluralidade de bandas, e, com isso, aos poucos, idealizou-se um evento que poderia reunir e
apresentar os grupos locais. O evento teve o nome de Rock 24 Horas. Este se tornou o periodo
de ascencdo do rock paraense, revelando a forca de uma juventude que se fez ouvir

independentemente das limitacGes técnicas e financeiras da época.

4. Concluséao
Para se ter ideia da forca que este cenario teve na regido, vale destacar que, mesmo
com as adversidades e com a resisténcia contra o rock local, as bandas lutaram e ganharam o
Seu proprio espaco, isto tanto dentro quanto fora da midia ou das gravadoras locais e nacionais.
Inclusive, as bandas locais conseguiram emplacar o rock também entre os géneros mais pedidos
nas radios de Belém, como no caso da banda Insoléncia Publica com a musica “Beirute esta
morta” (MACHADO, 2004).
Ja sobre o evento intitulado Rock 24 Horas, destaca-se que a iniciativa surgiu durante
0s anos de 1991 e 1993, contando, assim, com trés edi¢bes. Seu objetivo era o de reunir a
pluralidade de bandas locais em um evento com a durac¢ao de 24 horas. Neste caminho, os dois
primeiros eventos foram feitos na Praca da Republica e se tornaram sucesso de publico e de
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critica. Belém estava entrando cada vez mais no cenéario do rock nacional, trilhando quase o
mesmo caminho do cenério do rock de Brasilia e Porto Alegre. Entretanto, a terceira edicéo,
em 1993, ocorrida na Pragca Kennedy, hoje chamada de Praca Waldemar Henrique, o evento
acabou em uma confusdo generalizada que, de certa forma, promoveu o declinio da cena
roqueira local, caracteristica da década de 1980 (MACHADO, 2004).

Embora tal situagdo tenha demovido o rico cenério cultural deste periodo, sua
contribuicdo para a historia da masica e das artes em geral na cidade de Belém foi impar e
rendeu valiosos frutos. Com o tempo, o cenario do rock local se refez, e, apesar de ndo ter a
mesma forga de antes, abrigou uma série de bandas que ainda hoje se mantém, além de vérias
outras que na atualidade estéo surgindo.

No que tange a minha pesquisa de doutorado, finalizada neste ano de 2019, estudar o
cenario do rock em Belém me permitiu entende-lo como o palco no qual trés artistas paraenses
se formaram politica, intelectual e artisticamente. Nesse sentido, o cenario do rock local possui
uma forte dimensao cultural, artistica e politica que pode ser estudada na busca de entender
uma parte da historia da capital do Para e da arte praticada fora do sistema tradicional da arte,

e que veio a tona nesta regido.
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Sebastido Tapajos — a rede de encontros que se forma na pesquisa
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Resumo: Este artigo apresenta um viés de como esta hoje a minha pesquisa de doutoramento em Artes,
que estuda parte da obra do violonista Sebastido Tapajos. Narra como estao entrelagados conhecimentos
e pessoas ligadas ao objeto de pesquisa, 0s encontros que tem acontecido naturalmente, que mesmo sem
apresentarem uma sequéncia, ajudam na formulacdo de uma metodologia para o desenvolvimento da
escrita e construcdo de um documentéario que acompanha a tese. Essa rede que vai se criando tem
ganhado uma trama a partir dos encontros e falas com esses interlocutores. Entre eles estdo familiares,
musicos, amigos, produtores musicais e artistas das diversas linguagens, que de alguma forma mostram
a AmazOnia em suas obras.

Palavras-chave: Rede de encontros. Sebastido Tapajos. Diario de Campo.

Sebastido Tapajos - The Network Of Meeting Formed In Research

Abstract: This article provides a guidance about how it is today my PhD research in Arts, who studies
part of the work of the guitarist Sebastido Tapajos.

It tells how knowledge and people are connected to the research object, the meetings that have happened
naturally, that even without presenting a sequence, help in the formation of a methodology for the
development of writing and construction of a documentary that accompanies the thesis. This network
that is being created has gained a plot from the meetings and talks with these interlocutors. Among them
are family members, musicians, friends, music producers and artists from different languages, that
somehow show the Amazon in their works.

Keywords: Meeting network. Sebastido Tapajos. Field Journal

Introducéo

Ha dois anos tenho pesquisado a extensa obra musical do violonista e compositor
paraense Sebastido Tapajos (1942) nascido num trecho do Rio Surubiu, entre Alenquer e
Santarém, na regido oeste do estado do Pard, onde costumeiramente chamamos de baixo
Amazonas. Os rumos que a pesquisa tem tomado e 0s encontros que tem me proporcionado vao
tecendo uma trama, uma rede, que poderia muito bem ser desenhada em uma espécie de arvore
genealdgica sobre 126isital26, amigos, musica, pesquisa. Aqui pretendo desenvolver um
raciocinio e apresentar esses encontros e suas importancias para o trabalho maior, que é a escrita
da minha tese de doutorado em Artes, em andamento no Programa de Pds-graduacao em Artes

da UFPA e o documentario que deverd acompanhar essa escrita, ou seja, € um processo de
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criacdo artistica, que por hora reine muitos documentos musicais, informacGes, didlogos
gravados em audio e video, me aproxima de pessoas e tece a rede que mostro agora.

As entrevistas que estdo sendo feitas em audio e video vdo me dando caminhos para a
escrita. A metodologia pensada inicialmente vai aos poucos emoldurando figuras que aparecem
nessa trama; que tem como objetivo: compreender como alguns ritmos da cultura paraense estéo

traduzidos para o idioma do violdo no fazer musical de Sebastido Tapajos. Para Salles:

Algumas obras, incluindo todo o potencial que as midias digitais oferecem, parecem
exigir novas abordagens. Ao mesmo tempo, muitas dessas obras exigem novas
metodologias de acompanhamento de seus processos construtivos e ndo somente a
tradicional coleta de documentos, no momento posterior a apresentacdo da obra
publicamente, isto é, a abertura das gavetas dos artistas para conhecer os registros das
historias das obras. Muitos criticos de processos passaram a conviver com o percurso
construtivo em tempo real. Algumas obras contemporadneas (mas ndo s0) geram,
assim, novas metodologias para abordar seus processos de criagdo, enquanto que 0s
resultados desses estudos mudam, de alguma maneira, os modos de aborda-las sob o
ponto de vista critico (SALLES, 2008: 9).

O primeiro encontro com Sebastido se deu em abril de 2018 em Belém-Pa, na casa da
Lourdes Garcez, lugar que tem sido o ponto de referéncia do compositor quando ele estd em
Belém. Sebastido Tapajos, hoje mora em Santarém — PA. Naquele primeiro encontro com
Sebastido, ele me recebeu muito bem e a partir dali alguns caminhos comecgaram a aparecer e
junto a eles, novos amigos e histérias sobre o “Tido” como € carinhosamente chamado por
todos. Tido quis mais ouvir e saber quem eu era, do que dizer quem era ele. Como de costume
entre masicos, entregou-me um viol&o e pediu que eu tocasse alguma coisa, fomos naturalmente
nos conhecendo e falando sobre musica e um pouco do que eu fazia, mas muito pouco sobre o
que ele ja fez. Nossa manha terminou num almogo com peixe e acgai na casa de Lourdes, mas
com pistas para um novo encontro.

Pouco tempo depois fui a Santarém e fiz uma ligacéo avisando-o de queria 127isita-lo
e se possivel gravar a primeira entrevista. Prontamente o sim, veio do outro lado da linha e junto
com um amigo em comum, Wander de Andrade, fomos até a casa do Tido, na comunidade
Pajucara, distante 14Km do centro, as margens do rio Tapajds. L& encontramos Tido em meio
a um ensaio para um show comemorativo ao municipio de Oriximina — PA, estavam com ele
um percussionista, um baterista, 0 compositor e cantor Alenquerense, Gonzaga Blantez e o
pianista Andreson Dourado. Ndo podendo parar para me dar atencdo pediu que eu ficasse,
entendi como um chamado pra observagédo em campo e de como as adversidades fazem parte
das agendas. O ensaio se prolongou por toda a tarde. Percebendo que ndo conseguiria falar com

ele, entrevistei o pianista Andreson Dourado que falou da sua trajetéria com o violonista.
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1. Os encontros

A entrevista foi gravada em video e nela Andreson fala sobre o processo de ensaio, do
aprendizado que teve ao lado do Tido, da primeira viagem em turné e de como passou a ser
parte da familia. No inicio da noite atendendo a um pedido meu, Tido e Andreson atenderam a
um pedido meu e gravaram um video com os dois tocando uma masica. A ida até a casa de Tido
tinha me rendido a apreciacdo de uma tarde de ensaio, de como ele € junto aos musicos, além
de algumas fotos da sala de ensaio e de parte de sua trajetdria que se faz emoldurada em quadros
por todas as paredes, do quintal e do rio Tapajds que “por entre as arvores” se vé ao fundo. A
fala a seguir é do Andreson, e parece mostrar a importancia do que € estar ali, vivendo naquele

lugar para Sebastido Tapajos:

s

o g ki T i o ?r:*‘:‘
Fig 1: Quintal e o rio Tapajos por entre as arvores. (Fonte:

autor)
O ultimo trabalho, que ¢ este trabalho que a gente esta fazendo show agora que ¢ “Por
entre as arvores” foi tudo por isso aqui, né...ele diz que ¢ por entre as arvores porque
a gente olha por entre as arvores no quintal dele e a gente vé o Tapajos, o rio Tapajos.
Eu tava com ele no dia que ele achou esse nome, ele olhou para as arvores assim: olha,

por entre as arvores, olha o rio por entre as arvores, e saiu 0 nome do show e do disco
que a gente vai gravar (DOURADO, entrevista em 01 de agosto 2018).

Em outra viagem a Santaréem, encontrei o também violonista Edmarcio Paixdo, que
compde, faz arranjos e trabalha com producdo musical. Edmarcio me falou dos primeiros
encontros com Tido e de como acabou produzindo o CD “Da lapa ao mascote ” em 2013, da

sua ida a Europa tocar na Itdlia com o violonista, de suas observacdes e percepcdes sobre a

maneira de compor de Tido. Em determinado momento ele relata sobre essas percepgoes:
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A outra questdo que eu pude perceber muito é uma harmonia bossa-novistica. Muitas
obras dele possuem essa caracteristica bossa-novistica, das progressdes bem dentro
da bossa-nova (...) acho que dessa relagdo com o Rio de Janeiro, samba, bossa-nova,
né, trouxe muito pra dentro desse disco, apesar de ja colocar as primeiras evidéncias
do, da guitarrada que seria mais a frente, o proximo CD dele...(PAIXAO, entrevista
em 07 de novembro de 2018).

Andreson percebe o uso da sincopa usada no carimbd e lundu — semicolcheia, colcheia
e semicolcheia — em muitas das composi¢des de Sebastido, inclusive o0 uso destas mesmo
quando ele compde choros. Essa percepcdo ja foi observada por Edmarcio, que diz que em
muitos carimbas, ele percebia 0 uso dos baixos ou borddes, como se fossem os do choro.

Em Belém entrevistei o violonista, compositor, arranjador e produtor musical Ziza
Padilha, que também trabalhou com Tido. O intuito de entrevistar Padilha, era de colher
informacdes sobre suas percepg¢des a respeito das composicdes de Sebastido, sendo ele, também
compositor para o instrumento, foi quando descobri que ele ja teve uma experiéncia mais
préxima com o Tido, quando trabalhou na producdo do disco Cristina Caetano interpreta
Sebastido Tapajos & parceiros (2010). Para Padilha, Sebastido é um violonista que precisa ser
estudado por essa nova geracao de musicos, e lamenta ter conhecido o violonista somente apds

conhecer “os de fora”.

Eu espero que essa geracdo, a gente tem dificuldade né, a gente da nossa época a gente
tinha, ainda mais agora, a se afastar dos nossos na questdo de pesquisa, na questdo de
estudos. Que essa turma que esta estudando agora veja o Tido, veja com um olhar
académico, que é um compositor, um artista que precisa ser estudado, como todos
assim, mas ele tem um repertorio assim até pra fazer um doutorado em violdo (...) e
se fizer o sentido inverso ele vai ficando mais dificil... (PADILHA, entrevista em 26
de setembro de 2018).

Para Salles (2008), “no caso do processo de criagdo de uma obra, podemos falar que,
ao longo desse percurso, a rede ganha complexidade a medida que novas relagdes vdo sendo
estabelecidas™.

Em marco de 2019 conversei com Lourdes Garcez em sua casa, eu havia passado a
tarde conversando, ouvindo e tocando violdo com Tido, ela chegou no final da tarde e eu pedi
que falasse um pouco da relagdo de amizade entre os dois. Enquanto gravei essa entrevista, uma
equipe da Secretaria de Cultura do Estado do Para, chegou pra gravar uma entrevista com
Sebastido para um documentario que foi lancado no més de setembro deste mesmo ano. Esse é
um outro detalhe que falo em seguida, mostrando a continuidade dessa rede de encontros.

Todas as pessoas que tenho entrevistado, tenho pedido que se apresentem como
profissional e falem um pouco do seu processo criativo e somente na sequéncia, apos ter falado

um pouco de si, responda as questbes que levo comigo. Neste caso, por se tratar de uma
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pesquisadora da area de biomedicina, as perguntas foram mais relacionadas a amizade, mas
Lourdes enfatiza que sua mée é escritora, poeta, pinta quadros e de certa forma lhe influenciou
a escrever também, a pedido de um outro violonista muito conhecido no meio musical paraense,
o Paulinho Moura, ela escreveu uma letra para uma musica, Sebastido ouviu e pediu pra que

ela também fosse letrista dele.

Nesse momento eu senti um certo peso na responsabilidade de fazer uma letra de uma
musica do grande Sebastido Tapajés, de quem a minha mée falava muito quando eu
era crianca. Na década de 60 ele era muito conhecido e a minha mée, uma pessoa que
ama mdasica o conhecia muito bem. Eu nunca imaginei que isso pudesse acontecer,
naquele momento eu realmente fiquei preocupada mas achei que ele ia esquecer (...)
Remanso foi minha primeira mdsica com o Sebastido, no mesmo dia eu fiz a letra, eu
nunca tinha colocado uma letra em melodia. Esse era 0 meu medo de receber uma
melodia... (GARCEZ, entrevista em 04 de junho de 2019).

Em outro momento, Garcez faz questdo de ler uma critica que havia sido publicada
sobre o Tido, que hoje esta registrada num livro lancado em Santarém — PA, pelo escritor
Cristovam Sena, o livro é um apanhado de artigos, recortes de jornais, revistas e cartazes de
turnés feitas pelo violonista, tanto no Brasil quanto no exterior, incluindo ai América Latina,

Europa, América, Asia. Parte da critica diz:

Na sua humildade, humildade que chega a ser prejudicial, com discos gravados no
Japdo e na Alemanha — e pouca gente sabe disso — Sebastido Tapajos voltou calado,
ndo disse nada porque também ndo lhe perguntaram, mas foi o Gnico a trazer no bolso
contrato para vinte concertos no préximo ano, da Alemanha a Israel, além de gravacao
de outros discos. E foi 0 nome maior, segundo a critica e segundo a publicidade, em
todas as exibi¢des (MISTER ECO, Fonte: Ultima Hora Revista, Data: 27/11/1972 in
SEBASTIAO TAPAJOS 50 anos de vida artistica, 2014).

Conhecer este livro me levou a querer também conhecer o autor que organizou todo
esse material, entrei em contato e marcamos uma entrevista, fui até Santarém aonde encontrei
o Sr. Cristovam Sena que junto com sua esposa, D. Rute Sena mantém o Instituto Cultural
Boanerges Sena — ICBS, local aberto ao publico com uma vasta biblioteca, que segundo eles,
possui mais de 6.000 titulos. Pela editora do ICBS foi lancado em 2014, o livro Sebastido

Tapajos 50 anos de vida artistica. Cristovam falou um pouco sobre:

O Alexandre Von na época deputado estadual, ele chegou aqui com o Sebastido
Tapajos, €... num sabado, ele disse Cristovam, eu td, nos estamos fazendo um trabalho
para que o Sebastido Tapajos seja homenageado com o titulo de Doutor Honoris Causa
pela UEPA, do estado, e nds precisadvamos de um trabalho pra orientar quem vai
escrever o projeto (ianudivel) e nds pensdvamos que tu poderias escrever isso (...) €
eu conversando com o Sebastido Tapajds depois, ele me disse assim: olha, eu tenho
alguma coisa sobre a minha carreira 14 em casa. Ele chegou aqui com uma pastazinha
na mao, e disse assim: eu tenho isso aqui, mas eu tenho muita coisa la em casa ainda
que a Tania guardou. (pausa) e eu, Sebastido com aquela modéstia dele né, tem umas
caixinhas 14, umas besteirinhas la. Eu digo: entdo faz o seguinte: vamos la entdo, ai
eu fui 1&4 e me espantei com o volume de coisa que tinha la. Eu disse: olha, vocés me
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ddo permissdo de levar esse material pro ICBS? Pode levar (...) logicamente que tava
desorganizado, teve que limpar tudo, separar o que é de jornal, o que € de revista, eu
disse assim, olha rapaz eu ndo vou nem fazer um documento pra explicar quem €
Sebastido Tapajds, eu vou mostrar quem é Sebastido Tapajds através de um livro.
Assim surgiu a ideia do livro... (SENA, entrevista em 27 de setembro de 2019).

N&o ha uma ordem de encontros, assim como parece ndo existirem fatos isolados,
estamos todos de certa forma falando da mesma pessoa, por éticas distintas. Os acontecimentos
até agora estdo de alguma forma ligados uns aos outros. Assim, mais uma vez recorro a Salles
(2008) que diz que nessa conceituagdo de redes, ha: “simultaneidade de acdes, auséncia de
hierarquia, ndo linearidade e intenso estabelecimentos de nexos”.

A entrevista com Sebastido Tapajos aconteceu em Belém, no dia 08 de maio de 2018
no estudio Apce Music, l& encontrei Tido apds um periodo de gravacdo com o0 compositor e
cantor, Gonzaga Blantez, na ocasido estavam terminando as gravac¢des do disco Encontro
Amazonico que foi langado em setembro de 2019. Tivemos um longo encontro aonde Tido falou
sobre sua infancia, familia, sobre sua vinda para Belém ainda muito jovem, e de como foi bem
recebido pelo professor Gelmirez Melo e Silva, que coordenava o conjunto Os Mocorongos e
que em bem pouco tempo passou a ser a atracao principal nas apresentacfes do conjunto.

Falou de sua ida para 0 Rio de Janeiro, aonde estudou e aperfei¢coou sua técnica com
Othon Salleiro, de sua ida para Portugal e Espanha, do encontro com Emilio Pujol, do retorno
a Belém e sua passagem como professor no Conservatdrio Carlos Gomes, sua partida de Belém
e do encontro com grandes musicos, como: Baden Powell, Sivuca, Hermeto Paschoal, Pedro
Sorongo, Gilson Peranzzetta, Altamiro Carrilho, Zimbo Trio, entre outros e de como sua

carreira cresceu no exterior com o empresario alemao Claus Schreiner.
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Fig 2: Sebastido Tapajds (Fonte: autor)

No més de maio de 2019 recebi um telefonema da Secretaria de Cultura do Estado, era
um convite para um depoimento sobre Sebastido Tapajos num documentario que eles estavam
produzindo, o proprio Sebastido havia indicado meu nome para fazer parte deste. Percebi que
aos poucos meu trabalho como pesquisador estava sendo reconhecido. O documentario foi
lancado no dia 28 de agosto de 2019 na 23? Feira Pan-Amazonica do Livro e das Multivozes,
junto ao primeiro livro da série Violdo Paraense, que traz Sebastido Tapajos como
homenageado, neste livro estdo publicadas 25 obras do violonista.

Em conversa com Tido, perguntei da possibilidade de entrevistar a esposa dele, ele me
deixou a vontade, quando fui a Santarém encontrar com Cristovam Sena, encontrei também
Tania Tapajos, que se mostrou pronta a me ajudar no que eu precisasse na pesquisa, mas pediu
com toda delicadeza que a deixasse de fora de qualquer registro fotografico ou em video; uma
entrevista por escrito esta agendada para ser feito com ela, na ocasido me mostrou algumas
partituras que foram publicadas na Alemanha, algumas sdo pecas avulsas, outras ja apresentam
pequenos conjuntos de obras, e me falou de um material novo que esta sendo publicado por um
dos filhos de Sebastido Tapajos, no Rio de Janeiro. Entrei em contato com Ricardo Queiroz e
adquiri o livro, um E-book que traz em suas 424 paginas, a biografia, discografia e 106 obras

em partituras.

2. Os desdobramentos dos encontros

FETNO
EOIED
RS



/

JORNADA DEET IV COLOQUK
A DEETA

133

Este artigo apresenta uma pequena parte do que tenho registrado desses encontros que
comecaram acontecer a partir de 2018. A ideia inicialmente era a de fazer um curta-metragem
com o material que eu conseguisse, mas a quantidade de material coletado e as informacdes
recebidas foram dando espaco a um filme maior, esse material estd sendo guardado em no
minimo trés locais diferentes, além das entrevistas estarem sendo etiquetadas.

A entrevista com Sebastido Tapajos que foi gravada no estadio Apce Music, com mais
de uma hora de gravacdo contém muitas informacdes, além de todos os demais encontros que
sucederam este primeiro momento registrado, que vdo somando-se as falas desses outros
interlocutores. S&o novas percepcdes, novas informagdes, que me tem feito pensar sobre: a obra
do Sebastido Tapajos, sobre a Amazonia como lugar deste fazer artistico, sobre a minha maneira
de compor, sobre a escrita da tese e a criacdo deste documentario.

Para a escrita deste artigo selecionei apenas algumas pessoas dessa rede de encontros,
h& também no processo da construcdo da criacdo da tese e documentario, encontros ndo
descritos aqui, com artistas das outras linguagens, encontros esses que creio serem necessarios
dentro deste meu processo, por serem artistas que apresentam em suas obras, um olhar sobre a
Amazonia.

A rede que por hora se forma, ajuda na minha escrita, na construcdo de minhas obras
—a tese e 0 documentario — ao mesmo tempo que mostra muitos encontros em todos esses anos
de fazer musical do meu objeto pesquisado. VVao se formando redes sobre redes, algumas mais
densas, outras mais claras. O que absorver neste momento vai depender de uma ou mais
escolhas, outras ficardo guardadas para possiveis desdobramentos. Essas que serdo neste
momento escolhidas, nem de longe significam decisdes definitivas, nem minhas, nem de meus
interlocutores. E como o processo de composicao de uma musica, ou mesmo de sua mixagem
em estidio, num determinado momento vocé precisa colocar um “ponto final” para que o
produto saia dali e ganhe novos ouvintes, que observardo esta obra, cada um a sua maneira.

A pesquisa estd chegando na sua primeira metade, é possivel que novos encontros
acontecam, novas tramas desenvolvam-se, e nestas, hajam muitas modificacdes na escrita, nas

edigdes, nas percepcOes sobre o fazer musical.
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Os Muiraquiténs de Abaeté — algumas consideracdes sobre o surgimento e a
atividade musical do grupo no contexto social do municipio de Abaetetuba
no Para

Felipe guedelha
UEPA-felipenegrao02@gmail.com

Saulo Christ Caraveo
UFPA-saulocaraveo@gmail.com

Resumo: Neste trabalho verificou-se a atividade musical do grupo “Os Muiraquitins de Abaeté”,
considerando os contextos sociais de sua origem na cidade de Abaetetuba, no estado do Para e a
gravagdo de sua primeira producdo fonografica em Belém do Pard. Como surge o grupo musical “Os
Muiraquitins de Abaeté”? Quais os percursos que os levaram a gravagao do primeiro disco em Belémdo
Para? Para responder as questdes, além da abordagem etnogréfica, foi realizada a reviséo da bibliografia
existente sobre o assunto: entrevista semiestruturada com Humberto Costa, professor e membro atual
do grupo, residente da cidade de Abaetetuba e as analises de dados a partir daetnomusicologia. A
pesquisa abrangeu os contextos do final da década de 1960, na cidade de Abaetetuba, periodo em que
foram criados os portos para comércio de madeira, e 1976, ano de gravacdo e lancamento de seu
primeiro LP em Belém do Para. Concluimos que o grupo musical “Os Muiraquitdns de Abaeté”,
fundado nos anos de 1970, esta intimamente ligado a construcdo do porto de Abaetetuba que atendia ao
escoamento de madeira da regido. Diante disso, ao desvelar memarias que constroem as identidadesdo
grupo e de sua comunidade, ao compreender sua relagdo com a conjuntura sécioecondmica e perceber
0 impacto cultural sobre a musica e musicos abaetetubenses e demais regides, vislumbramos sua
relevancia, apontando o grupo como um dos expoentes da musica popular dentro do municipio de
Abaetetuba e do Estado do Para.

Palavras-chave: Os Muiraquitdns de Abaeté. Contextos musicais amazoOnicos. Pratica musical
paraense.

Os Muiraquiténs de Abaeté: some considerations about the emergence and musical activity of the
group in the social context of the municipality of Abaetetuba in Para

Abstract: In this work we verified the musical activity of the group “Os Muiraquitdns de Abaeté”,
considering the social contexts of its origin in the city of Abaetetuba, in Para and the recording of its
first phonographic production in Belém do Para. How does the musical group “Os Muiraquitans de
Abacté” arise? What are the routes that led them to the recording of the first album in Belém do Para?
In order to answer the questions, besides to the ethnographic approach, a review of the existing literature
on the subject was conducted: a semi-structured interview with Humberto Costa, teacher and current
member of the group, Abaetetuba resident and data analysis by the ethnomusicology. The research
covered the contexts of the late 1960s, in the city of Abaetetuba, period in which were created ports for
timber trade, and 1976, year of recording and release of their first LP in Belém do Para. We concluded
that the musical group “Os Muiraquitans de Abaeté”, founded in 1970s, is closely linked to the
construction of the port of Abaetetuba that served the region timber flow. Thus, unveiling memories
that build the identities of the group and its community, understanding its relationship with the
socioeconomic conjuncture and realize the cultural impact on the music and musicians abaetetubenses
and other regions, we see its relevance, pointing the group as one of the exponents of popular music
within the municipality of Abaetetuba and the state of Para.

Keywords: “Os Muiraquitans de Abaeté”. Amazonian musical contexts. Paraense musical practice.
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Introducéo

Esta pesquisa analisa os percursos pelos quais surge o grupo musical Os Muiraquitans
de Abaetetuba, também conhecidos como Muiraquitans de abaeté. Considerando os contextos
sociais que cercam o municipio de Abaetetuba nos anos de 1960, seus membros fundadores,
sua ascencdo em direcdo a gravacdo de seu primeiro LP no ano de 1976 e o posterior
desmembramento da banda causado por um grave acidente. Contamos com a entrevista
realizada na cidade de Abaetetuba com Humberto Costa, musico e professor de mdsica,
conhecido como Beto Costa, ou Beto Brasil que tem estreita ligacdo com a banda desde 1970.
Admirador do grupo desde a infancia, amante de mdsica, passou a integrar o grupo em uma
formagdo mais recente ja na década de 1980. Beto desenvolve relevante carreira musical,
aprofunda seus estudos, adquire experiéncias diversas até a sua saida do grupo. E convidado a
integrar o conjunto que acompanhava Mestre Vieria de Barcarena, pai do género musical
Guitarrada, onde criou lagos de amizade com o guitarrista fundador dos Muiraquitans,
estabelecendo parceria musical que perpassa por outros grupos e bandas.

Nos dias que correm, Beto Costa é membro integrante da formacdo atual dos
Muiraquitdns de Abaeté. O grupo retomou as atividades no ano de 1995 e se mantem ativo até
a data presente. A partir de sua contribuicdo desenvolvemos as seguintes questées: Como surge
0 grupo musical Os Muiraquitdns? Quais 0s percursos que os levaram a gravacdo do primeiro
disco em Belém do Para? O texto ainda conta com consideracdes finais nas quais apresentamos

algumas reflex6es sobre a analise dos dados estudados.

1. O contexto sociocultural de Abaetetuba dos anos de 1960

Abaetetuba é um dos 144 municipios que compdem a macrorregido do Para, localizado
na regidao nordeste do estado cerca de 67km da capital Beléem. Segundo o ultimo senso (IBGE,
2010), possui uma populacdo de 141.100 habitantes. Hoje a economia se sustenta
principalmente no setor de servigos, ocupa espago econdmico importante no que diz respeito
ao contexto microrregional, principalmente no que se refere as relagdes comerciais com

municipios vizinhos, neste sentido vale destacar que:

O municipio possui 0 maior Produto Interno Bruto (PIB) e o maior indice de
Desenvolvimento Humano no contexto microrregional. Embora tenha uma estratégica
posi¢do geografica e seja 0 municipio com a melhor infraestrutura da regido, esta nao
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¢ relevante ao se efetuar a passagem a escala estadual. (QUARESMA, et al, 2015
p.156).

A historiografia e manifestacdes culturais da cidade revelam saberes populares que colocam o
municipio como palco da sociabilizagdo e de vivéncia de milhares de abaetetubenses e outros
gue nasceram em outros municipios, como é o caso de Humberto Costa.
Localizada em ponto estratégico em termos geogréaficos, a Baia de Abaetetuba é o meio de
acesso obrigatorio para quem advem de municipios vizinhos. E € pelos caminhos dos rios que
as historias de Os Muiraquitans de Abaeté se inicia, diz Beto Costa:
Na década de 60, que antecede a chegada, a criagdo dos muiraquitds, Abaetetuba era
um polo de extracdo de madeira. Tinha a empex, € esse 0 nome, uma empresa que se
implantou aqui, se instalou aqui, para fazer... para pegar madeira aqui e dar outros
destinos, para outros municipios, outros estados e outros paises®.

Devido a extracdo de madeira na regido, e o escoamento pela baia de Abaetetuba,
existiu uma logica de fluxo de capital e pessoas pela cidade. Diante das oportunidades, cenario
e perspectivas neste periodo, ocorrem mudangas importantes na organizacdo da cidade, tanto
na sua paisagem quanto nas suas relagées comerciais. Admitindo que os fatos sociais locais séo
determinados por a¢fes de maior amplitude interligados em uma rede de relagdes politicas e
culturais, vale destacar ainda que:

A partir dos anos 50 quando se institucionalizou a revolucdo e as correntes
modernizadoras se impuseram na politica governamental, o patriménio foi organizado
em museus diferenciados. O desenvolvimento industrial e turistico, a maior
profissionalizacéo de artistas e cientistas sociais contribuiram para separar o histérico
do artistico, o tradicional do moderno, o culto do popular (CANCLINI, 2015, p. 172).

Este movimento de classes na cidade de Abaetetuba se assemelha a outros
acontecimentos referentes a Belém e cidades vizinhas periféricas ribeirinhas, nesta diregdo vale
destacar que:

A natureza hibrida destas interelag@es culturais, segundo Mesquita (2009, p. 5), ganha
nomenclatura peculiar: Rede Transatlantica de Difusdo Cultural - RTDC. Essa rede €
formada pelas radios, sedes, clubes, bares e gafieiras onde aconteciam as festas
populares das décadas de 1950, 1960, 1970 na cidade de Belém, além da area
portudria, zona do meretricio, os espagos publicos de bairros como Campina, Guama,
Jurunas e Condor (CARAVEDO, 2019, p. 20).

0 Todas as citacOes referentes a Beto Costa sdo relativas a entrevista realizada com Beto Costa no dia 19 de
setembro de 2019, na cidade de Abaetetuba no Para.
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A partir do porto, em Abaetetuba, surge a zona do meretricio, para atender a demanda
humana estrangeira vinculada ao forte trafego transnacional e da propria populacdo da regido

como relata Beto Costa:

No6s tinhamos aqui a zona do meretricio, n6s chamavamos aqui, onde ficavam os...
vulgarmente conhecidos como puteiros [...]. Entdo era muito comum aqui na frente de
Abaetetuba, ver aqueles barcos que puxavam madeira, com trezentas, quatrocentas
toras de madeira! Passando dia e noite aqui na frente da cidade, ancorava ai, ficava
nesse porto, que é da empex, que depois passou a se chamar mafina. Ent&o isso trouxe
um movimento econdmico muito grande pra cé, até por que vieram pessoas de outros
locais do brasil, e principalmente gringo.[...] O Gigi é uma pessoa de castanhal, ele
montou uma casa, na época nds chavamos de boate, onde ele ia buscar mulheres que
trabalhavam na profissdo de prostituta, passavam a noite toda I4, e tinha muita gente
que ia visitar e 0s caras pagavam por aquele trabalho, etc e tal. S6 que para animar o
espaco, precisaria ter musica né? E a misica mecénica € uma coisa muito linear,
quando botava um conjunto na época era um boom!

Aproveitando o momento econdmico proporcionado pelo comércio de madeira, o
empresario Gigi monta uma das “boates” que funcionavam na zona do meretricio
abaetetubense. Sua proposta era de construir a boate de maior qualidade da regiao “a boate do
Gigi era como se fosse a cereja do bolo”, diz Beto. O empresario, como também é relatado,
contratava mulheres de outros municipios, para garantir a rotatividade de garotas de programa.
Além das prostitutas, outro ponto de investimento do empresario era de musicos, grupos e
bandas para o estabelecimento.

Considerando o depoimento de Beto Costa e a contextualizacdo historica referente ao
municipio de Abaetetuba, podemos dizer que a pratica musical desenvolvida na cidade se
estabelecia em uma relagdo de trabalho, na qual a classe musical e de garotas de programa
atendiam a demanda desses mercados. Nesta direcdo, vale destacar que, primeiramente, pratica

musical deve ser entendida:

Como um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que véo além de
seus aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante
na sua constituicdo [...]. Assim, suas origens principais tém uma raiz social dada
dentro das forcas em acédo 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 musica. A
definicdo do que é mlsica toma um carater especialmente ideolégico. A mdsica sera
entdo um equilibrio entre um "campo" de possibilidades dadas socialmente e uma acdo
individual, ou subjetiva. (CHADA, 2007, p. 127).

Diante dessas maltiplas relagdes, Gigi contrata um grupo musical chamado DM Show,
para cumprir a fun¢do de “banda de baile” dentro da boate. Comandado pelo musico Daniel
Margalho, o grupo contava com um jovem chamado Cloriomar Margalho, seu primo. Com o
fim do grupo Os Aguias, Cloriomar passa a integrar o DM Show. Mais tarde, Daniel Margalho
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se afasta da musica e da vida noturna de musico, decide vender o “instrumental”. Gigi compra
e passa a ter posse dos instrumentos para atender as necessidades de sua boate.

As multiplas relagdes sociais, politicas e comerciais que se estabelecem no contexto
da Abaetetuba dos anos de 1960 tornam possivel a fundacdo de uma nova classe trabalhadora

no setor artistico musical.

1. Os Muiraquiténs de Abaeté: a formacéo original e o primeiro LP.

Embalado pelos festivais que aconteciam pelo Brasil, um musico baiano chamado Ezio
Camargo, que estava em Belém do Pard, é convidado a participar de um dos festivais que
estavam acontecendo em Abaetetuba. Ao chegar na cidade, acaba se desiludindo, pois, 0
cenario musical ndo era aquele que ele esperava, ainda assim acaba ficando no municipio. Gigi,
0 empresario, conhece 0 musico baiano, o convida para morar em seu bordel e 0 nomeia chefe

de seu conjunto. Beto Costa lembra que:

O Ezio Camargo pegou a guitarra solo, o Clariomar fazia o contrabaixo no viol@o, o
Laqué na bateria, e 0 Jodo, que era o cavalo de aco, ja cantava uma ou duas, o finado
Miguel da Lili que tocava o saxofone, e o clariomar fazia o baixo no viol&o, isso
aconteceu em junho de 1973.

Assim, sob a lideranga de Ezio e com os instrumentos vendidos por Daniel, o novo
grupo comeca a tocar na boate no ano de 1973. Ap6s 0 encontro com um escultor da cidade,
chamado Chico Paes, surge o nome da banda: Os Muiraquitdns de Abaetetuba. O mesmo
escultor chegou a fazer copias de Muiraquitas para cada um dos membros do conjunto e assim,
0 grupo inicia as atividades musicais na zona do meretricio abaetetubense, como uma banda de
baile.

Embalados pelo momento econémico proporcionado pela dindmica portuaria da
cidade e a extracdo de madeira, 0s musicos da boate estavam ganhando muito bem, segundo
Beto, e seguindo uma forte rotina de ensaios e apresentacdes, 0 que permitiu desde esse
momento a dedicagéo exclusiva para a atividade musical, com apresentagdes de ter¢a a domingo
e ensaios as segundas feiras Com o passar de algum tempo, Ezio retorna ao estado da
Guanabara, onde residia sua familia, deixando o grupo novamente sem lideranga e sem
guitarrista. Diante do sucesso do grupo era do interesse do empresario que a banda continuasse

na casa. Assim, Cloriomar assume a lideranca tocando guitarra.
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A banda passa a fazer eventos fora do bordel onde trabalhava. Com um pagamento
maior do que o oferecido pela boate, e cada vez mais requisitada em festas, aniversarios e outros
eventos, passou a ter uma dinamica musical diferente, cumprindo agendas e sendo contratada
por diferentes pessoas. Cloriomar muito jovem, a época por volta de 17 anos, precisava de ajuda
para a administracdo da banda. Os musicos recebem a noticia de que havia um ex-militar da
aeronautica na cidade, que tocava pistdo, e foi musico dentro das forcas armadas. Rui
Guilherme passa a organizar as pautas musicais e a agenda de shows da banda. Essa formacéo
é responsavel pela gravacdo do primeiro disco da banda, no ano de 1976.

A figura 1 mostra a capa deste primeiro trabalho fonografico da banda.
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Figura 1: Capa do disco Os Muiraquitins no Carimb6 — 1976.
Fonte: Acervo pessoal de Beto Costa. Fotografia: Autores.

O disco foi gravado em julho de 1976, o Unico com a formacdo original, desde a
escolha do nome definitivo do conjunto. Foi langado em 1977 em uma festa de langamento
durantes a festividade de Nazaré em Belém, no clube Imperial. Na ficha técnica da banda a
maioria das masicas séo creditadas a Rui Guilherme, porém, nem todas as musicas eram de sua
autoria. Nesta época muitos compositores ndo aceitavam associar seus nomes a musicas
populares, marginalizadas na época, como era o caso do Carimb0. Essa é uma das polémicas
que rodeiam o disco da banda. Teve grande recepgao pelo publico e pelas radios, o que garantiu
ao grupo reconhecimento em varios municipios e uma agenda de shows que cobria varias
regibes do Para. Um ano apds a gravacdo do disco o caminhdo que transportava a banda e
algumas outras pessoas se envolve em um acidente, resultando na morte de oito pessoas.
Naquela época, o conjunto tinha a pratica de se dividir em algumas ocasides, quando havia mais

de um show marcado em municipios diferentes. Quando ocorre o acidente, Rui estava em outro
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municipio para cumprir a agenda da banda com outros masicos, enquanto alguns mdsicos da
formacdo original também estavam tocando proximo a Abaetetuba. A banda perde alguns

integrantes, mas ndo acaba logo apds o acidente.

Considerac0es finais

O surgimento do grupo musical Os Muiraquitdns de Abaeté revela contextos
importantes referentes a construcdo historica e social do municipio de Abaetetuba no Para,
corroborando os preceitos pelos quais se investiga as praticas musicais no Vviés da
etnomusicologia. Diante disto foi possivel verificar o conjunto de ac¢Ges sociais e politicas
sucessivas responsaveis pela fundagdo da zona de comércio e do meretricio mediante intenso
fluxo portuario comuns em cidades ribeirinhas na regido amazonica.

A origem do grupo revela ainda as atividades e relacbes bastante comuns entre
empresarios e classe musical na regido. Com repertério direcionado para os bailes, Os
Muiraquiténs de Abaeté estreiam na zona do meretricio fundada para atender a demanda local,
nacional e transnacional de pessoas. De acordo com os depoimentos de Beto Costa, importante
interlocutor que nos revelou informagdes importantes, 0 grupo cresce e passa a atuar fora dos
limites da boate onde nasceu. A partir disto, comeca a atender diversos tipos de festividades
por todo o estado do Pard. Sua aceitacdo mediante ao publico proporciona relevante agenda
logo no ano de estreia do grupo. Nestas condi¢fes o grupo grava seu primeiro LP intitulado Os
Muiraquitdns no Carimbd, muito apropriado para o0 mercado fonografico da época que tinha
como principal referéncia Pinduca, considerado o rei do Carimbd. Um ano apds o lancamento
do disco, o grupo sofre um acidente na estrada, durante turné no estado do Para, ceifando a vida
de alguns integrantes. O grupo se reorganiza e continua a jornada, porém, ja sem 0 mesmo
sucesso. Sabemos que o grupo ainda existe e mantem algumas atividades na regido de
Abaetetuba.
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A Guitarrada — consideracdes sobre a literatura, contextos e pratica
musical diante do panorama atual

Saulo Christ Caraveo
Univeridade Federal do Para

Sonia Chada
Univeridade Federal do Para

Resumo: Os anos 2000 demarcou novos rumos para as praticas musicais no Estado do Pard. A
Guitarrada surge na cidade de Barcarena como vertente derivada da Lambada, despertando interesse no
ambito académico, fonografico e mercadoldgico, implicando em relevante historicidade de fomento
cultural, disseminado por meio cientifico e artistico, proporcionando perspectivas para analises sociais,
musicais e culturais na Regido Amazdnica. A Guitarrada se enraiza popularmente como um género
musical paraense, uma nova forma de tocar e compor para a guitarra elétrica na Amazonia Brasileira,
revelando mestres e praticantes deste saber. Como realizar um mapeamento da literatura existente sobre
a Guitarrada nas duas primeiras décadas dos anos de 2000? Quais informaces a literatura existente
fornece sobre o assunto para fins de analise objetivando apontamentos adequados sobre os contextos
envolvendo a pratica musical na atualidade? Foi realizado levantamento bibliogréafico sobre o assunto
referente as duas primeiras décadas dos anos de 2000 e as analises corroboram a histéria ja presente no
Senso comum e apontam para a construgdo dos arquétipos de uma Guitarrada, que nos permitem mapear
a producdo cientifica desta pratica musical pds-moderna e refletir sobre o seu contexto atual.

Palavras-chave: Guitarrada. Contextos musicais amazonicos. Pratica musical paraense.

The Guitarrada — Considerations about Literature, Contexts and Musical Practice in the Current
Scenario

Abstract: The 2000s marked new directions for musical practices in the State of Par4. The Guitarrada
appears in the city of Barcarena as a derivative of Lambada, arousing interest in the academic,
phonographic and marketing, implying relevant historicity of cultural promotion, disseminated by
scientific means and artistic, providing perspectives for social, musical and cultural analysis in the
Amazon Region. Guitarrada is popularly rooted as a Pard music genre, a new way of playing and
composing for the electric guitar in the Brazilian Amazon, revealing masters and practitioners of this
knowledge. How to map the existing literature on guitar in the first two decades of the 2000s? What
information does the existing literature provide about the subject for analysis purposes aiming at
adequate notes about the contexts involving the musical practice today? A bibliographic survey was
conducted on the subject referring to the first two decades of the 2000s and the analyzes corroborate the
history already present in common sense and point to the construction of the archetypes of a Guitar,
which allow us to map the scientific production of this post-music practice modern and reflect on its
current context.

Keywords: Guitarrada. Amazonian musical contexts. Paraense musical practice.

Introducéo
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As analises realizadas neste artigo embasam-se na revisao bibliografica existente sobre
a Guitarrada, considerando mudangas determinantes para as origens e transformacdes do género
musical ao longo do tempo e dos contextos socioculturais responsaveis por novas perspectivas
para sua pratica e identidade na atualidade. Consideramos ainda nossas observacdes ao longo
do processo metodoldgico — etnografia — de pesquisa de campo, entrevistas, audicdes,
transcrigdes e analises a partir da organizacdo e selecdo dos dados obtidos.

A literatura revela que nos anos de 1970 a Lambada inaugura perspectivas para as
praticas musicais no Para, desenvolve-se ao longo das décadas seguintes determinando
tendéncias para o mercado artistico e fonografico. Destaca-se Mestre Vieira, considerado o
fundador do referido género musical, Beto Barbosa e Banda Kaoma, responsdveis por
nacionalizar e internacionalizar estes mercados entre as décadas de 1980 e 1990. Considerando
0 mercado fonografico no Brasil, nos primeiros anos dos anos de 1990, a Lambada inicia um
periodo de resfriamento e hiberna por quase toda esta década. No inicio dos anos de 2000 a
Lambada surge sob nova nomenclatura — Guitarrada — impulsionando novos paradigmas para
a cultura musical, pesquisas académicas e para alguns amantes da guitarra elétrica na Regido
Amazonica. Atualmente € possivel entender a Guitarrada como um género musical instrumental
hibrido, criado a partir da apropriacdo de géneros de origens diversas, além dos locais.

As perguntas que nortearam este artigo foram: Como realizar um mapeamento da
literatura existente sobre a Guitarrada nas duas primeiras décadas dos anos de 2000? Quais
informagdes a literatura sobre o assunto fornece para fins de anélise objetivando interpretagdo
adequada sobre os contextos envolvendo a pratica musical da Guitarrada na atualidade? Para
respondé-las foi realizada analises sobre a literatura existente e destacamos o financiamento da

CAPES para sua realizagéo.

1. Localizando as fontes de pesquisa®

Sem duvida o primeiro trabalho a abordar a Guitarrada foi o de Boanerges Lobato
Junior®?: “Guitarrada — um género do Para” (2001), Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) —

UFPA, a qual consideramos basilar a fundamentacéao de obras posteriores. O autor junto a Kelci

51 Com o objetivo de localizar e obter os links de publicagdes ja conhecidas e de encontrar outras produgdes sobre
a tematica da Guitarrada realizamos buscas na internet — Google e Google Académico.
52 MUsico, compositor e produtor musical no Para.
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Albuquerque® idealizaram ainda o projeto musical “Mestres das Guitarradas” (2003) que
contempla Mestre Vieira, Aldo Sena e Mestre Curica.

Em 2008 Andrey Faro de Lima defende a dissertagdo “E a festa das aparelhagens!:
performances culturais e discursos sociais”, no Programa de Po6s-Graduagdo em Ciéncias
Sociais — UFPA, a pesquisa ndo trata especificamente do assunto mas faz referéncia a
Guitarrada. O autor publicou outros trabalhos posteriormente. Bernardo Thiago Paiva
Mesquita, em 2009, defende sua dissertacdo “A guitarrada de Mestre Vieira: a presenca da
musica afro-latino-caribenha em Belém do Para”, no Programa de Pos-Graduagdo da UFBA.
No mesmo ano Paulo Murilo Guerreiro do Amaral defende a tese “Estigma e Cosmopolitismo
na Constituicdo de uma Musica Popular Urbana de Periferia: etnografia da producdo do
Tecnobrega em Belém do Para” no Programa de Po6s-Graduacdo da UFRGS. A pesquisa
também ndo trata especificamente do assunto Guitarrada, mas busca a compreensdo deste
fendmeno diante dos contextos que o envolvem. Guerreiro do Amaral publicou artigos nos
quais citou a Guitarrada. Em 2011, a tese “Mobilizing Regionalism at Land’s end: popular
eletric guitar music and the caribbeanization of the Brazilian Amazon”, de Darien V. Lamen,
torna-se referéncia sobre a tematica da Guitarrada. Posteriormente o autor publicou outros
trabalhos sobre a temética.

Fabio Fonseca de Castro, em 2012, publica na revista Contemporanea Comunicacao e
Cultura o artigo “As Guitarradas Paraenses: um olhar sobre a musica, musicalidade e
experiéncia musical”. Em 2013, Tony Ledo da Costa defende a tese “Musica de Suburbio:
cultura popular e musica popular na hipermargem de Belém do Para”, no Programa de Pos-
Graduagéo em Historia da UFF. Em 2014, Marcello Monteiro Gabbay apresenta na ALAIC, no
Peru, “A cangao latino-americana como dispositivo de comunicagao popular”.

No ano de 2019 defendemos a dissertagao “A nascente de um rio € outros cursos: a
guitarrada de Mestre Vieira” no Programa de Poés-Graduacdo — UFPA, publicamos e
apresentamos uma série de artigos em diversos eventos nacionais e internacionais, destaque
para: “Historia e Memoria: uma proposta de criagdo do Memorial Mestre Vieira”, na Revista

Opus. A tabela a seguir organiza de forma cronolégica as pesquisas selecionadas:

Obra/Autor Area/lInstituicio Ano

Guitarrada — um género do Para. TCC em Musica — UFPA 2001
LOBATO, JUNIOR, B.

53 Produtora executiva do Projeto Mestres das Guitarradas.
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“E a festa das aparelhagens!”: performances culturais e discursos PPG em Ciéncias Sociais - 2008
sociais®.
(LIMA).
A guitarrada de Mestre Vieira: a presenca da musica afro-latino- PPG em Musica— UFBA 2009
caribenha em Belém do Paréa.
(MESQUITA).
Estigma e Cosmopolitismo na Constitui¢cdo de uma Mdusica Popular PPG em Musica — UFRS 2009
Urbana de Periferia: etnografia da producéo do Tecnobrega em
Belém do Pard®. (GUERREIRO DO AMARAL).
Mobilizing Regionalism at Land’s end: popular eletric guitar music University of Pennsylvania 2011
and the caribbeanization of the Brazilian Amazon®. (LAMEN).
Pelo mar do Caribe eu velejei: a guitarrada, mobilidade, e a poética V ENABET - Belém-Para 2011
da beirada em Belém do Pard®. (LAMEN).
As Guitarradas Paraenses: um olhar sobre a musica, musicalidade e Contemporanea Comunicagéo e 2012
experiéncia musical®®. (CASTRO). Cultura.
Musica de Subdrbio: cultura popular e masica popular na PPG em Historia de Fluminense — | 2013
hipermargem de Belém do Pard®. (COSTA). Niteroi.
A cancdo latino-americana como dispositivo de comunicacdo ALAIC 2014
popular®®. (GABBAY). Peru

A nova musica paraense € a busca pelo “sotaque perdido”: diferentes Dossié: Paisagens sonoras da 2016

performances, velhas narrativas, antigos dilemas®:. (LIMA). Revista Equatorial.
Estigma, cosmopolitismo e o ser brega: sobre a producdo musical do Revista Sociedades e Saberes da 2018

Tecnobrega em Belém do Pard®. (GUERREIRO DO AMARAL). Amazodnia da UEPA
Reflexdes criticas sobre a lambada, identidade cultural e 0 mito Revista Sociedades e Saberes da 2018

fundador da Amazonia caribenha®. (LAMEN). Amazonia da UEPA.

A nascente de um rio e outros cursos: a guitarrada de Mestre PPG da UFPA — Mestrado em 2019

Vieira®*, XXXXXX
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Historia e Memoria: uma proposta de criagdo do memorial Mestre Revista OPUS — ANPPOM. 2019
Vieira®, XXXXXX

Tabela 1: Taxonomia da produgéo cientifica sobre a Guitarrada em ordem cronoldgica®®.

Diante da producéo localizada percebemos que temos uma lacuna de tempo entre as
pesquisas realizadas entre 2001 e 2009 — na area da mdsica. Este periodo foi muito importante
para o desenvolvimento da Guitarrada no Estado do Para. As producdes se intensificam a partir
do inicio da segunda década dos anos de 2000 e podemos considerar alguns motivos para este
crescimento: além da ascendéncia da Guitarrada e seus Mestres, a busca por uma melhor
compreensdo da constituicdo histdrica e dos contextos envolvendo a pratica da Guitarrada, em
especial no que se refere a fusdo cultural e ao crescimento das pesquisas com abordagens

Etnomusicolégicas no Para.

2. O que diz a literatura sobre a Guitarrada?

O pioneirismo de Lobato Junior (2001) é reveladoramenteimportante em aspectos
musicais ndo explorados em trabalhos posteriores. As entrevistas realizadas com Mestre Vieira
e Aldo Sena proporcionam riqueza de informacdes referentes as suas trajetorias de vida e ao
percurso artistico, bem como a contextualizacdo do espaco e tempo — Para, Brasil e Mundo —
no qual surge a Lambada. Lobato Junior jA mencionava as radios nacionais e transnacionais
como principais veiculos de informag&do daquele periodo. Além classificar a musica tocada por
Mestre Vieira como Lambada Instrumental revela que termo “Guitarradas” surge nos anos de
1980. Faz andlise técnica da guitarra elétrica relacionada a Guitarrada, transcricdo de trechos
de obras e analises estruturais. De fato, consideramos este trabalho de uma densidade relevante
para os moldes de um TCC, nos fazendo refletir sobre o fato de Lobato Junior néo ter
continuado a pesquisa no nivel de pos-graduagao.

Lima (2008) traz consideraces importantes a respeito da contribuicdo de Pio Lobato,
seu TCC, sua banda Cravo e Carbono e chama de Guitarrada Amazdnica o género musical aqui
abordado. Mesquita (2009), na &rea da Etnomusicologia, é densa e rica em detalhes referentes
aos meios pelos quais a musica popular paraense se desenvolve nos anos de 1940, 1950, 1960

% Disponivel em https://anppom.com.br/revista/index.php/opus/article/view/opus2019a2502/pdf — Acesso em
12.09.2019.

% N3o localizamos os links dos trabalhos de Lobato Junior e de Bernardo Mesquita, porém, estes estdo em nossos
arquivos pessoais.
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e 1970. Nela é possivel verificar que ndo apenas as radios assumem papel importante para a
formacdo dos arquétipos das guitarradas, mas a zona portuaria, as gafieiras, as sedes, a zona do
meretricio e 0s torneios intercontinentais dos quais os clubes de futebol paraenses participavam.
O trabalho demarca o inicio das pesquisas sobre o assunto em nivel de po6s-graduacdo em
Musica.

Entre os apontamentos de Guerreiro do Amaral (2009: 167) vale destacar a referéncia
ao trabalho de Lobato Junior (2001), no qual sinaliza a Lambada Instrumental caracterizada
pela utilizacdo de guitarras elétricas a partir da obra de Mestre Vieira, a forma hibrida,
destacando a “beatlemania” ¢ o0 Merengue, € a Jovem Guarda, respectivamente.

Lamen (2011) lanca olhar externo cuidadoso ao contexto do fendmeno, buscando a
esséncia dos dizeres dos homens amazo6nidas — como o surgimento da palavra lambada — e
assim como Mesquita (2009) e Lobato Junior (2001), realiza entrevista com Mestre Vieira e
redimensiona a pratica musical a uma perspectiva politica e social. Seus artigos posteriores
tratam mais profundamente a este respeito. Para o autor (2011: 154; 2018: 23), durante 0s anos
1970 e 1980, varios musicos — chamados de guitarreiros — da Amazoniadesenvolveram um jeito
de tocar a guitarra elétrica inspirado nas mausicas caribenhas que tocavam direto nas
aparelhagens e radios AM de Belém durante a madrugada.

Castro (2012) propde uma analise sociocultural reflexivo sobre o carater coletivo
sensivel, estético e comunicativo da guitarrada diante da intensa atividade artistica em Belém
do Paré, que transcendem a perspectiva do popular e erudito em constante didlogo com o meio
social e suas identidades. O autor (2012: 433) também faz referéncia a Lobato Junior (2001),
ao Projeto Mestre das Guitarradas e as guitarradas como composicGes instrumentais e demarca
a fusdo de trés ritmos: a Cumbia, o Merengue e o Carimb0. Sinaliza a utilizacdo da estética do
Choro, do Maxixe e a influéncia do Rock da Jovem Guarda.

Costa (2013: 273) revela que a partir dos anos de 2000 a “Guitarrada” caia
definitivamente no gosto médio da sociedade paraense, fazendo com que artistas — que nos anos
de 1970 e 1980 eram vistos como produtores de “musica povdo” — fossem aos poucos
representados como “Mestres” da musica local. Gabbay (2014: 6) diz que o intercdmbio entre
o0 extremo Norte do Brasil com os paises vizinhos ainda guarda mistérios de dificil decifracdo,
e ainda que (2014: 13) nos anos de 1970 a musica Sound System da Colémbia Barranquilla
forma-se por meio de discos de Angola e que a fronteira lus6fona na Africa daria caracteristicas
finais ao género Guitarrada implementada no Para.
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Para Lima (2016: 94-95), o que hoje se entende por Guitarrada, até entdo era
compreendido como uma versdo, um estilode execucdo da Lambadae de outros géneros
musicais contemporaneos populares regionalmente. Guerreiro do Amaral (2018), abordando o
tecnobrega, faz referéncia aos trabalhos de Lobato Junior (2001), Mesquita (2009) e Lamen

(2011), e aos aspectos que originam a Guitarrada.

Considerac0es Finais

Percebemos um vasto interesse pelos contextos nos quais surge, se desenvolve e se
consolida o género musical Guitarrada no Estado do Par4. Consideramos interdisciplinar as
perspectivas e abordagens realizadas nos trabalhos selecionados e analisados aqui —
Comunicacdo, Musica, Ciéncias Sociais, Antropologia, Historia — valendo ressaltar que esta é
uma das premissas nas quais a Etnomusicologia se sustenta.

E fato consumado que a Guitarrada surge pelos meios musicais hibridos e que as radios
nacionais e transnacionais assumem destaque na construcao de seus arquétipos. Destaque para
Mestre Vieira, que por unanimidade também assume papel protagonizante na criagdo do género
musical. A Guitarrada tem sua origem imbricada nos anos de 1970 e na primeira producao
discografica deste compositor. Vale destacar que para podermos fazer tais afirmacdes, torna-se
indispensavel a pesquisa pioneira de Lobato Junior (2001).

Observamos que o crescimento do interesse por este tema se amplia a partir da segunda
década dos anos de 2000 e podemos entendé-lo a partir do desenvolvimento da Guitarrada no
Par4, destacando-se no Brasil e no Mundo neste periodo. Cresce também o interesse pela pratica
da guitarra elétrica neste mercado. A busca de uma compreensdo maior em diversos pontos de
vista e areas do conhecimento justifica a producdo cientifica em diversas areas, ndo apenas a da
Mdsica.

Podemos classificar a Guitarrada como um género musical paraense, no qual a guitarra
elétrica assume caracteristicas solisticas protagonizantes. Sua estética faz referéncia a géneros
musicais presentes no percurso artistico de Mestre Vieira, destaque para o Choro, a Jovem
Guarda e 0 Merengue. Considerando a Guitarrada como uma pratica musical que se desenvolve
a partir dos anos de 1970, mesmo ainda sendo chamada de Lambada Instrumental, e que se
enraiza na cultura musical local nos anos de 2000, podemos dizer que hoje ha um movimento

musical no Estado do Para chamado Guitarrada.
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A Guitarrada em Belém do Para - uma abordagem Nettl’iana

Saulo Christ Caraveo
Universidade Federal do Para

Sonia Chada
Universidade Federal do Para

Resumo: A partir dos anos de 1970 se instaura a Lambada por meio de fusdes e apropriacdes de géneros
musicais pertencentes a cultura afro-latino-caribenha e se desenvolvem ao longo das décadas seguintes.
Nos anos de 2000 a Lambada passa a ser chamada de Guitarrada, género musical instrumental
particularmente paraense na qual a guitarra elétrica assume protagonismo solistico. Considerando as
mudangas nas quais se firmam identidades culturais/musicais na Regido Amazonica e nas premissas
gue embasam alguns dos trabalhos de Bruno Nettl e outros nomes da etnomusicologia, o que teria
mudado, considerando alguns contextos envolvendo a Lambada e a Guitarrada? O que faz com que 0s
compositores mudem ou nao sua pratica musical e como estas mudancas se relacionam com a cultura
global e local em Belém do Para? A partir de uma abordagem etnografica, fez-se a revisdo da literatura
existente sobre o assunto, entrevistas semiestruturadas e pesquisa de campo entre os anos de 2017 e
2019, nas cidades de Belém e Barcarena, no Estado do Para. Verificamos que hd mudancas no mercado
fonogréfico que promovem ressignificacdes tanto para a Lambada quanto para a Guitarrada, 0s
contextos sociais fundantes da Lambada — em perspectiva global e local — se transformam e a Guitarrada
assume identidade propria, remodelando a cultura, a estética e a pratica musica local.

Palavras-chave: Guitarrada. Mudancas Musicais, Identidade Musical.
The Guitarrada in Belém do Para - A Nettl'ian Approach

Abstract: From the 1970s on, Lambada was established through mergers and appropriations of musical
genres belonging to Afro-Latin Caribbean culture and developed over the following decades. In the
2000s Lambada became known as Guitarrada, an instrumental music genre particularly from Para where
the electric guitar takes on solistic role. Considering the changes in which cultural / musical identities
are established in the Amazon Region and the premises that underlie some of Bruno Nettl's works and
other names in ethnomusicology, what would have changed considering some contexts involving
Lambada and Guitarada? What causes composers to change their music practice or not and how do
these changes relate to the global and local culture in Belém do Pard? From an ethnographic approach,
the literature on the subject was reviewed, semi-structured interviews and field research from 2017 to
2019, in the cities of Belém and Barcarena, in the state of Para. In the music market that promotes
resignifications for both Lambada and Guitar, the founding social contexts of Lambada - from a global
and local perspective - are transformed and Guitarrada takes on its own identity, reshaping the culture,
aesthetics and practice of local music.

Keywords: Guitarrada. Musical Changes, Musical Identity.

Introducéo

A Modsica Popular Paraense (MPP) moderna, segundo Mesquita (2009), tem inicio a

partir dos anos de 1950, demarcado pelo pds-guerra. Este periodo contribui para mudancas
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significantes e resignificantes das praticas musicais na Regido Amazonica. O surgimento da
Lambada, a eletrificacdo do Carimbd, a musica Brega e as formas musicais que inauguram a
Guitarrada — por meio da obra de Mestre Vieira (1934-2018), sdo alguns exemplos destas
transformacoes.

Alguns destes géneros presentes na cultura musical do Estado do Paré surgem ou se
remodelam a partir da mistura ou apropriacdo de géneros afro-latino-caribenhos (MESQUITA,
2019). A “politica da boa vizinhanga”, entre os EUA e os paises latino-americanos apos a
Segunda Guerra Mundial (1939-1945) proporcionou a abertura dessas fronteiras. Neste
contexto surge a Lambada, género musical desenvolvido no Pard. Lambadas das Quebradas
Vol.1 (1978), de Mestre Vieira, considerado o primeiro LP gravado nestes moldes, inaugura os
modelos estéticos e estruturais daquilo que se consolidaria como Guitarrada.

Uma possivel explicacdo para esta implementacdo se da pelo trajeto antropolégico
(DURAND, 1992) de Vieira: sua relagdo com a cultura, meio social e cdsmico, seu percurso
musical multi-instrumentista e a diversidade de géneros musicais nos quais ganhou propriedade
- Choro, Jovem Guarda, Carimbo, Rock, Merengue, Mambo entre outros.

Demarcamos quatro fases para a Guitarrada (CARAVEO, 2019): a primeira nos anos
de 1970, a partir da producdo de Vieira, a segunda com o surgimento de artistas como Beto
Barbosa e Banda Kaoma nos anos de 1980, a terceira a partir dos anos de 2000, quando a
Lambada ressurge como Guitarrada e, a quarta fase, demarcada pelo falecimento de seu
principal representante, Mestre Vieira, em dois de fevereiro de 2018. Esta Gltima apresenta
relevante fluxo de artistas e eventos pelos quais se difunde a Guitarrada, nela, segundo Bruno
Rabelo®” podemos destacar: Max David, Adrian Silva, Eduardo Barbosa, Guitarrada das Manas,
Toca Guitarrada, entre outros, e o Clube da Guitarrada, que configura uma reunidao mensal de
masicos e amantes das Guitarradas Paraenses realizada em Belém do Para.

Considerando os contextos histéricos que determinaram a atmosfera sociocultural na
qual surge a Lambada e, posteriormente, o género Guitarrada, e fundamentando as analises na

perspectiva etnomusicologica:

Apos 1950, houve troca de posicdes. Os historiadores da musica ndo abandonaram,
evidentemente, a énfase dada a mudanga, mas a preservagdo — exemplificada por
manifestagdes como interesse em performances auténticas ou no estudo de fontes
primérias — teve destacada sua importancia. Ao mesmo tempo, o estudo das mudancgas,
realizado de maneiras diversas, tornou-se gradualmente o principal tépico da pesquisa
etnomusicoldgica. Surgiram vérias perspectivas tedricas para lidar com questdes
como: o que muda (o que é mudado?). Como abordar os varios tipos de mudanga? O

87 MUsico, produtor musical e diretor do Clube da Guitarrada em Belém do Para.
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que faz como que as pessoas mudem (ou nao) suas musicas? Como a mudanca musical
se relaciona com a mudanga cultural? (NETTL, 2006: 14).

Na direcdo das questbes propostas por Nettl, formulamos as seguintes: o que teria
mudado considerando contextos envolvendo a Lambada e a Guitarrada? O que faz com que 0s
compositores mudem ou ndo sua pratica musical e como estas mudancas se relacionam com a
cultura global e local em Belém do Para?

Para responder a estas questdes, além da abordagem etnomusicoldgica e apoio
financeiro da CAPES, foi realizada a revisdo da bibliografia existente sobre este assunto,
entrevistas semiestruturadas e pesquisa de campo entre os anos de 2017 e 2019, nas cidades de

Belém e Barcarena no Para.

1. A modernidade e a p6s-modernidade no contexto da Lambada e da Guitarrada.

Em Belém a partir da década de 1950, na qual a cultura e o meio social se relacionam
tornando possivel a acdo individual e coletiva no meio artistico, ha uma intensa e relevante
producdo musical, considerando a atuacdo da Industria Fonografica, das Radios Nacionais e
Transnacionais na Regiéo.

Para Hall (2006, p. 14-16), a identidade est& relacionada ao processo de mudanca na
modernidade tardia - a globalizacdo. O pOs-guerra trouxe novos paradigmas e perspectivas para
as sociedades periféricas no mundo e os anos de 1950 e 1960 constituem um periodo de ruptura
das fronteiras culturais, sociais, politicas e econémicas entre EUA e os paises latino-

americanos. Consequentemente:

A partir dos anos 50 quando se institucionalizou a revolucdo e as correntes
modernizadoras se impuseram na politica governamental, o patriménio foi organizado
em museus diferenciados. O desenvolvimento industrial e turistico, a maior
profissionalizacéo de artistas e cientistas sociais contribuiram para separar o histérico
do artistico, o tradicional do moderno, o culto do popular (CANCLINI, 2015: 172).

Canclini (2015: 136) destaca ainda que nos anos 60, o auge dos movimentos
democratizadores, gerou a expectativa de uma arte que superaria seu isolamento e ineficacia se
vinculando, de outro modo, aos receptores individuais e mesmo a movimentos populares.
Diante disto e desta separacdo, no Brasil, a Musica Popular se dissemina por meio das radios
nacionais direcionadas pelo mercado fonografico e pela busca de uma nova identidade musical
nacional em meio aos paradigmas do periodo ditatorial.

Para Hall (2006: 68-69), desde os anos de 1970, tanto o alcance quanto o ritmo da

integracdo global aumentaram enormemente, acelerando os fluxos e os la¢cos entre nagdes. Estes
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fluxos, considerando as acfes migratorias, determinam trocas em diversos aspectos:
econdmicas, bens de consumo, sociais e artisticas, intensificando a hibridac&o entre culturas.
Para o autor:

e As identidades nacionais estdo se desintegrando, como resultado da
homogeneizagdo cultural e do “pds-modernismo global”.

e As identidades nacionais e outras identidades “locais” ou particulares estdo
sendo forgadas pela resisténcia a globalizagéo.

e Asidentidades nacionais estdo em declinio, mas novas identidades — hibridas
— estdo tomando seu lugar (HALL, 2006: 69).

Considerando a imposicdo do processo de globalizacdo e, portanto, de ruptura das
fronteiras transnacionais, entendemos que estas forcas promovem desequilibrios e fusdes em
algumas identidades culturais locais, como no caso da musica produzida na Regido Amazonica.
Nesta direcdo, Canclini (2015: 215) afirma ainda que essa expansdo modernizadora nédo
conseguiu apagar o “folclore” e que muitos estudos revelam que nas tltimas décadas as culturas
tradicionais se desenvolveram transformando-se.

Estes apontamentos sdo de grande valia para os estudos culturais locais, na dire¢cdo em
que as mudancas ocorridas em nivel global constituem material fundante dos ambientes,
perspectivas e contextos sociais locais. Lancando olhares sobre a perspectiva da
etnomusicologia, Netll (2006: 12) considera surpreendente que, por muito tempo, tenhamos
trabalhado (e talvez, alias, ainda o fagamos) com base na premissa de que o normal na cultura,
e na musica, é a estabilidade, a continuidade, a auséncia de mudancas, e s6 em situacBes
excepcionais as mudancas ocorrem.

As primeiras mudancas gerativas da Lambada assumem a perspectiva da apropriacao
cultural — hibridacéo — que de forma consciente ou ndo permitiram as experimentacgdes e fusdes
musicais responsaveis pela origem de novos géneros musicais. A mistura do Choro, Jovem
Guarda, Merengue, Mambo, Carimb6 dariam as propriedades musicais da Lambada de Mestre
Vieira.

Para Perry Anderson (1999), tanto o modernismo quanto o pds-modernismo
nasceram numa periferia distante do centro do sistema cultural da época Europa — Estados
Unidos, mas na Ameérica Hispanica. Para o autor a ideia de um “pds-modernismo” surgiu pela
primeira vez no mundo hispanico, na década de 1930, uma geracao antes do seu aparecimento
na Inglaterra ou nos Estados Unidos.

Concordando com Béhague (1992: 7), que a obra musical s6 adquire sentido total
no contexto de suas execucdes, relacionar a atmosfera cultural das décadas de 1950 e 1960 no
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contexto global, nos permite compreender as interferéncias nos contextos locais e seus
desdobramentos diante da origem da Lambada nos anos de 1970. Considerando os
apontamentos de Hall (2006), Canclini (2015) e Anderson (1999), podemos afirmar que a

Guitarrada se configura em uma préatica e um género musical pés-moderno.

2. O mercado fonografico e radiofénico: o repertério musical selecionado

No periodo de Ditadura Militar (1964-1985) a musica produzida no Brasil ganhou
orgdos de fiscalizacdo que implementavam a censura para aquelas que demostravam qualquer
teor de critica ou de imposicdo ao governo e este, em contrapartida, utilizava os meios de
comunicacdo para impor suas politicas nacionalistas. Considerando este periodo, Mestre Vieira
diz que:

A musica na atualidade, no comeco, o forte era o Choro, ai, e 0 Samba, né? O Samba
também era o forte mesmo. Ai quando veio o, 0 Baido, ai ficou forte. Ai eu tocava
muito porque eu cantava também, né? Tocava Rock, assim, nés tinha um grupo que
tocava Rock, tocava tudo. O pessoal acompanhava (CARAVEO, 2019: 56).

O Samba, o Choro e o0 Baido s&o géneros musicais brasileiros com grande veiculagéo
nas radios nacionais. Sabe-se que era interesse do governo militar eleger um tipo de musica
essencialmente brasileira. Nesta entrevista, além de encontrarmos algumas pistas que nos
fizeram refletir sobre os contextos da época, pudemos verificar detalhes a respeito de sua

trajetoria de vida e percurso musical:

Ai fui um dia, eu vi a guitarra, tinha vontade de tocar a guitarra, ndo conhecia a
guitarra (...) eu fui num cinema ai chamado... Era no Largo do Sdo Jodo. Um cinema
que tinha ai, eu fui ver negdcio de luta, meu sobrinho me levou daqui pra la pra mim
ver que eu gosto de ver negdcio de, de “firme” [filme], bacana, e eu vi aqueles trés
pedacos de pau o pessoal tocando, americano né? Acho que era! Era duas guitarras e
um baixo, ai eu fiquei doido por aquilo. Até que consegui, mandaram pra mim uma
toda desmontada, aprendi a guitarra (CARAVEO, 2019: 45).

Vieira revela seu primeiro contato com a guitarra elétrica e considerando que o mestre,
desde seus cinco anos de idade, aprende a tocar instrumentos musicais com cordas dedilhadas
como o banjo, o bandolim, o cavaquinho e o violdo, podemos considerar esse fato uma das
primeiras mudancas que tornaram possivel o advento da Guitarrada.

Corroborando as informacdes obtidas com Vieira, Dejacir Magno, o primeiro cantor
do grupo que se tornaria “Os Dindmicos”, faz as seguintes declaragdes referentes ao langamento

do primeiro disco gravado por eles:

Gravamos, somos artistas agora! Tipo Luiz Gonzaga, né? Somo artistas! Mas, eu acho
que sim, acho que deu pra corresponder. E! A gente tocava bastante em baile, festas
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no interior, em diversas localidades a gente ia tocar, era muito cansativo. E naquelas
festas eu cantava diversas musicas e as nossas também, cantava, e o Vieira também
tocava muito também, que era do disco. N&do que a gente ficasse s6 naquelas musicas,
ndo! Cantava outras, diversas musicas (CARAVEOQ, 2019: 52).

Podemos perceber a intensa producdo e veiculacdo musical no Brasil entre as décadas
de 1950 e 1970 e afirmar que Vieira estabeleceu relagdes com diversos géneros musicais que
serviram de laboratdrio e proporcionou a construcao dos moldes presentes no seu primeiro LP:
Lambadas das Quebradas Vol.1.

Entendemos que a Lambada surge por meio de complexos contextos de apropriagoes,
fusbes e de mudancas que atendem aos mercados fonografico, radiofénico, de festas e
entretenimento, bem como aos interesses particulares dos artistas. E ainda, que houve mudancgas
nas estruturas musicais da Lambada com a entrada de outros artistas no mercado entre 0s anos
de 1980 e 1990. Beto Barbosa e Banda Kaoma sdo os mais emblematicos.

Para Dejacir, neste periodo:

[...] comegou a entrar a compatibilidade de outros artistas no mesmo ramo, né? Que a
gente tava, né? Porque pra te falar a verdade, Saulo, isso ai foi puxado por ele [Vieira]
mesmo, todo mundo sabe e é conhecedor disso ai, né? Foi puxado por ele! Justamente,
0 Beto Barbosa pegou uma carona e teve a oportunidade daquela, de uma novela que
passou na Globo, nédo foi? E ai, foi justamente deu a oportunidade pra outros. Ai nés
ficamos um pouco mais relegados, né? Mas foi desse jeito ai e outros pegaram a
carona e seguiram, né? Chegou até o ponto que estd hoje, né? E depois veio as
Guitarradas, né? (CARAVEO, 2019).

Nos anos de 2000 a Lambada ressurge sob mudancas que remoldariam os rumos das
praticas musicais no Estado do Para. Um antigo nome — ja usado em LPs nos anos de 1980 —
estabelece um género musical instrumental hibrido na qual a guitarra elétrica assume

protagonismo solistico e estético: a Guitarrada. Sobre sua utilizacdo Vieira diz:

“Agora ta como gui... gui, agora como Guitarrada agora, porque caiu. A Continental
abriu faléncia, ai a influéncia foi caindo muito, ai eu fiz Guitarrada. E o que t& hoje
em dia, gragas a Deus ta rolando ai”. O que tudo indica é que o termo guitarrada surge
como uma estratégia mercadolégica para driblar o desgaste da lambada diante do
cenario nacional e local e/ou para demarcar um novo mercado onde a mdsica
instrumental ganharia mais evidéncia (CARAVEO, 2019: 60).

Consideramos o0s aspectos histéricos, sociais e politicos importantes para as mudangas
musicais percebidas no Estado do Pard, e em especial sobre as estruturas que delineiam a
Guitarrada na atualidade.

Consideracoes Finais
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A Lambada nos moldes estabelecidos por Mestre Vieira a partir de seu primeiro LP, 0
emblematico Lambadas das Quebradas Vol.1 langado no ano de 1978, vem se reconfigurando
ao longo do tempo considerando a atuacao do mercado e industria fonografica no Brasil. Outros
artistas surgem para atender as tendéncias do mercado nos anos de 1980: Beto Barbosa e Banda
Kaoma. Nesta perspectiva, a Lambada cantada, presente no disco de Mestre Vieira se
reestrutura esteticamente. A voz assume definitivamente papel protagonizante e instrumentos
eletrénicos como o teclado e o sintetizador também ganham destaque sobre o género musical.
Neste periodo a Lambada ganha espaco no cenario musical nacional e internacional.

As mudangas musicais referentes a Lambada sugerem interesses do mercado musical
midiatico ndo atingindo diretamente a producdo de Mestre Vieira. O compositor continua a
produzir lambadas nos dois formatos pertencentes ao primeiro disco: Lambada cantada e
Lambada Instrumental. A partir dos anos de 2000, esta Gltima passa a ser chamada de
Guitarrada, estabelecendo novos perspectivas para o mercado fonografico, cultura e prética
musical na Amazonia. Nesta diregédo, considerando a Guitarrada como um género musical que
assume destaque na cultura musical no Estado do Para, podemos afirmar que, as mudancas
musicais ocorridas ao longo das décadas posteriores aos anos de 1970 vém demarcando e
atendendo ao mercado e industria fonogréafica de maneira geral, porém, a estética composicional
de Mestre Vieira, na qual a guitarra elétrica assume protagonismo definitivo, se mantem ao

longo de sua producéo fonografica.
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A Guitarrada no Paré: etnografia de uma pratica musical

Saulo Christ Caraveo
Universidade Federal do Para

Sonia Chada
Universidade Federal do Para

Resumo: Este artigo faz referéncia a pesquisa realizada no Programa de P6s-Graduacdo em Artes da
Universidade Federal do Par4, na perspectiva da Etnomusicologia, considerando a abordagem
etnogréfica da pesquisa de campo e reflete sobre a diversidade, complexidade e dificuldade no campo
metodolégico para levantamento e analise de dados — entrevistas, transcricdes e performance -
referentes a pratica musical das Guitarradas na cidade de Barcarena e Belém, no Estado do Pard. A
pesquisa foi realizada em nivel de Mestrado, entre os anos de 2017 e 2019. Quais fronteiras
interdisciplinares podemos destacar na pesquisa de campo considerando a abordagem
etnomusicologica? Percebemos ser de grande importancia que a abordagem etnomusicolégica amplie o
campo de visdo e a percepcao dos pesquisadores ndo apenas para 0s contextos nos quais a masica €
produzida, mas também para a musica, para as mudangas e nuances particulares do fazer musical dos
individuos e/ou de uma sociedade, bem como sobre o papel da Etnomusicologia nos dominios da
formag&o académica em Artes.

Palavras-chave: Guitarrada. Etnografia. Perspectivas no campo das Artes.

The Guitar in Para: Ethnography of a Musical Practice

Abstract: This article refers to the research conducted in the Graduate Program in Arts of the Federal
University of Para, from the perspective of ethnomusicology, considering the ethnographic approach of
field research and reflects on the diversity, complexity and difficulty in the methodological field for
survey and analysis data - interviews, transcriptions and performance - referring to the guitar practice
in the city of Barcarena and Belém, State of Para. The research was conducted at the Masters level,
between 2017 and 2019. Which interdisciplinary frontiers can be highlighted in Field research
considering the ethnomusicological approach? We realize that it is of great importance that the
ethnomusicological approach broadens the researchers' field of vision and perception not only for the
contexts in which music is produced, but also for music, for the particular changes and nuances of the
musical making of individuals and / or of a society, as well as on the role of ethnomusicology in the
fields of academic arts education.

Keywords: Guitarrada. Ethnography. Perspectives in the field of Arts.

Introducéo

Destacamos trés fases para a realizacdo de uma pesquisa de campo: coleta, analise e
interpretacdo de dados. Este tripé permite ao pesquisador o privilégio do lugar de fala, olhar e
escuta particular, percepgédo, sensagéo, questionamentos e consideragdes que acompanham as

dindmicas do fendmeno observado. Vale mencionar ainda que:

O trabalho de campo realizado para uma pesquisa em etnomusicologia precisa
contemplar ampla estruturagdo metodolégica, preocupando-se em aplicar
procedimento adequados as necessidades estabelecidas pelo foco do trabalho, o que
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permitira uma contextualizacdo significativa dos instrumentos de coleta, analise e
sistematizacdo dos dados, a realidade do mundo musical investigado (QUEIROZ,
2005: 98).

A coleta de informacdes referentes aos fenbmenos musicais permite a imersdo em uma
rede de relacdes e interacdes multissensoriais que proporcionard ao pesquisador as primeiras
impressoes (instrumentos musicais, afinacdo, performance?), formulacéo de questdes (Que tipo
de instrumento? Como se toca? Qual afinacdo é usada?), e algumas consideracdes.
Considerando que as performances musicais se constituem no meio sensivel e social diante de
dindmicas individuais e coletivas, podemos dizer que cada uma delas acontece de forma Unica.
Diante disto, nesta fase alguns procedimentos tornam-se fundamentais: gravacdes de audio e
video, bem como entrevistas e questionarios, assim, as analises em torno do fenémeno ganham
relevante nivel de fidelidade.

A fase de andlise de dados implica na contextualizacéo e descri¢do do evento musical,
ganhando notoriedade para a compreensdo do fendmeno como um todo. Anélises musicais
requerem conhecimento prévio: audicdo, transcricdo e descricdo, caso necessario para as
finalidades da pesquisa. Nesta direcdo, considerando o referencial tedrico adotado pelo
pesquisante, 0 processo interpretativo do fenémeno cultural é constituido de forma densa
(GEERTZ, 2017), segura e contundente.

Neste artigo®, considerando os processos metodoldgicos descritos como algumas das
premissas da pesquisa em Etnomusicologia, apresentamos reflexdes a respeito da préatica
musical das Guitarradas como fendmeno de identidade cultural/musical contemporanea no
Para. Consideramos que pratica musical deve ser entendida aqui, segundo Chada (2007, p.127),
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
constituicao [...], isto é, a sociedade como um todo é quem definira o que é musica”.

Diante disto, formulamos a seguinte questdo: Quais fronteiras interdisciplinares

podemos destacar na pesquisa de campo considerando a abordagem etnomusicoldgica?

1. O inicio da pesquisa

Partindo de uma visdo contemporanea dos estudos da area da etnomusicologia é
possivel perceber que o a utilizacdo de um campo epistemolégico amplo, contando
com instrumentos diversificados de investigacdo cientifica, pode compor uma

% Recorte da dissertacdo de Mestrado desenvolvida no Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Universidade
Federal do Para, entre os anos de 2017 e 2019 para qual contamos com o apoio financeiro da CAPES.
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metodologia de estudo capaz de compreender o fen6meno musical em extenséo e em
profundidade, favorecendo um conhecimento holistico de uma manifestagdo musical
em seu contexto (QUEIROZ, 2005: 102).

Ao desenvolvermos o pré-projeto de pesquisa o qual foi submetido ao processo
seletivo de Mestrado do PPGARTES no ano de 2017, ndo tinhamos ideia da dimensdo do
fendmeno que seria estudado. A literatura existente sobre o assunto revelava muito sobre os
contextos historicos e sociais, a¢des politicas locais, nacionais e internacionais pelas quais as
culturas se misturaram e pouco sobre a pratica, performance e analises musicais envolvendo a
Guitarrada e todo 0 movimento e transformac6es do género e seus fomentadores. Percebemos
que além de entender os contextos seria necessario realizar uma etnografia musical para
compreender mais profundamente as relacdes entre mundos culturais, individuo e sociedade,

teoria e pratica, por meio de uma visao particularmente humana e musical.

1.1. As entrevistas: historia oral e lugares de memoria

Para Mukuna (2008: 13), os etnomusicologos mudaram de um método
predominantemente comparativo para uma pesquisa predominantemente etnografica e

argumenta que:

Como disciplina sécio-humana, a etnomusicologia € um campo de pesquisa
interdisciplinar repleto de ferramentas de pesquisa tomadas de empréstimo, e
composta a partir de teorias e métodos de suas disciplinas irmas, tais como a
sociologia, a antropologia, a linguistica e a etnografia, dentre outras (MUKUNA,
2005: 14).

A aproximacdo dos principais agentes fomentadores da pratica das Guitarradas nos
direcionou para andlises contextuais mais sensiveis. Nao nos detemos a comparacfes ja
mencionadas anteriormente — da guitarrada ter a masica caribenha em suas raizes — mas de
saber também o que os seres humanos sentiam ao falar de suas praticas musicais. Nesta dire¢éo,
a historia oral e as entrevistas como ferramenta metodol6gica nos permitiram refletir mais
profundamente sobre as questfes da pesquisa a partir da memoria dos agentes selecionados.
Para Candau (2012: 16), a memdria nos modela e também é modelada por nos, estabelecendo
a dialética da memoria e da identidade em um processo mutuo de producdo de uma trajetoria
de vida, uma histdria, um mito, uma narrativa. Considerando a bibliografia existente e os dados

obtidos encontramos pontos convergentes entre memoria e literatura.
1.2. O campo: pessoas e seus lugares — lugar e sua gente
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No primeiro més® referente ao periodo de Mestrado, visitamos a cidade de Barcarena
para entrevistar Mestre Vieira — o criador das guitarradas —, com oitenta e dois (82) anos de
idade nos concederia sua Ultima entrevista em nivel de pesquisa académica.

Ha dois tipos de acesso a cidade de Barcarena - via terrestre pela Alca Viaria e pelo
transporte fluvial - via Baia do Guajard. Nesta ocasido optamos pelo acesso via barco.
Aproximadamente uma hora de viagem entre um os portos da capital paraense e a cidade natal
de Vieira — terra da Guitarrada. Durante a travessia imaginavamos as histérias ja contadas sobre
Vieira atravessar a baia em um barco a remo.

Ao chegarmos em Barcarena foi perceptivel a representatividade do Mestre em relagédo
a sua comunidade. Todos o conheciam e sabiam onde morava. Foi facil chegar até sua casa. A
entrevista foi registrada em audio e video em uma manha e durou aproximadamente duas horas,
nas quais constatamos relatos que referenciaram pesquisas anteriores e outros que nos
permitiram fazer cruzamentos de informacOes e indicar novos apontamentos para a
historicidade do Mestre e da Guitarrada.

Mestre Vieira rememorou seu trajeto de vida e percurso musical, revelou sua formacéo
musical autodidata e 0s géneros musicais que mais ouviu e agqueles com 0s quais mais se
identificou. Vieira apontou certo grau de exploracdo por parte das gravadoras e produtores
musicais, falou sobre a Guitarrada na atualidade e dos prémios que ganhou ao longo da sua
carreira.

Durante a entrevista, o0 Mestre recebeu algumas visitas de pessoas de sua comunidade
e de cidades vizinhas. Em uma delas, um senhor de meia idade Ihe entregou um instrumento de
cordas que segundo ele era particular de sua cidade. Vieira verificou a afinagdo no ouvido e

saiu tocando. Vieira também tocou sua guitarra — a Milagrosa — como foi batizada.

2. A performance como material etnogréafico

Retornamos a Barcarena no dia 29 de outubro, na ocasido do aniversario de oitenta e
trés (83) anos do Mestre, e a convite de seu filho Waldecir Vieira tivemos a oportunidade de
cobrir aquilo que ja vinha se configurando em uma grande festividade da cidade. Com o apoio
da prefeitura, um palco foi montado na Praca da Matriz, inimeras atracGes artisticas além do

proprio Vieira que encerrou a noite.

®9Entrevista realizada com Joaquim de Lima Vieira em 26 de agosto de 2017.
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Considerando a performance de Vieira no palco, tocando, podemos dizer que foi
realmente incrivel — o mestre guitarreiro, a guitarra e sua guitarrada -, completando naquele
momento oitenta e trés anos de idade, porém, bastante vulneravel em relacdo ao seu estado de
salde. Tocando, mesmo sentado, parecia o jovem Vieira citado por Mesquita (2009) em sua

dissertacdo. Nesta perspectiva, vale destacar que:

Schechner (1985) mostra que uma das possibilidades da performance é essa
experiéncia de transformacéo. Tornar-se outro ndo implica abandonar a si préprio. [...]
O performer vive uma situacdo de liminaridade que o autor traduz como: not
himself/not not-himself. Essa possibilidade de viver identidades mdultiplas e
ambivalentes simultaneamente seria tipicamente humana e uma das propriedades da
performance (HIKHJI, 2005: 169).

Mestre Vieira e sua performance guitarristica sempre nos impressionou pelo
virtuosismo. Neste dia, considerando nossa preocupacdo em relacdo a sua fragilidade fisica, o
Mestre superou a maestria.

A figura 1 mostra o registro de um dos momentos deste dia.

Dalila mento
Figura 1: Fotografia de Mestre Vieira (ao fundo seu filho Wilson Vieira) em Barcarena: 29
de outubro de 2017. Fonte: Acervo dos autores. Fotografia: Dalila Nascimento.
Tivemos a oportunidade de assistir ao show de Os Dinamicos, conjunto que o

acompanhou nos anos de 1970 e 1980. Conhecemos os integrantes e a partir dai conseguimos

estabelecer contato continuo com Dejacir Magno, cantor do grupo de Vieira desde o inicio dos

anos de 1970. Mestre Vieira faleceu em 2 de fevereiro de 2018 em sua cidade natal.
Entrevistamos’® Dejacir que revelou fatos importantes e ainda desconhecidos a

respeito de sua amizade com Vieira e de como passou a integrar o conjunto — Dejacir seria

OEntrevista realizada em 30 de maio d 2018 na cidade de Barcarena.
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eleito o melhor cantor de Barcarena por meio de um concurso. Revelou o nome do padre’ que
ajudou Vieira a construir seu primeiro amplificador de guitarra.

A convite de Luciana Medeiros, produtora de Vieira, participamos da Feira Livre de
Arte e Cultura da Fundacédo Cultural do Para, no dia 10 de mar¢o de 2018. Na ocasido, tocamos
a musica “Guitarreiro do Mundo”, em homenagem pdstuma ao Mestre, na qual seus filhos
lancaram o projeto “Os Filhos do Mestre”, evento ocorrido na Praca do Artista do Centur.

Em 29 de outubro do mesmo ano — data do aniversario de Vieira —, foi montada uma
estrutura em frente a sua casa para a realizacdo de uma homenagem ao Mestre guitarreiro.
Fomos convidados e participamos da homenagem tocando uma de suas obras. Para Hikiji
(2005, p. 169) a performance é também uma experiéncia sensivel Gnica, que mobiliza sensacdes
independentemente de estarem sobre o palco amadores, profissionais, estudantes ou um projeto
de intervencao social.

Tentamos outros interlocutores que julgamos importantes diante da representacdo da
Guitarrada e da emblematica figura de Joaquim de Lima Vieira, porém, muitos se evadiram
diante dos convites ou negaram conceder entrevistas. Houve tempo para entrevistar
pessoalmente Bernardo Mesquita’?, em Manaus, e por meio de e-mails, Darien Lamen® e Kelci
Albuquerque’™.

Este envolvimento nos permitiu outras sensagdes além daquelas propriamente

musicais, visto que consideramos que:

A etnografia da musica é a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem mdsica.
Ela deve estar relacionada a transcricdo analitica dos eventos, mais do que
simplesmente a transcri¢éo dos sons. Ela deve estar ligada a transcri¢éo analitica dos
eventos, mais do que simplesmente a transcri¢do dos eventos. Geralmente inclui tanto
descri¢Bes detalhadas quanto declaracdes gerais sobre a musica, baseada em uma
experiéncia pessoal ou em um trabalho de campo (SEEGER, 2008: 239).

Percebemos que o motivo pelo qual estes interlocutores fazem, escrevem, produzem
ou apenas ouvem a musica transcende o proprio fazer musical. E algo que reverbera nas proprias
experiéncias e nas experiéncias coletivas, estabelecendo uma rede de conexdes sensoriais,

corporais, memoriais, culturais e musicais diante de um contexto social.

3. Musicologia: O arquivo familiar de Mestre Vieira

"Ipe. Augusto Cardin, xaveriano, gue chegou a Barcarena no ano de 1961.

72 Autor da primeira dissertacdo de Mestrado que tratou deste assunto, defendida no ano de 2009.

73 Pesquisador norte americano que também tratou sobre o assunto em sua tese de doutoramento no ano de 2011.
4 Ex-produtora de Mestre Vieira, responsavel pelo projeto Mestres das Guitarradas junto a Pio Lobato.
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A relevancia da musicologia como disciplina se justifica em grande medida pelo seu
potencial de se integrar no concerto das outras areas de conhecimento. Para tanto, é
necessario um constante re-equacionamento de seus paradigmas, propdsitos e campo
de atuacdo (VOLPE, 2007: 107).

Alguns meses apds o falecimento de Mestre Vieira visitamos o arquivo salvaguardado
pelos seus familiares. Recortes de jornais, fotografias, prémios, medalhas, titulos, certificados,
seus instrumentos musicais, roupas de shows, entre outros, objetos mantidos pelos filhos. Estes
documentos, além de confirmarem fatos relatados em entrevistas e historias veiculadas no senso
comum, constroem um imensurdvel acervo que demarca a historicidade e corrobora a
preservacdo de memdrias. Nosso interesse inicial foi de encontrar algum registro musical —
manuscritos, partituras, rascunhos — porém, julgamos que os documentos encontrados possuem
valor inestimavel, primeiramente para a familia de Mestre Vieira e, posteriormente, para a
histéria da Musica Popular Paraense. Para Castagna (2016: 195), os acervos musicais revelam
uma grande diversidade de géneros, repertérios, estilos e autores, além de mesclas de toda
espécie, que raramente figuram nos textos historicos referentes a mdsica brasileira. Vale
destacar que para Bacellar (2008: 50) o interesse pela pesquisa empirica deve, assim,
instrumentalizar as atencOes para a importancia dos documentos,em um esforco continuo que
sempre deveria nortear a acdo e o discurso do historiador.

Fotografias sdo ferramentas importantes para o registro etnogréfico de documentos,
espacos, materiais entre outros. A figura 2 mostra uma foto de Mestre Vieira e seu Conjunto,
datada no ano de 1978.
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Figura 2: Fotografia de Mestre Vieira e seuConjunto em Barcarena, no ano de 1978. Fonte
Acervo de Dejacir Magno. Fotografia: Autores.
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Refletimos sobre a importéncia deste tipo de registro considerando a musicologia e
seus métodos no sentido e que para Bacellar (2008: 53) a paciéncia é a arma bésica do
pesquisador em arquivos: paciéncia para descobrir os documentos que deseja, e paciéncia para
passar semanas, quando ndo meses ou anos, trabalhando na tarefa de cuidadosa leitura e

transcrigdo das informagdes encontradas.

Considerac0es finais

As reflexdes propostas aqui como resultados desta pesquisa, considerando o tripé,
fases ou etapas da pesquisa etnografica, visam ampliar o campo de visdo para a pesquisa em
Etnomusicologia e as fronteiras que se estabelecem ao longo de todo o processo de coleta,
andlise e interpretacdo dos fendmenos musicais e seus contextos.

Um fendbmeno musical como o da Guitarrada que se institui quanto cultura musical
popular no Estado do Para, nos permitiu estabelecer pontes de acesso entre centros culturais
diversos, entre seres humanos — nos e interlocutores — performers e ouvintes, e processos
metodoldgicos nos quais lugares e pessoas, histdria oral, lugares de memdria, entrevistas,
acervos, arquivos e etc., nos permitem ir e vir, levar e trazer informacdes e reflexdes a respeito
dos fatos, relatos, objetos materiais, sonoros, sensiveis, abstratos e imaginarios presentes em
cada um desses territdrios que ddo suporte as praticas musicais e seus fomentadores.

Diante disto, primeiramente, compreendendo estes processos e etapas como um
conjuntos de ferramentas metodoldgicas que ddo suporte a dialogos entre areas de pesquisa e
entendendo este conjunto de relagdes como alguns dos meios pelos quais a pesquisa em
Etnomusicologia acontece, consideramos sua relevancia e crescimento no Brasil e no mundo,
em especial no Estado do Pard, representada aqui pelos discentes e docentes do Programa de
Pds-graduacdo em Artes da UFPA, vislumbramos que ja hd necessidades de programas que

contemplem esta area de pesquisa.
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Paréa Caribe: tempo, identidade e memorias de um projeto de musica na
Amazoénia brasileira

Iva Rothe-Neves
UFPA — ivarothe@gmail.com

Sonia Chada
UFPA — sonchada@gmail.com

Resumo: O presente artigo aproxima-se de um relato de experiéncia e apresenta reflexdes sobre tempo,
identidade e memdria (Assmann; Candau) no contexto do Projeto Para Caribe da Fundacéo Cultural do
Pard. Numa abordagem etnomusicoldgica (Seeger; Nettl; Merriam; Béhague; Blacking; Chada) que
busca também fundamentacéo teérico-metodoldgica na Educacdo Musical (Swanwick; Souza; Arroyo),
parte-se da memoria individual de alunas sobre sua participacdo no projeto, em entrevistas episodicas
(Bauer e Gaskell), gravadas e transcritas em 2019. A analise de dados levou em consideragdo aspectos
histéricos, contextuais, cognitivos e musicais. Busca-se nesse texto entender como, vinculadas pela
pratica e pela transmissdo musical - expressfes aqui usadas em termos conceituais -, essas mulheres se
relacionam com ideias como as de temporalidade nas expressfes musicais, relacdo com o espago,
corporalidade e identidades musicais na diaspora de povos africanos, impulso e transmissao de
mudangas sociais e identidades através da educa¢do musical (ICTM). Conclui-se, assim,
preliminarmente, que o estudo de praticas musicais em Belém, no Pard, contribui para a compreensdo
de como tais praticas formam, constroem ou influenciam as no¢des de identidades sonoras na Amaz6nia
brasileira, ao compartilharem subjetividades coletivas transformadas e (re)construidas para além do
contexto dos estados nacionais (Cf. ICTM), uma realidade presente na América Latina e no Caribe como
um todo.

Palavras-chave: Projeto Pard Caribe. Memoria musical. Tempo e identidade sonora.

Para Caribe: Time, Identity and Memories of a Music Project in the Brazilian Amazon

This article approaches to an experience report and presents reflections on time, identity and memory
(Assmann; Candau) in the context of the Para Caribe Project of the Cultural Foundation of Para. In an
ethnomusicological approach (Seeger; Nettl; Merriam; Béhague; Blacking; Chada) that also seeks
theoretical and methodological grounding in Music Education (Swanwick; Souza; Arroyo), the text
departs from the individual memory of students about their participation in the project, in episodic
interviews (Bauer and Gaskell) granted, recorded and transcribed in 2019. Data analysis took into
account historical, contextual, cognitive and musical aspects. This text seeks to understand how, linked
by musical practice and transmission — expressions used here in conceptual terms - these women relate
themselves to ideas such as temporality in musical expressions, relation to space, corporeality and
musical identities in the diaspora of African peoples, the drive and transmission of social changes and
identities through music education (ICTM). Thus, it can be preliminarily concluded that the study of
musical practices in Belém, Para, contributes to understand how such practices form, build or influence
the notions of sound identities in the Brazilian Amazon, by sharing transformed collective subjectivities
and (re) built beyond the context of national states (Cf. ICTM), a reality present in Latin America and
the Caribbean as a whole.

Keywords: Para Caribe Project. Musical memory. Time and sound identity.
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Introducéo

Este artigo discorre sobre a pratica musical no contexto do Projeto Para Caribe, mais
precisamente, sobre as relacdes entre tempo, identidade e memdria presentes em entrevistas de
alunas sobre sua participacdo no mesmo. Tais falas suscitaram questfes como: de que maneira
essas mulheres relacionam tempo, identidade e memdria? Em especial, na seara de ideias como
as de temporalidade nas expressdes musicais, relacdo com o espacgo, corporalidade e
identidades musicais na diaspora de povos africanos, impulso e transmissdo de mudancas
sociais e identidades atraves da educacgdo musical (ICTM, 2019).

Buscando apontar tais vinculagfes, o texto foi dividido em cinco partes, sendo esta
introducdo a primeira delas, na qual estabelecem-se os referenciais tedricos para as conexoes
entre os trés referidos conceitos-chave. No tépico seguinte, tecem-se breves consideracdes
sobre pratica e transmissdao musicais no contexto paraense; na terceira, fornecem-se
informacdes sobre o Projeto Para Caribe para, entdo, apresentar os excertos das entrevistas, bem
como suscintas reflexdes sobre os mesmos.

Realizadas em junho de 2019, as entrevistas foram “episodicas”, conforme proposto
por Bauer e Gaskell (2002). As falas foram gravadas e transcritas total e detalhadamente. A
analise dos dados coletados foi realizada levando-se em consideragdo diferentes dimensdes,
para que seu contetdo fosse passivel de interpretacdo considerando-se aspectos historicos,
contextuais, cognitivos e musicais.

O objetivo deste trabalho &, inicialmente, descrever a pratica musical no contexto do
Projeto Para Caribe. Em especial, dar a conhecer, de forma preliminar, os participantes e seus
repertorios: quem eram os alunos e alunas; que musica elas trouxeram para a sala de aula como
referéncias para a cultura com as quais se identificavam, configurando os espagos e meios
socioculturais do mundo em que vivem; que relevancia aquela musica tinha para elas; que
relacdes elas vieram construindo com essa musica ao longo de suas vidas; como se deu a relacao
entre as dimensdes herdadas e construidas na musica vivida e a masica ensinada no projeto.

No tocante as conexdes entre 0s termos tempo, identidade e memaoria, Assmann (2008)

mostra que

Meméria é a faculdade que nos capacita a formar uma consciéncia da identidade, tanto
no nivel pessoal como no coletivo. A identidade, por sua vez, é relacionada ao tempo.
O self humano é uma “identidade diacronica” construida “da matéria do tempo”
(LUCKMANN, 1983). Essa sintese de tempo e identidade é efetuada pela meméria
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(ASSMANN, 2008: 117).

Candau (2016), por sua vez, aponta que

Observa-se um relativo consenso entre os pesquisadores em admitir que a concepgao
de identidade seja uma construcdo social, de certa maneira sempre acontecendo no
quadro de uma relacéo dialdégica com o Outro. O consenso existe igualmente em
reconhecer que a memdria é, acima de tudo, uma reconstrugdo continuamente
atualizada do passado, mais do que uma reconstitui¢do fiel do mesmo: “a memoria é
de fato mais um enquadramento do que um contetido, um objetivo sempre alcancavel,
um conjunto de estratégias, um ‘estar aqui’ que vale menos pelo que é do que pelo
que fazemos dele” (NORA, 1984: VIII apud CANDAU, 2016: 9).

Ao relacionar estes conceitos no contexto das diversas regides e povos da América
Latina e do Caribe, percebem-se mudancas sociais, politicas e culturais que modificaram e
(re)ordenaram diversas subjetividades coletivas para além dos estados nacionais. Isto se refletiu
na articulacdo que diversas praticas musicais e de danca sofreram ao longo do tempo, durante
0s processos de formacdo das identidades atuais e historicas na América Latina e no Caribe
como um todo. Ha décadas, a Etnomusicologia vem atentando para como mdsica e danca
contribuem para construir ndo apenas identidades nacionais, culturais, sociais e de género, mas
também como estas praticas tém sido parte da (re)criagcdo das memorias individuais e coletivas,
propondo outras leituras para a construgédo de realidades indentitarias atuais (Cf. ICTM, 2019).

Como contribuicdo a compreensdo deste processo, apresentam-se aqui algumas

experiéncias vividas no Para.

1. O contexto paraense — breves consideracoes

No Pard é possivel perceber praticas musicais nas quais géneros populares locais
estabelecem vinculos historicos com géneros de paises e localidades proximas, banhadas pelo
Mar do Caribe. Inmeros exemplos poderiam ser dados, como a condugéo de duos ou trios de
congas no carimbé de Pinduca’, ou peculiaridades no uso da guitarra na guitarrada de Mestre
Vieira’®.

Essas préaticas, vém instigando processos de ensino e aprendizagem de masica popular.

Dentre as iniciativas de transmissao musical, a Fundacao Cultural do Pard, instituicdo publica

®Aurino Quirino Gongalves, dito Pinduca, “tornou-se conhecido como responsavel pela transformagdo do
carimbd, de musica folclorica em musica de consumo” (SALLES, 2016: 456-457).
6Joaquim de Lima Vieira, o Mestre Vieira, apontado como o criador da guitarrada e da lambada, segundo Vicente

Salles (2016: 576-577).
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estadual, fomenta diversas atividades, como oficinas para iniciantes e projetos para musicos
iniciados. Em sua Casa das Artes, num contexto ndo-formal de ensino, a fundagéo realizou de
2015 a 2017, o Projeto Para Caribe.

2. O Projeto Para Caribe

Desenvolvido em Belém, na forma de um curso livre, continuado e gratuito, voltado a
execucao e a criacdo musical, o Projeto Para Caribe contou com professores e alunos com
formacGes diversificadas. Estudaram-se géneros musicais populares “de dentro” (carimbo,
lambada, brega, guitarrada e lundu) e “de fora” (merengue, cumbia, zouk, salsa, calipso,
rumba e algumas de suas variantes), praticados no Para (Cf. GUERREIRO DO AMARAL;
BARRA; MENEZES, 2016).

Na primeira etapa, objetivou-se instigar os alunos a criarem musicas, inspirados nos
géneros estudados.Partiu-se, para isso, a contextualizacdo de obras e géneros. Eram, entéo,
propostos exercicios de criagdo musical, que resultaram nas onze mdusicas do projeto,
posteriormente gravadas no fonograma Paré Caribe.

As oficinas de execucdo foram pensadas a partir do repertério criado, visto que a obra
musical s6 passa a adquirir sentido total no contexto de suas execucdes (Cf. BEHAGUE, 1992).

Compreendendo educagdo musical como uma prética social, o estudo volta-se a pratica
musical no contexto do projeto Pard Caribe, a luz da Etnomusicologia, buscando também
fundamentacdo teorico-metodologica na Educacdo Musical. Se referencia, assim, em autores
como Béhague (1992), Merriam (1964), Nettl (1983; 1992), Seeger (1991), Blacking (1992) e
Chada (2007), embasando-se ainda em Swanwick (1992), Arroyo (2002) e Souza (2004).

Entende-se comopréatica musical:

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 acdo dentro do grupo, mais
do que criadas no proprio amago da atividade musical (CHADA, 2007: 4-5).

NETNO
EENEE
] SIS




8 o
5

Al
JdNG

®
- N
JORNADA DE ETNOMUSICOLOGIA IV COLOQUIO AMAZONICO
LABORATORIO DI EINOMUSICOLOGIA DA LTPA  DE ETNOMUSICOLOGIA

Os masicos que integraram o Projeto Para Caribe trouxeram sua musicalidade para a
sala de aula, o que permitiu a todos compartilharem a masica que ali acontecia em tempo real,

num processo que se afina com a afirmacéo de Chada:

Os processos de aquisicdo e aprendizagem de musica, de construgdo de conhecimento
e de desenvolvimento da percepcdo musical acontecem socialmente, [...] através da
interacdo e da acdo conjunta entre os sujeitos envolvidos na construgéo coletiva [...].
O contexto, de fundamental importancia, modela a pratica musical, ao mesmo tempo
em que é modelado por ela (CHADA, 2007: 1).

3. Tempo, identidade e meméria

Partiu-se da memoria individual de alunas do Projeto Para Caribe, para apontar - de
forma bastante preliminar -, exemplos de como estas pessoas, vinculadas pelas praticas e
transmissdo musical em questdo, se relacionam com ideias como as de corporalidade e
identidades musicais na diaspora (Cf. ICTM, 2019), ao se referirem a sua participacdo no
projeto.

Entendendo-se aqui diaspora como dispersdo de um povo em consequéncia de
preconceito ou perseguicdo politica, religiosa ou étnica (HOUAISS, 2009: 681), e sabendo
referir-se o trecho a seguir a povos de matriz africana, apresenta-se um excerto da entrevista

concedida pela cantora-compositora Lorena Barros:

O merengue [...] me atrai porque [...] ele me traz um lago [...] das matrizes afro, que
eu vejo, dos paises que fazem fronteira com o Brasil e essa latinidade, essa questdo da
corporeidade [...] essa coisa de vocé mexer muito o quadril. No merengue, nas dangas
que tém relacdo com as matrizes africanas, dessa matriz musical que a gente tem muito
no Brasil. 1sso me atrai muito: essa matriz africana que eu vejo que nédo s6 0 merengue,
o carimb6 , [...] a cumbia, a lambada, tudo tem [...] Eu me sinto parte disso, eu me
reconheco em todos esses géneros, mas, principalmente no merengue. Tanto é que [...]
eu compus trés musicas no projeto ¢ uma delas se chama “O pedago que faltou”. Essa
composicao tem [...] uma mistura dum ritmo chamado guaguancd, com o merengue.
[...] Essa mistura deu muito certo, foram criados arranjos, e a melodia combinou e foi
se casando (BARROS, 2019).

A fala da compositora expressa 0 quanto suas memorias afetivas sdo uma espécie de
“heranga cultural vivenciada, individualmente ou em meio social. A memoria, assim entendida,

ndo € somente de quem a retém ou expressa, ela é perpassada, atravessada pelas vivéncias
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coletivas” (MARTINS, 2018: 10), a ponto de Barros se reconhecer em géneros como o
merengue.

Em excertos de outra entrevista, € possivel perceber como a pratica e a transmissao
musical no projeto, impulsionaram e transmitiram mudancas sociais e de identidadesatravés

da educacéo musical (Cf. ICTM, 2019), como mostra Luana Alves (2019), a seguir:

No periodo em que eu me inscrevi no Para Caribe, eu tava numa situagdo muito dificil
[...], estava de licenca saude. O Par& Caribe me resgatou de muita coisa. [...] Trouxe
vida, trouxe alegria, trouxe possibilidades de convivéncia com diferentes pessoas,
com pensamentos diferenciados [...]. Conviver com isso foi maravilhoso [...].
Conhecer ambientes que falam sobre mdsica, que constroem mdsicas, que pensam
mausica o tempo inteiro foi uma delicia e de I& frutificou muitas amizades, que trago
até hoje [...]. E o Para Caribe me inspirou tanto que a gente entrou em outros projetos
[...] e um dos projetos que mais me alegrou participar, além das Tamboiaras, foi ter
sido aprovada na Escola de Mdusica da Federal [EMUFPA]. Isso foi muito bom
(ALVES, 2019).

As buscas, no projeto, de dar valor de exceléncia a um verdadeiro partilhamento de
experiéncias musicais (Cf. SOUZA, 2004: 9), segundo o relato de Luana Alves (2019), puderam
contribuir para seu ingresso no curso técnico em canto popular da Escola de Musica da
Universidade Federal do Para — EMUFPA.

Vislumbra-se, ainda, através de outro excerto de seu relato, a influéncia e as
percepgOes do tempo e a temporalidade nas expressdes musicais, sua relagdo com o espaco,
assim como nocdes de masicas do passado, contemporaneas e para o futuro, e como estas se

manifestam e transformam dentro das diversas tradi¢Oes e praticas musicais (Cf. ICTM, 2019).

Dos géneros musicais que a gente trabalhou no Para Caribe [...] eu trabalho com todos.
Nos shows [...] da Luana e Banda, todos eles entram [...]. O brega com muito mais
forga por conta da cultura nossa: é quase uma exigéncia. Mas a lambada e o carimbo
e 0 merengue e a cumbia fazem parte disso. [...] Esses géneros musicais estdo
presentes na minha vida desde que eu me entendo por gente: [...] nasci em periferia,
sou de periferia, 14 do Jurunas [Belém, Pard], entdo, ndo conhecé-los € impossivel. E
ndo gosta-los é quase que uma tortura porque vocé nao tem pra onde ir. Vocé ndo tem
0 que ouvir. Que bom que eu gosto muito de ouvi-los sempre (ALVES, 2019).

No trecho aqui apresentado, é possivel perceber o quanto 0 espaco e 0 meio

sociocultural do bairro do Jurunas, na periferia de Belém, foi fundante para a formag&o musical
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da cantora, com seus sonoros, aparelhagens, bocas de ferro”’, carros-som e atuais bikes-som.
Vé-se, assim, como as dimensbes herdadas e construidas na musica por ela vivida no
lugar/mundo (Cf. SOUZA, 2004: 9) tiveram profunda relacdo em sua histéria e com seu

percurso de artista.

Considerac0es Finais

Conclui-se, assim, preliminarmente, neste artigo, que o estudo de praticas musicais em
Belém, contribui para a compreensdo de como estas formam, constroem ou influenciam as
noc¢Oes de identidades sonoras na Amazonia brasileira, no contexto latino americano.

O professor de musica que compreende em sala o profundo significado social da
criacdo musical de seus alunos, vé-se diante da necessidade de entender de que maneira 0s
saberes musicais nela contidos foram valorizados, escolhidos e ali organizados. Quando esta
criacdo se processa a partir de géneros representativos da cultura popular do grupo envolvido,
sua significacdo social toma propor¢6es ainda mais abrangentes.

Arroyo (2002: 117) mostra que “estudos das praticas musicais como cultura e acéo
social, indicam seu poderoso impacto na sociedade e na vida privada de seus atores”. Assim
sendo, o sentido de ‘pratica musical’ aqui utilizado, abrange mais do que compor ou tocar (Cf.
ARROYO, 2002 e CHADA, 2007).
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“Cordao de Passaro da EMUFPA”: uma experiéncia criativa, técnica e
cultural com alunos do curso livre em violino da EMUFPA

Joziely Brito
Escola de Musica da UFPA — jozielybrito@hotmail.com

Ediel Sousa
Escola de MUsica da UFPA — edielsousa@gmail.com

Resumo: Trata-se de um relato de experiéncia como fomento a técnica violinistica voltada para aulas
coletivas de violino com énfase na cultura da regido norte. Entendesse que a importancia deste relato
seja de fundamental apoio ao processo de ensino aprendizagem do ensino coletivo de violino para
criancas assim como na divulgacdo da cultura local. Trabalho este que fomenta o exercicio da
interdisciplinaridade assim como parcerias com outras instituicdes e o contato direto com o grande
publico. A Escola de Musica tem em sua missdo promover a comunidade em geral 0 acesso a vivéncias
musicais que vao da préatica direta de um instrumento a apreciacdo musical por parte do publico. Por
isso, entende-se que disponibilizar ferramentas didaticas ludicas para serem utilizadas como apoio
metodoldgico em sala de aula, pode agregar no desenvolvimento do individuo diferentes formas de
aprendizado, assim como, propiciar ao publico que aprecia o contato diversificado com um repertério
especifico. Assim, o registro deste trabalho leva para além dos muros da Escola de Mdsica a
possibilidade de praticas musicais com valorizagdo na cultura local através do “Corddo de Passaro da
EMUFPA”.

Palavras-chave: Violino. Passaro. Junino.

“Cordao de Passaro da EMUFPA”: a Creative, Technical and Cultural Experience with
EMUFPA Violin Students

Abstract: This is an experience report as fomenting the violinistic technique focused on collective
violin classes with emphasis on northern folklore. It was understood that the importance of this report
is of fundamental support to the teaching-learning process of collective violin teaching for children as
well as the dissemination of local culture. This work promotes the exercise of interdisciplinarity as well
as partnerships with other institutions and direct contact with the general public. The School of Music's
mission is to promote the general community access to musical experiences ranging from the direct
practice of an instrument to music appreciation by the public. Therefore, it is understood that providing
playful didactic tools to be used as methodological support in the classroom, can add to the development
of the individual different forms of learning, as well as provide the public that appreciates the diversified
contact with a specific repertoire. Thus, the record of this work takes beyond the walls of the School of
Music the possibility of valuing musical practices in local culture through the "Cord&o de Passaro da
EMUFPA (EMUFPA Bird Cord)".

Palavras-chave: Violin. Bird. June.

Introducéo

O violino é um dos instrumentos musicais mais difundidos e procurados na educacgéo
musical infantil. Talvez pela magnitude aplicada por perfomances em apresentacdes solo, que
faz deste instrumento algo méagico e hipnotizante. Para o individuo chegar em um alto nivel de

dominio técnico e interpretativo, € muito comum iniciar seus estudos ainda crianca.
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Segundo alguns autores (CAUDURO, 1989; HALLAM, 2006; MARSICO, 1982;
SUZUKI, 1994), inicair no estudo da musica em idade pré-escolar mantendo a frequéncia da
pratica até o ensino fundamental, permite um desenvolvimento cognitivo musical mais
refinado, desde que para isso, a utilizacdo de material didatico adequado e estimulos as
vivéncias sociais fossem a base para o desenvolvimento dos precessos de ensino aprendizagem
das criangas.

Diante disto, entendeu-se que buscar atividades lidicas e conteudos atrativos se tornou
indispensavel nas proposicdes didaticas em sala de aula. Estimular a expressdo criativa das
criancas aliada ao desenvolvimento préatico fez da aula de violino do Curso Livre da Escola de
Mdsica da Universidade Federal do Para (EMUFPA) palco para iniciacdo de experimentagdes
pedagdgicas com o objetivo de valorizar processos dinamicos de ensino aprendizagem coletiva
na educacao musical infantil.

Em fevereiro de 2019, deu-se inicio a criagdo de uma proposta pedagdgica que
consistia na criacdo de um musical autoral, com temas regionais através de um repertério ladico
com possibilidades de desenvolvimento técnico e interpretativo dos alunos do Curso Livre em
Violino Infantil da EMUFPA. Para isso, buscou-se parceria com professores compositores da
EMUFPA, discentes de outras instituigdes e o grupo de teatro “Nos, os peraltas” o que
contribuiu positivamente na interdisciplinaridade e na relacdo entre instituicGes especializadas
no ensino das artes.

Ap0s o processo de pré-producdo e inspirados na manifestacdo cultural do Cordao de
Passaro, em abril de 2019 nasce a proposta de encenacdo do Corddo de Passaro da EMUFPA,
totalmente adaptado para os alunos de violino com perspectivas ao desenvolvimento técnico e

vivéncias culturais.

Estratégias de Pré-producéo
De acordo com Silva (2012), originalmente o Corddo de Passaro vem de uma
derivacdo do Passaro Junino que consiste em uma variacao do teatro popular muito difundido
na regido norte do pais. Devido a grande a popularidade da manifestacdo é comum encontrar
grupos especificos que representam sua cidade em festivais juninos como, por exemplo o
Cordao de Passaro do Corrupido atuante na regido bragantina.
Para o desenvolvimento deste trabalho, foi utilizado como fonte a Obra de Idolasy
Neves intitulada Corddo do Tangard, por entendermos que esta possuia elementos descritivos
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que poderiam ser adaptados a uma nova proposta sem a descaracterizacao cultural. Assim, apds
estudo realizado sob a estrutura de encenagdo do Cord&@o do Tangara, foi possivel criar uma
releitura da obra com menos personagens e cinco cangdes autorais.

Como referéncia e suporte cientifico ao trabalho, a Professora Doutora em
Etnomusicologia Rosa Maria Mota da Silva, foi consultada como fonte de fomento a elaboragéo
do roteiro e adaptacdo dos personagens. Para as composi¢oes, o Professor Compositor Ediel
Sousa utilizou critérios técnicos buscando as caracteristicas musicais existentes nas cancoes
que incorporam a encenac¢do do Cordao de Passaro.

Ao final do processo foi possivel construir um roteiro original de cinco péginas onde
um narrador principal conta toda a historia facilitando a movimentacéo dos atores em cena. No
que se refere as cenas, foi possivel manter uma narrativa construtiva com seis personagens que
interagiam entre si de acordo com a fala do narrador.

Séo eles:

- O Cacador

- A Princesa

- O Péssaro

- A Camponesa

- O Guarda Florestal

- O Pajé

Todos os personagens foram interpretados pelo Grupo de Teatro “Nds, os peraltas!”
sob a coordenacdo de LU Maués, que ja vem atuando em parceria com a Escola de Musica e 0
Grupo de Violino Infantil a dez anos o que caracteriza credibilidade ao trabalho.

Quanto as cancdes totalmente autorais, funcionaram como um fio condutor para tudo
gue acontecia em cena enaltecendo um ato importante da histéria. Ao todo foram compostas
cinco cangoes:

- Cancao de Abertura - Marcha

- Cancao do Passaro - Brega

- Cancéo do Pajé - Carimbo

- Cangéo da Remisséo - Lundu Marajoara
- Cancao Final - Quadrilha

A estrutura musical ficou totalmente instrumental tendo os violinos como linha

melddica principal (em unissono) acompanhados pelo piano e percussdo. A valorizacdo do
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coletivo e o respeito a estrutura das turmas do Curso Livre da EMUFPA, mostrou a
responsabilidade em manter o processo de aprendizagem coletivo e todos seus beneficios como
aspecto importante no trabalho. O compositor também se prop6s a analisar o nivel técnico das
criancas no violino para poder assim, escrever linhas melédicas adequadas, porém desafiadoras
no que se refere ao estilo que musical marcante do Cordéo de Passaro.

Sobre 0s processos composicionais, podemos dizer que a necessidade de uma
sondagem no que se refere a tessitura e extensdo das notas foi de extrema importancia para o
processo de criacdo das pecas, assim como a definicdo de compassos e células ritmicas. Essa
sondagem se fez necessaria devido a adequacgdo das pegas com o nivel técnico das criangas no
violino. Alguns géneros musicais fortemente presentes na cultura paraense foram sugeridos
para compor o quadro das composi¢oes o0 que valoriza cultura musical local.

Como musica de abertura, a marcha foi escolhida pela forte presenca de bandas e
fanfarras no Pard. Em compasso binario, foram usadas apenas seminimas e minimas na
tonalidade de L& Maior. Nesta musica foi trabalhado o pentacorde das escalas de L& é Ré maior.
A Cancéo do Passaro iniciou com arpejos de F e G/F buscando uma sonoridade do modo lidio,
muito utilizado em trilhas musicais com temas de fantasia. Ap6s a introducdo, o piano inicia
um trecho mais ritmado em Brega, na relativa menor (Dm).

Para a Cancéo do Pajé foi escolhido o carimbd como género musical, uma vez que sua
origem provém da palavra curimb6. Em Mi menor harménico, a musica inicia com uma
introdugdo ao piano e logo apds os violinos entram com a melodia. Na segunda se¢do que esta
em Sol Maior, foi trabalhado a mudanga de corda solta (L& para o Ré).

Na canc¢édo da Remisséo por se tratar de um momento de reflexdo sobre o que aconteceu
com o Passaro, o Lundu Marajoara foi escolhido por possuir uma pulsacdo mais lenta
(bpm=50), onde foram utilizados apenas dois acordes (Em e Bm7) e notas longas para compor
a melodia melancolica.

Para finalizar o corddo em clima de festa, a Cancao Final — Celebragdo foi composta
em ritmo de quadrilha. Dividida em trés secdes, a primeira e terceira em ré maior e a segunda
em fa, nas duas primeiras foi utilizado o arco, porém na segunda, apenas as cordas soltas, para

melhor assimilacdo da altura da das notas no pentagrama.

Metodologia de trabalho em Sala de Aula
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O trabalho em sala de aula partiu da premissa da manutencao do aprendizado coletivo,
ludico e dindmico (BRITO, 2012). Assim, com o auxilio de playback (fornecido pelo
compositor), videos e jogos musicais, as cancdes foram praticadas sem muitas dificuldades. E
fato que o estilo e a textura sonora causaram certo desconforto no inicio, mas o que parecia ser
estranhamento na verdade se tornou curiosidade e disponibilidade ao aprendizado.

As pecas foram praticadas uma a uma, sempre contextualizadas com o roteiro para
melhor compreensao interpretativa. Discutiu-se sobre tonalidade, estilos de arco, cor do som e
dedilhado adequado para cada cangdo. As criancas foram o tempo todo instigadas a falar
durante o0 processo 0 que motivou a sensacdo de realmente fazer parte da construgéo do
aprendizado.

Sobre 0s ensaios com o grupo de teatro, podemos descrever a importancia sobre a
organizacao e distribuicdo dos papeis. Com intercalac@es entre narracdo, encenagdo e mausica,
0 texto foi trabalho ordenadamente para que todos pudessem entender suas entradas
sincronizando musica e cena. O papel do narrador foi de estrema importancia pois, ele ditava o
comando de cena para 0s atores enquanto as crian¢as aguardavam a entrada do violino. Foi
possivel ver nos olhos das criancas o encantamento com a dinamica realizada pelos atores e a
curiosidade sobre a construcdo dos personagens.

Ao todo 25 criangas de cinco turmas diferentes participaram do processo o que gerou

um impacto significativo no contexto educacional e social.

Resultados

No dia 13 de junho, as 17h no espaco Coliseu do S&o José Liberto, foi apresentado o
espetaculo “Cordao de Passaro da EMUFPA” onde foi possivel confraternizar com 0s
seguimentos artisticos musica, teatro e danca sob aspectos didaticos e valorizacdo da cultura
local. O resultado alcancado foi além das expectativas iniciais 0 que gerou, de certa forma a
perspectiva de difundir o trabalho para além da comunidade belenense.

No tange o aprendizado das criancas, pode-se afirmar que o desenvolvimento técnico
produzido via intervencdes especificas e direcionadas, permitiu o acesso a vivéncias culturais
locais despercebidas por muitos. O olhar para nossa cultura sob a luz do aprendizado musical
faz desta acéo algo unico com possibilidade de desdobramentos além de aspectos técnicos.
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Para a EMUFPA, cumprir seu papel na formag&o profissional na &rea da musica sob a
luz da cultura local fortalece sua missdo de orientar cidaddos comprometidos de maneira
respeitosa com a diversidade artistica e suas inUmeras manifestacoes.

O Cordao de Passaro vem sendo cada vez mais engolido pela cultura pop, que apesar
de ter sua importancia social, promove atrativos modernos que encantam os olhos populares.
Por isso, a necessidade de se discutir e resgatar as raizes historicas da regido faz desta
manifestacdo a identidade de um povo que respeita seu DNA cultural.

Acredita-se que as razfes descritas anteriormente justificam o pleito ao registro do
material produzido tendo como foco o perfil didatico da acdo que podera ser trabalhada e
adequada a qualquer turma de ensino coletivo de violino para criancas. Ratificamos também, a
importancia do registro da cultura local atraves da releitura do Corddo de Passaro sob forma de

material didatico.

Considerac0es Finais

A disseminacdo da cultura popular em ambientes ditos formais, mostra o quanto a
sociedade vem tentando mudar seus paradigmas em relagdo aos “guetos” artisticos. Hoje
podemos falar de cultura popular dentro de escolas formais do ensino da mdusica com a
possibilidade Unica de ensinarmos para nossos alunos que tocar um instrumento néo se restringe
apenas em executar Bach, Mozart e Beethoven.

Proporcionar aos nossos alunos o direito de vivenciar experiencias artisticas
diversificadas permite a formacdo de um cidaddo aberto a diferentes manifestacGes culturais
sob o olhar da preservacao da identidade cultural de um certo local que fala tanto sobre sua
sociedade.

Processos educativos na &rea da musica precisam estabelecer mais relagdes entre o
formal e o dito popular para assim, disponibilizarmos aos nossos alunos o direito de ampliagdo
de conhecimento como fator agregador a sua formacdo como cidaddo inserido em uma

sociedade multipla e complexa.
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Ensino técnico-profissionalizante: relatos sobre vivéncias no estagio de
observacao

Ediel Rocha de Sousa
Universidade Federal do Paré — edielsousa@gmail.com

Mario Sérgio Pereira da Conceigédo
Universidade do Estado do Pard — mariosergiopereira2@gmail.com

Resumo: O estagio de observacado é parte fundamental no processo de formacdo docente nos cursos de
licenciatura, levando o discente a analisar e refletir, instigando um carater investigativo, como apresenta
Bona (2013). Na Universidade do Estado do Para - UEPA, o curso de Licenciatura em Plena em Musica
subdivide o estagio em Praticas Educativas | e 11, sendo de observagdo e Estagio Supervisionado | e II,
onde o discente realiza pequenas intervencgdes. Este relato ocorreu no estagio de observacdo em Préticas
Educativas I, na Escola de Mdsica da Universidade Federal do Para (EMUFPA) nas componentes
curriculares de Literatura e Apreciacdo Musical I, Linguagem Musical | e Canto Coral . Serdo descritos
o0s contetidos de cada componente assim como 0s materiais e principais atividades realizadas em sala
de aula, mostrando os perfis docentes diversificados, que contribuem na formacdo dos futuros
professores de musica.

Palavras-chave: Estagio. Vivéncias. Ensino técnico-profissionalizante.

Professional Technique Level Education: Reports on Experiences in the Observation Internship

Abstract: The observation stage is a fundamental part of the process of teacher education in
undergraduate courses, leading the student to analyze and reflect, instigating an investigative character,
as presented by Bona (2013). At the State University of Para - UEPA, the Full Degree in Music course
subdivides the internship in Educational Practices | and Il, being of observation and Supervised
Internship I and I, where the student performs small interventions. This report took place during the
observation stage in Educational Practices I, at the School of Music of the Federal University of Pard
(EMUFPA) in the curriculum components of Musical Literature and Appreciation I, Musical Language
I and Choral I. The contents of each component will be described. as the materials and main activities
performed in the classroom, showing the diversified teacher profiles that contribute to the formation of
future music teachers.

Keywords: Internship. Experiences. Professional technique level education.

1. Introducéo

Como etapa que permite a vivéncia do licenciando em musica em diversos contextos
de ensino contribuindo para sua formacdo, o estagio, componente curricular obrigatria nos
cursos de licenciatura permite que simultaneamente o discente observe, colete dados, analise e
reflita sobre praticas docentes, instigando um carater investigativo de extrema importancia em
seu processo formativo como futuro professor (BONA, 2013).

Permitindo que o discente relacione os contetidos tedricos desenvolvidos nas diversas

componentes curriculares obrigatorias, o curso de Licenciatura Plena em Mdsica da
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Universidade do Estado do Pard - UEPA oferta dois anos de estagio do quinto ao oitavo
semestre. No primeiro ano, os estagios sdo exigidos por meio das componentes Praticas
Educativas | e 11, sendo apenas de observacao, ocorrendo cada uma em campos diferentes. Os
discentes precisam anotar as informacdes referentes as aulas observadas em um diario de bordo
elaborando um relatério no final de cada semestre. No segundo semestre (préaticas educativas
I1) é necessaria participacdo em classe em duas intervencGes com tempo determinado pelo
professor do campo, ndo necessitando mais de um diario de bordo e elaborando um artigo em
dupla com outro discente que tenha algum tema em comum.

No sétimo e oitavo semestre, os estdgios sdo ofertados através das componentes:
Estagio Supervisionado | e Il. O campo € escolhido pelos professores da instituicdo e os
discentes precisam dar uma aula por més com plano de ensino e plano de aula.

Este relato refere-se a vivéncia do estagio em Praticas Educativas | do Curso de
Licenciatura Plena em Mdsica da UEPA, que ocorreu nos meses de Abril a Maio de 2019. O
estagio foi realizado na Escola de Musica da UFPA - EMUFPA em Belém (PA), nas aulas de
Literatura e Apreciacdo Musical I, Linguagem Musical | e Canto-Coral | do ensino técnico de

nivel médio, com turmas de 20 a 40 alunos.

2. Escola de Musica da Universidade Federal do Para

A Escola de Musica da Universidade Federal do Para (EMUFPA) atende cerca de 350
alunos, matriculados em cursos livres, técnicos e especializacao técnica com quadro docente
com cerca de 50 professores especialistas, mestres e doutores.

Com duracdo de dois anos e 800 horas de carga horaria, seguindo o catalogo nacional
de cursos técnicos, com organizacdo curricular semestral e com quatro turnos distintos:
matutino (8h — 11h40), vespertino (14h-17h40), integral (14h-19h40) e noturno (18h21h40), a
EMUFPA oferta cursos técnicos em canto (canto lirico, popular e canto-coral), composicéao e
arranjo e instrumento musical (banda sinfénica, musica popular, orquestra, piano e violdo).

Dentro da instituicdo, a grade curricular do Nucleo de Teoria se divide em: Canto Coral
I e Il (28h), que objetiva desenvolver habilidades musicais que contribuam na formacgéo
instrumental como solfejo, além de auxiliar a percepcdo musical (ritmica, melddica e
harmonica), improvisacao e criatividade. Literatura e Apreciacao I, I1, Il e IV (28h) que aborda
conteddos de Histdria da Musica Ocidental, Musica Brasileira e Musica popular, e de maneira

abrangente, busca abordar além das caracteristicas estruturais e técnicas dos periodos, a
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apreciagdo e andlise das obras apresentadas em sala. No ano de 2019, a componente Linguagem
Musical | (56h) foi desmembrada em Linguagem Musical | (28h), que trata contetidos de
escalas diatonicas, modos e intervalos, e Escrita Musical (28h) com os principios basicos da
notacdo musical. Linguagem Musical 11 (28h) aborda triades e tétrades com suas estruturas de
escrita e execucdo, e Linguagem Musical I11 (28h) que aborda cadéncias e encadeamento a

quatro vozes.

3. Vivéncias no estagio

3.1 Literatura e Apreciacao Musical |

Abordando de forma cronoldgica obras da literatura musical, o contetdo que abrange
da monodia cristd a musica vocal barroca, fundamentando-se na observacdo de aspectos

historicos, estilisticos, técnicos, biograficos e outros.

Unidade Contetido

Unidadel: Elementos do estilo musical Melodia, harmonia, timbre, forma e textura

Canto cristdo monddico, organum paralelo,
melismatico e livre, musica profana e escola

Unidade 2: Origens da Polifonia de Notredame.

Unidade 3: Desenvolvimento da polifonia

vocal | - experimentagéo Ars Nova
Unidade 4: Desenvolvimento da polifonia A Reforma Protestante na musica e
vocal Il - a questdo liturgica Contrarreforma na musica

Unidade 5: Musica polifénica profana da

Madrigal, frottola’™, ricercare
Renascenga

Camerata florentina, Claudio Monteverdi
(L’Orfeo), Haendel e decadéncia da Opera
barroca

Unidade 6: Nascimento e desenvolvimento
inicial da dpera

8 Género musical profano composto de trés a quatro vozes
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Unidade 7: Musica sacra barroca Oratorio, cantatas e paix6es

Tabela 1: Conteudo programético de Literatura e Apreciagdo Musical |

Como maneira de sempre relacionar os periodos musicais com o contexto historico na
qual os periodos estdo inseridos, ao iniciar as aulas o professor apresentava no quadro uma linha
cronoldgica mostrando de maneira ampla os anos, trabalhando cada época segundo seus
padrdes e estilos. Para abordar os conteidos, foram utilizados como materiais didaticos recursos
audio-visuais para mostrar de maneira apreciativa videos e dudios de musicas e documentérios.
Outra forma de aplicacao que foi utilizada, tendo em vista que a disciplina trabalha com os mais
variados tipos de estilos, foi dar aos alunos a oportunidade de executar os repertorios vistos em
sala com formacao instrumental variada.

Na visdo do professor, o principal objetivo da disciplina é utilizar o conhecimento
adquirido (no que diz respeito as formas e estruturas composicionais de acordo com cada estilo
de época) para melhorar a performance instrumental dos alunos, estando atento ao caréater e
interpretacdo estilistica, além de apresentar de forma acessivel, repertorios que ndo fazem parte

da realidade do seu instrumento ou da sua preferéncia como apreciador.

3.2 Linguagem Musical |

Os conteudos presentes no plano de ensino dessa disciplina seguem duas vertentes: a
tedrica que visa a leitura musical, e praticas que visam trabalhar a percepcdo auditiva. Partindo
disso, o professor utilizou alguns materiais didaticos como um teclado de piano feito com feltro
que ao colocar na parede, todos puderam observar com mais facilidade conceitos como tons,
semitons e intervalos. De posse do piano elétrico em sala, os trabalhos de percepcdo puderam
ser mais eficientes. Em algumas aulas o professor aplicava um exercicio vocal utilizando
intervalos de segunda menor a oitava justa.

O professor utilizou alguns jogos como recurso de aprendizagem para trabalhar os
conteddos, tornando o ensino mais dinamico proporcionando situacdes de interacdo entre 0s
alunos (KIYA, 2014: 7-11). Intitulado de “Que intervalo sou eu?” o jogo funciona da seguinte
maneira: um aluno senta-se de costas para o quadro (de frente para turma) e um intervalo é

escrito no quadro pelo professor. Em siléncio, a turma deve analisar e classificar o intervalo
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utilizando 0 méximo de informag@es possiveis. O objetivo do aluno € descobrir qual intervalo
esta escrito fazendo perguntas a turma, mas para isso, ele deve apenas utilizar perguntas cuja
resposta seja “sim” ou “nao”. Nao ¢ colocado um limite de perguntas, porém o aluno s6 pode
dizer qual é o intervalo uma Unica vez. O aluno tem a op¢édo de consultar seu material didatico.
Perguntas como: Sou um intervalo simples? Tenho menos de 10 semitons? Sou harménico? Em
relacdo ao meu tipo, eu posso ser justo? Seriam como exemplos basicos para identificar e
resolver o jogo. Uma variacao que o professor utilizou foi colocar dois ou trés alunos de costas
para 0 quadro vencendo quem descobrisse primeiro, estando atento as perguntas dos outros
alunos.

Algo relevante considerar é a dificuldade de compreensdo de alguns alunos, pois as
realidades das vivéncias musicais dentro da mesma turma séo discrepantes. Alguns alunos que
possuem a leitura e escrita musical de maneira fluente por ja possuirem uma vivéncia em bandas
e orquestras tinham mais facilidade, enquanto outros alunos entendiam, mas ndo possuiam
fluéncia e outros nunca tiveram contato com tais conteudos, limitando o professor em alguns
momentos por ser um conteddo gradativo, sendo necessario que os alunos aprendessem 0s

conteddos iniciais como base para que os proximos fossem mais bem compreendidos.

3.3 Canto Coral |

Com alongamentos corporais para melhor preparo fisico sdo iniciadas as aulas, uma vez
que cantar exige energia fisica e emocional, requerendo ajustes no trato vocal (MELLO;
SILVA, 2008). Em seguida, ocorre o aquecimento vocal que consiste em exercicios
respiratorios e vocais com a finalidade de aquecer a musculatura das pregas vocais evitando a
sobrecarga e fadiga vocal (MOTA, 1998). Séo diversos os exercicios que podem ser realizados
como vibracdo de lingua e labios, seguidos de bocca chiusa’, importantissimo para a
consciéncia e desenvolvimento dos ressonadores (HAUCK-SILVA, 2012).

Durante os vocalizes, o professor trabalhou com seus alunos diversos contetudos da
linguagem musical como intervalos, escalas, arpejos, triades, articulagfes, dindmicas através
de melodias e harmonias diversas, contribuindo na familiarizagdo e conscientizacdo dessas

estruturas.

9 Expressdo de origem italiana que significa boca fechada.
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Nas aulas, os vocalizes eram sempre trabalhados apds os alongamentos, como forma de
memorizag&o e aplicacdo de rotina. Serdo descritos abaixo alguns que foram trabalhados quase
todas as aulas. Trabalhando precisdo no ataque inicial, principalmente por iniciar com uma nota
aguda descendo em graus conjuntos. As notas sdo ligadas para serem executadas em apenas
uma Unica respiracao utilizando as vogais.
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Figura 1: Vocalize |

Utilizando os intervalos de forma crescente, o préximo vocalize trabalha extensédo,
justamente por utilizar uma nota como referéncia e a partir dela, executar os intervalos da
segunda menor até oitava justa, de maneira que cada intervalo é executado de modo ascendente

e descendente cantando o nome de cada intervalo.
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Figura 2: Vocalize Il

Utilizadas para treinar a percepcdo, séo feitas escalas maiores e menores (natural e
harmonica) guiadas ao comando do professor, variando entre vogais, vibrando a lingua, labios
também e fazendo boccachiusa.

Com o objetivo de trabalhar percep¢do harmonica, o professor executava ao piano uma
progressdo de até quatro acordes (maiores e menores), onde cada aluno deveria ouvir a
harmonia, e cantar uma das notas da triade com uma vogal pré-determinada.

Compondo o repertdrio, o coro trabalhou inicialmente trés musicas: um arranjo da
musica Luz do Mundo de Manoel Cordeiro da banda paraense Warilou, arranjo feito por alunos
da escola no ano de 2018, Hakuna Matata! de Elton John , um canon Amor, amor, e Ave Verum
Corpus de Mozart. Esse repertorio foi ensaiado para a apresentacdo de avaliacdo bimestral.
Com a proposta de preparar um repertério de musicas tradicionais africanas, foram escolhidas:
Shosholoza originaria do Zimbabue e Africa do Sul, Ipharadisi em Zulu também da Africa do
Sul, Bonse Aba da Zambia e Baba Yetu de Christopher Tin. Essas musicas comecgaram a ser
trabalhadas desde o inicio do semestre, mas para serem apresentadas ao final do segundo
bimestre. Os alunos também elaboraram um trabalho escrito sobre o repertério. Foi feito um
convite do professor responsavel pela Orquestra Sinfonica Altino Pimenta (OSAP) para
executar uma versao da obra Finlandia, op.26, de Jean Sibelius, para coro misto e orquestra, 0

que alterou um pouco o planejamento do professor.
4. Consideracg0es Finais

A observacdo enquanto forma de estagio permite conhecer a atuacao de diversos perfis
de professores como exemplos a serem seguidos ou ndo, além de questdes que ultrapassam o
ensino musical especificamente como maneiras de agir em determinadas situagoes em sala de
aula, a convivéncia e a motivacdo que é passada aos alunos para que sintam interesse e
confianca em suas capacidades de aprendizado, tornando-se muito importante.

Relevante comentar que as disciplinas de Linguagem Musical | e Canto Coral | foram
ministradas pelo mesmo professor e por esse motivo, alguns contetdos tedricos de Linguagem

Musical puderam fazer-se presente de forma mais pratica em Canto Coral. E importante
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ressaltar que sempre que possivel, o professor deve aplicar de maneira préatica os conteidos
tedricos, principalmente se tratando de conceitos da leitura, escrita e teoria musical.

Apenas com a observacdo, foi possivel aplicar em outros locais alguns materiais
didaticos utilizados durante as aulas, assim como 0s jogos com as devidas alteracfes. Desta
forma, a préatica de observacdo se mostra eficaz ao permitir que o estagiario tenha acesso a
diversos materiais como repertdrio para suas futuras aulas, contribuindo no futuro da educacéo

musical.
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O habitus conservatorial em documentos: a analise do projeto politico
pedagdgico de um conservatorio

Nayane Nazaré Silva de Macedo
Instituto Estadual Carlos Gomes — nayanemacedo@gmail.com

Resumo: Este trabalho é um recorte de uma pesquisa ja concluida pelo Mestrado em Artes da UFPA
(PPGARTES) que tem como titulo “Ensino de Teoria Musical — estudo e avalicdo”. Neste recorte sera
tratado especificamente a anélise do Projeto Politico Pedagdgico da Instituicdo onde a pesquisa foi
realizada (um conservatério na cidade de Belém — PA) a partir de pressupostos pedagdgicos e
sociologicos, cujo o intuito é o de compreender o pensamento pedagogico que vem norteando a selecao
de conteuddos ali desenvolvidos. Para isso a pesquisa foi realizada por meio de analise documental aliada
a revisao bibliografica de autores que tratam do ensino de musica e modelo conservatorial como
VIEIRA (2001), PEREIRA (2012) assim como de aportes na sociologia como BOURDIEU (1989). Os
resultados da pesquisa deverdo contribuir com a compreensdo de um modelo de ensino que se mantém
secularmente ndo apenas na cidade de Belém, como em outros lugares e também de como este modelo
de ensino é retratado em documentos oficiais da escola.

Palavras-chave: Projeto politico pedagdgico. Habitus conservatorial. Conservatério.

The Conservatory Habitus in Documents: The Analysis of the Pedagogical Political Project of a
Conservatory

Abstract: This papear is a clipping of a research already completed by the Master of Arts of UFPA
(PPGARTES) entitled “Teaching Musical Theory: study and evaluation”. This section will specifically
address the analysis of the Pedagogical Political Project of the Institution where the research was
conducted (a conservatory in the city of Belém-PA) from pedagogical and sociological assumptions,
whose purpose is to understand the pedagogical thinking that has guided the selection of contentes
developed there. For this, the research was conducted through documentary analysis allied to the
bibliographic review of authors dealing with the teaching of music and conservatory model as VIEIRA
(2001), PEREIRA (2012) as well as contributions in sociology as BOURDIEU (1989). The research
results should contribute to the understanding os a teaching model that is secularly maintained not only
in the city of Belém, but elsewhere and also how this teaching model is portrayed in oficial school
documents.

Keywords: Pedagogical Political Project. Conservatory Habitus. Conservatory.

1. Projeto Politico Pedagogico

O Projeto Politico Pedagdgico (PPP) que sera analisado pertence ao Instituto Estadual
Carlos Gomes (IECG), centenario conservatério localizado na cidade de Belem (PA), cuja
fundacdo data de 24 de fevereiro de 1895. Vieira (2001) explica que o curriculo do
Conservatorio seguia o padrdo europeu: divisdo em teoria musical e pratica instrumental. Tal

divisdo é apontada como uma das caracteristicas do modelo conservatorial.
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O modelo conservatorial € uma heranca que corresponde as “praticas desenvolvidas

no Conservatorio Nacional Superior de Musica de Paris” e vem sendo difundido

[...] nas instituicBes que, ainda hoje, seguem as mesmas diretrizes, resguardam 0s
fundamentos tragados para o ensino musical no seéculo XIX, na Europa. Esses
fundamentos sdo: divisdo do curriculo em duas secdes — teoria musical e préatica
instrumental; ensino do conhecimento musical erudito acumulado; énfase ao ensino
do instrumento, cuja meta consiste no alcance do virtuosismo, considerado como
resultante do talento e da genialidade (VIEIRA, 2001: 21).

Da implantacdo do Conservatorio de Musica, em 1895, aos dias de hoje do Instituto
Estadual Carlos Gomes, modificacdes ocorreram, como o aumento da oferta de instrumentos e
0 modelo de programas para a conciliacdo da Teoria Musical com a Pratica Instrumental.

Neste trabalho serd apresentada a analise parcial do ultimo PPP da escola, que
representaria as atualizacdes mais recentes do IECG. Este documento é datado no ano de 2011,
e foi elaborado de forma coletiva, com a colaboracdo do corpo docente e do corpo técnico-
administrativo da escola. Seu referencial tedrico é baseado no texto da Monografia de
Conclusdo de Curso em Pedagogia da professora Thais Cybelle Araujo da Silva, que na época
era assessora pedagdgica do Instituto, e cedeu sua pesquisa para integrar o PPP. A revisao de
todo o texto foi feita pelo professor Felipe Andrade e Silva, entdo coordenador de ensino
fundamental e profissionalizante. Segundo o documento, a comissdo de aprovagdo do PPP é
composta pela professora Doris Azevedo (consultora de ensino da Fundacdo Carlos Gomes),
professor Eduardo Nascimento (docente da instituicdo), professora Maria Lucia Azevedo
(diretora de ensino do IECG), professora Itacy Silva (docente do Instituto), professor Felipe

Andrade e Silva e um representante discente, do qual o nome nao é citado.

2. Andlise do PPP

O PPP do IECG descreve a escola, desde a sua estrutura fisica e recursos humanos
(corpo docente, entre outros), até a sua estrutura pedagadgica, bases legais, objetivos, programas
de ensino, métodos utilizados etc. Dessa maneira, entendo o PPP como o documento oficial que
“desenha” a escola, dai a importancia de ser analisado nesta pesquisa, pois ¢ uma das fontes em
que se pode observar como a instituicdo quer ser vista, se V& em sua propria pratica e como ela

se justifica.
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A seguir, analiso alguns aspectos importantes do PPP, visto que se faz necessario
entender fundamentos que orientam préticas pedagogicas descritas no PPP. Também utilizo a
sociologia como ferramenta para compreender e analisar o pensamento presente no documento.

Na apresentacéo e caracterizacédo da escola no PPP temos a seguinte citacéo:

O projeto pedagbgico vem tracar os objetivos da formagdo musical dos alunos, onde
é priorizada a formacdo de instrumentistas capazes de desenvolver atividades
artistico-musicais em diversos setores. Para tanto, estruturam-se as disciplinas e as
atividades extracurriculares, onde o aluno desenvolve sua aptidao artistica [estar apto]
€ 0 Seu senso critico como musico (IECG, 2011, grifos meus).

De acordo com a citagdo acima, a organizacéo das disciplinas e atividades do Instituto
esta de acordo com os objetivos de desenvolver a “aptiddo artistica” e o “senso critico musical”
dos alunos, os quais apontam para a prioridade descrita pelo PPP que ¢ a “formacdo de
instrumentistas”. Dessa maneira, pode-se dizer que esses objetivos, conceitualmente t&o
abrangentes (ja que se pode ter pensamentos diversos sobre o que sdo aptidao artistica e senso
critico musical) estdo estreitamente ligados ao fator de desenvolvimento pratico, a execucédo
instrumental; ou seja, ha uma descricdo da busca pelo desenvolvimento de caracteristicas
amplas ndo delimitadas conceitualmente no PPP, mas que estdo voltadas a apenas um fator que
estes contemplam: a préatica instrumental.

Na citagdo do PPP, a formacdo de instrumentistas é colocada como prioridade dentro
do ensino do Instituto, ou seja, nesse ensino é priorizada a pratica instrumental, a performance.
Vieira (2001: 21) coloca acerca dessa formagao de instrumentistas dentro dos estabelecimentos
ditos conservatoriais que “a énfase ao ensino do instrumento, cuja meta consiste no alcance do
virtuosismo, considerado como resultante do talento e da genialidade”.

Como j& exposto anteriormente, o IECG, desde sua fundagdo segue o modelo
conservatorial de ensino, e ndo foge a regra do que € descrito acima, mantendo a diviséo entre
teoria musical e pratica instrumental. Essa pratica instrumental visa ao “alcance do
virtuosismo”. Nesse sentido, considero que para alcancar esse virtuosismo, o enfoque desse
ensino esta no desenvolvimento da técnica instrumental.

Penna (1995) diz que esse enfoque técnico, centrado em si mesmo, seria um dos
problemas dentro da pratica pedagogica adotada pelos conservatorios, pois esse enfoque técnico
visa apenas ao virtuosismo, em que a expressdo, exploracdo sonora e improvisagdo nao sao
valorizadas, além de poder vir a resultar na perda do prazer de tocar em detrimento de tantos

exercicios técnicos para se realizar.
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O documento segue pelo que chama de diagnostico da realidade escolar, comegando
pelo historico no qual € descrito como se deu a instalagdo do IECG como estabelecimento de
musica. Importante observar que neste ponto ha a afirmacao do ensino do Instituto em moldes
europeus, visto que desde a sua criacdo ha influéncia europeia, presente na sociedade belenense

do século XIX.

O curriculo da escola seguia os padrGes dos conservat6rios europeus, e continha
disciplinas teéricas como Contraponto e Composicdo, Solfejo, Harmonia, Historia e
Estética da Musica, Linguas francesa e italiana, Literatura, entre outras. Na parte
prética oferecia cursos de Piano, Violino, Canto Lirico, Violoncelo, Fagote, Flauta,
Harpa, Clarineta, Oboé, Corne Inglés e Instrumentos de Metal. (IECG, 2011).

A divisdo do ensino em teoria e pratica vem desde a fundacdo do IECG, afirmando o
seu modelo conservatorial. Nota-se que a quantidade das disciplinas tedricas é superior a
pratica, que oferece apenas uma, no caso a pratica do instrumento estudado pelo aluno. Este
fato remete a sobreposicdo do dominio do codigo a experimentacao, vivéncia musical, onde a
decodificacdo dos simbolos torna-se imprescindivel para posteriormente haver a concreticidade
da mdsica.

Por conta de um contexto historico, esse modelo foi adotado pelo Instituto, oriundo de
outra realidade. Mesmo com o passar dos anos, com as mudangas nesse contexto, 0 mesmo
modelo ainda é adotado. O préprio PPP registra as mudangas pelas quais o conservatorio
passou, como o seu fechamento e reabertura. Mesmo enquanto estava com as portas fechadas,
aquele modelo continuou sendo propagado pelos seus ex-professores, 0s quais continuaram

dando aulas particulares seguindo o mesmo padrdo que adotavam dentro do Instituto.

Até a reativacdo das atividades do Instituto Carlos Gomes, os professores de musica
por la formados continuavam dando aulas particulares, desenvolvendo o mesmo
programa curricular que haviam aprendido (...). Tudo isso propiciou para que o ensino
da musica erudita europeia permanecesse sob 0s mesmos moldes, ja que a atuagéo dos
professores de entéo era, em sua maioria, a reprodu¢do da metodologia e do contetdo
que havia no Instituto Carlos Gomes (IECG, 2011).

Nessas institui¢des, a propagacdo de um “tipo” de educagdo que é empreendida o é
também de uma cultura, a musica europeia, pois é com este material cultural que o ensino é

desenvolvido. Ou seja, tem-se a manutencdo do modo como ensinar e do qué ensinar.

Essa reproducdo do modelo recebido pode ser identificada também como uma prética
do habitus (Bourdieu, 1989), um conhecimento adquirido, um haver, um capital. Acerca dessa

relacdo, Pereira (2012, p. 28) denomina-a de habitus conservatorial. O autor entende que o

habitus conservatorial, seria préprio do campo artistico musical e estaria transposto
(convertido) ao campo educativo na interrelacdo estabelecida entre estes dois campos.
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E seria incorporado nos agentes ao logo do tempo no contato com a instituicdo, com
suas praticas, com seu curriculo enquanto objetivacdo de uma ideologia. Assim as
instituicdes de ensino musical — como resultado da histéria iniciada pelos
conservatorios — poderiam ser entendidas como opus operatum: campo de disputas
que tem no habitus conservatorial o seu modus operandi. (PEREIRA, 2012: 28)

Nesse entrelacamento entre o “campo artistico musical” e o “campo educativo”,
observo melhor o discurso pedagogico existente no IECG e identifico elementos que melhor
descrevem sua préatica fundamentadora.

Partindo dos principios de que: 1. o IECG é uma instituicdo de ensino de musica, ou
seja, deve formar musicos; e 2. musicos sdo artistas e a arte esta relacionada a processos de
criacao, expressao de sentimentos, abstracao e ressignificacdo da realidade por meios criativos,
0 IECG também deveria ter seu ensino pautado nesses principios para a formacao de artistas
dentro da musica, mesclando as questfes educativas com as artisticas. Porém, pela analise do
documento em questdo, tal juncdo ndo acontece, pois ao centrar 0 seu ensino na eficacia da
pratica instrumental (pedagogia tecnicista) perde o elo com a sensibilidade artistica, além de
também ndo colaborar para uma educagdo significativa e abrangente, por vezes néo
proporcionando embasamento para a formacao critica dos que sdo formados por este modelo.

E esse pensamento, ao estar incorporado ao habitus, é mantido e reproduzido de
maneira condescendente, pois ja se tem como algo natural, sem ser de fato questionado,
analisado ou avaliado pelos que o reproduzem. Esse habitus agregado nos seus agentes
direciona e organiza o ensino conservatorial, de modo a continuar esse ciclo de reproducéo, ao
se manter as praticas de quem ensina, retransmitido-as para os alunos em forma de contetdos,

valoragOes, comportamentos etc.

Desta forma, compreendemos o conceito de habitus conservatorial como uma
descricao tipico-ideal das modalidades de valoragdo musical que organizam as
praticas de selecéo e distribuigdo de conhecimento musical. O conceito abrange ainda
a concepcdo de formacdo de professor de mdsica, baseada nestes esquemas de
valoragdo e organizacao das praticas, que legitimam a mdsica erudita ocidental e seu
valor inerente como conhecimento oficial especifico a ser incorporado pelos agentes
(PEREIRA, 2012: 135).

Esse habitus conservatorial vem sendo mantido e reproduzido desde a fundagédo do
IECG, por vezes constituido em tensdo, por vezes em acordo com mudangas no contexto social

e historico em que o Instituto esteve inserido.

3. Concluséao
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Tudo o que foi exposto traz uma pequena amostra de como escolhas sdo feitas e
mantidas dentro da estrutura de ensino no modelo conservatorial. O objetivo do trabalho néo é
o0 de julgar como escolhas certas ou erradas, mas de compreender esse processo e entende-lo a
fim de contribuir com futuras pesquisas, posturas e até de se reconhecer dentro deste modelo

como agente reprodutor das praticas em questao.
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Acerca das praticas musicais indigenas na regido Norte

Paula Thais Pelaz da Silva
Universidade do estado do Para — thaispelaz_@hotmail.co

Resumo: Este trabalho é resultado de uma pesquisa bibliogréfica que busca o que esta escrito sobre
praticas musicais indigenas na regido norte que consta dentro dos anais do ENABET de 2011 a 2017.
Esse resumo tem como foco principal a descri¢do das préticas musicais dos grupos étnicos investigados
que € sobre cantar, fazer e tocar instrumentos ou combina-los em uma acéo especifica que tem a musica
como principal objeto de estudo, buscando contribuir para a juncdo e exposicdo desses autores e a
bibliografia inicial dessa pesquisa sobre musica indigena em a regido norte.

Palavras-chave: Préaticas musicais indigenas. Regido norte. Pesquisa bibliogréfica.
About Indigenous Music Practices in the Northern Region

Abstract: This work is the result of a bibliographic research that seeks what is written about indigenous
music practices in the northern region that is contained in the annals of ENABET from 2011 to 2017.
This summary has as its main focus the description of the musical practices of the investigated ethnic
groups that is about singing, making and playing instruments or combining them in a specific action
that has music as its main object of study, seeking to contribute to the joining and exposition of these
authors and the initial bibliography of this research on indigenous music in the northern region.

Keywords: Indigenous music practices. North region. Bibliographic research.

Introducéo

A necessidade de descricdo das praticas musicais indigenas especificamente na regido
norte parte de uma busca inicial em prol de uma futura analise desses fazeres musical com
ritmos massivos difundidos nessa area. Aspectos musicais como ritmo, marcacdes e dinamicas
sdo elementos norteadores para a proxima parte desse projeto tendo em vista uma analise da
estrutura musical, assim como a descricdo da organologia e fabricacdo de instrumentos
utilizados contribuem para a analise da instrumentalizacéo utilizada, por Gltimo pretendendo
discorrer sobre uma andlise funcional sobre o ensino da moral dentro dos ritos em seus diversos
aspectos sendo eles de carater, nas etnias pesquisadas, ético-educativo, baseada em visdo
platonica sobre musica que demonstra como a masica, em sua estrutura, pode levar o homem
tanto para a perdicdo ou fazeres considerado ndo bom para aquela sociedade como para o bem

e 0 cumprimento das regras de determinada comunidade.
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Metodologia

Pesquisa bibliogréafica realizada nos anais da ENABET dos anos de 2012 a 2017 com

énfase em aspectos descritivos das etnias investigadas sobre sua pratica musical.
Resultados e discussoes

Fora verificada uma literatura bastante proveitosa acerca da literatura das quando o
filtro é de alcance de todas as regifes desse pais, se tratando do ENABET. Quando a analise é
destinada para regido norte, esses nimeros caem substancialmente, deixando os anais dos anos
2012 e 2017 de fora da pesquisa. Ao todo foram encontrados sete artigos desenvolvidos nessa
regido que correspondem a descricdo de praticas musicais entre as etnias, 0s anais que
correspondem a essa pesquisa séo os de 2011, 2013 e 2015, sendo os dois prmeiros com um
artigo, e o ultimo com cinco artigos. Filho (2013), Da Costa (2015) e Lins (2015) escrevem
sobre a etnia Ticuna, em diferentes comunidades presente no estado do Amazonas, com analises
acerca do canto, organologia e o processo de fabricacao de instrumentos, Camarinha (2015) por
sua vez escreve a partir de uma comparacao etnogréfica entre os povos da etnia Tembé e ka’apor
analisando seus fazeres musicais e sua relagdo com a medicina, Soares (2015) escreve sobre a
estrutura dos cantos povos Timbira, e por fim Salles (2011) investiga sobre a trompa dos Karaja
numa perspectiva de resgate da historia desse instrumento dentro dessa comunidade.

Salles (2011) realiza uma pesquisa etnografica de um instrumento de sonoro
aparentemente extinto na sociedade Karaja da Ilha do Bananal. O autor descreve sobre a
importancia do instrumento ao longo da historia desse povo dentro de determinadas lutas ritual
ressaltando que a trompa tinha o intuito de aflorar a bravura dos combatentes. Utiliza Krause
(1942) para descrever aspectos acerca do som da trompa, essa possui sons abafados que séo
perceptiveis a longas distancias e que se alternam entre longos e curtos. Destaca a ilicitude de
tocar instrumentos de sopro como, trompa, trompete e trombones indigenas na frente de
mulheres presente nessa e em outras etnias, 0 que pode caracterizar uma das funcdes ético-
educativas da musica dentro de tais comunidades, na perspectiva do que é certo e errado ou,
mais especificamente, 0 que tocar, onde tocar e quais pessoas devem ver e ouvir.

Filho (2013) permeia pela mesma linha de pesquisa organologica sobre os Trompetes
Ticuna da festa da moga nova, onde nos mostra como o instrumento é construido e utilizado no
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ritual intitulado festa da Moca Nova, que se trata da realizacdo de um ritual de iniciacdo
feminina, na comunidade S&o Paulo de Olivenca. Este trabalho trata especificamente sobre os
trompetes: Iburi e o To‘cii. O autor faz um breve historico sobre o aprendizado e a fabricagédo
de instrumentos como o violino e o violdo por um indigena dessa etnia na década de 30 citando
Nimunedaju (1952). Descreve a organologia Ticuna utilizada na festadamocganova - bastdo de
ritmo (aru), membranofone (tutu), idiofones (ngo-bu e tori), flauta pan (tchect), flauta de
embolo (nge ‘ciitu) e um trompete menor, de bambu (coiri) — concordando com Strauss (1967)
sobre a riqueza dessa organologia quando comparada a outras etnias.

Ainda sobre os Ticuna, Da Costa (2015) se propde analisar alguns dos cantos das
mulheres indigenas no mesmo ritual, agora situado na comunidade de Umariact I, o autor
utiliza a pesquisa de campo e revisdo de literatura sobre o povo Ticuna. Os cantos desse ritual
sdo descritos da seguinte forma: canto de conselho: cantado para mog¢a nova no momento sua
reclusdo; canto para ralar jenipapo: cantado pelas mulheres que preparam atintura do fruto para
0 ornamento da moga; canto tradicional: cantado pelas mulheres mais velhas, que geralmente
sdo da familia da mae da moga nova e o canto da danca do tracaja: cantado por todas as criancgas
que estdo participando da danca do tracaja e os demais presentes. O autor destaca sobre 0s
cantos parecerem com sons de bichos e cita dois cantos que fazem parte do inicio da festa, onde
0S cantos que ndo possuem letra sdo calmos e outros que sdo soprados por homens em
instrumento chamado aricana.

Adiante, Lins (2015) faz consideragdes a partir do CD “WOTCHIMAUCU” aplicando
a revisdo de literatura sobre a musica dos Tikuna e, segundo o autor, pratica uma analise
etnomusicologica do CD. Neste artigo destaca-se o fazer musical dos Tikuna no Cd
“WOTCHIMAUCU” com um coro de homens e mulheres adultos, seguido de uma
instrumentacdo composta por: tambores, maracés, violdo, havai (chocalho) e pau de chuva,
ambos os presentes em todas as faixas. As faixas dividem-se em mitos de origem e sobre seu
territdrio, sobre a fauna e flora da etnia, sobre o ritual da moga nova, esse com somente uma
faixa, e uma cancdo de despedida. O autor explica alguns aspectos acerca da divisao ritmica
gue se apresenta majoritariamente binaria, movimento melédico com intervalos conjuntos e
disjuntos, caracterizando as vozes com registros médios, tendo como figuras caracteristica de
final das frases as de notas longas, dindmicas como ostinatos e staccatos e a caracterizacdo da

heterofonia, baseando-se em Med (1996). Destaca uma composicao feminina, justificando que
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as masicas tradicionais sdo de composicdo masculina. O contexto dessa pratica € o da
resisténcia de uma etnia com relacéo aos ataques a sua cultura em diversas instancias.

Mesmo sobre aspectos comparativos de etnias diferentes dos Ticuna, Camarinha
(2015) encontra o mesmo ritual da Moga Nova com uma significacdo ampla para os dois sexos.
O autor anélisa de forma comparativa a cultura musical dos povos Ka’apor e Tembé ¢ como
essa € aplicada a medicina tradicional indigena. Sobre o ritual de passagem Tembé da Moca
Nova para a passagem da puberdade de meninas e meninos, caracteriza-se pelo canto por
homens com maracas e a entoacdo desses mesmos canticos por mulheres em unissono que da a
sustentacdo ao Pajé em sua funcdo de cura. Na etnia Ka’apor sua caracteriza¢ao ¢ semelhante a
dos povos Tembé investigados com relacdos aos canticos entoados por mulheres apds 0s
homens e seus maracés. Sendo especificado que o Pajé dos Ka’apor entoou um canto.

O canto é recorrente em todos os ritos aqui descritos e sobre um olhar mais especifico
sobre o povo Timbira, Soares (2015) busca compreender as teorias e estruturas cancionais
desses povos a partir da pesquisa bibliogréfica, trabalho de campo e analise das estruturas
internas dos cantos. A autora compreende 0 universo musical-ritual composto por sistemas
cancionais, conjuntos cancionais e cantos entre os Timbira. Onde os conjuntos de canto séo
divididos em parte de acordo com o ritmo lento; moderado; acelerado, com um sistema de
marcagdo denominado hicdn xa e marcadores de mudanca de tonalidades descritos como hildn

Xa.
Consideracoes

Em sintese, é possivel constatar diferentes perspectivas em uma mesma etnia com
analise em comunidades diferenciadas que possuem o mesmo ritual, como no caso dos Ticuna,
a fabricacdo de instrumentos como parte dos ritos ou de encorajamento para uma luta como no
caso dos Timbira, sobre a ilicitude de tocar na frente de mogas seus instrumentos de sopro e 0s
cantos entoados tanto para fruto de socializacdo de um ritual de passagem quanto de beneficios
médicos. E notdria a escassez de escritos, apenas sete artigos em um periodo de seis anos,
entretanto é compreensivel que isso possa ocorrer devido a escassez de recursos disponiveis
para esse tipo de pesquisa. Esse trabalho que estd em modalidade inicial, se debruca sobre
autores que trabalham sobre tal tematica tanto como referencial teérico quanto de valorizacéo
do pesquisador em masica na regido norte.
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A pesquisa em mdsica nas sociedades indigenas na regido norte torna-se cada vez mais
necessaria dado contexto de negacao desses povos na construcdo da nossa sociedade e o tabu
criado em cima de suas crencas, sendo parte delas demonizadas e, nos dias de hoje essas praticas
estarem com mudancas bastantes significativas devido ao pensamento colonizador ter
adentrado as comunidades por meio de evangeliza¢des tanto no marco inicial da catequizagéo
dos indigenas pela igreja cat6lica quanto pela igreja protestante dos dias atuais.

A musica possui um carater bem proximo das atividades dos povos aqui reunidos em
aspectos como trabalho de realizacdo de um ritual, esse em si e sobre aspectos medicinais,
partindo de uma premissa comparativa de cunho religioso pode-se assemelhar esses feitos com
as praticas de igrejas protestantes e catdlicas predominante em nossa regifo. E nesse contexto
da aproximacao de culturas distintas que é possivel compreender o que fora dito anteriormente,
0 carater ético-educativo da musica esta presente tanto nessa pesquisa sobre determinadas

comunidades quanto para aquelas que séo aparentemente distintas dessas.
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O carimbo6 “pau e corda” do Mestre Lucas Braganca e sua representativa e
valorizacado para a cultura paraense

Luisa Marina Sousa Leal
UFPA — luisamsleal@gmail.com

Resumo: Investigar a pratica musical de um Mestre da cultura paraense a partir de uma perspectiva
etnomusicoldgica, conforme o pessamento de Chada (2011), foi o objetivo principal desta pesquisa. A
pesquisa aborda as atividades exercidas no contexto do Carimbd pelo Mestre Lucas Braganca,
fornecendo informag0es sobre a trajetoria do Mestre, suas atividades musicais e culturais, e a descri¢ao
da construcédo de instrumentos utilizados no Carimbd, com o intuito de possibilitar a compreenséo da
pratica musical do Mestre. Mestre Lucas desenvolve varios projetos sociais junto com a sua esposa
Neire Prestes para criangas, profere palestras em diversos contextos divulgando a pratica musical do
Carimb0. A masica neste contexto possui um significado simbélico que fornece explicagdes sobre como
0 Mestre pensa e 0 mundo que o rodeia que s6 podem ser interpretados de acordo com o sistema cultural
no qual esta inserida a pratica musical.

Palavras-chave:Mestre Lucas Braganga. Carimbd. Pratica Musical no Para

The “Pau e Corda” Carimb0 of Master Lucas Braganc¢a and its Representative and Valorization
for the Paraense Culture

Abstract: To investigate the musical practice of a Master of Paraense culture from an
ethnomusicological perspective, according to Chada's (2011), was the main objective of this research.
The research addresses the activities performed in the Carimbo context by Mestre Lucas Braganga,
providing information about Mestre's trajectory, his musical and cultural activities, and a description of
the construction of instruments used in Carimbd, in order to enable the understanding of Mestre's
musical practice. Mestre Lucas develops several social projects with his wife Neire Prestes for children,
lectures in various contexts spreading the practice of Carimbd music. Music in this context has a
symbolic meaning that provides explanations about how the Master thinks and the world around him
that can only be interpreted according to the cultural system in which the musical practice is inserted.

Keywords: Mestre Lucas Braganca. Carimb6. Musical Practice in Para.

1. Introducgéao

Através do projeto “Praticas Musicais do Pard”, projeto principal do Grupo de
Estudos sobre a Masica no Pard — GEMPA, vinculado ao Laboratorio de Etnomusicologia da
UFPA — LabEtno, iniciou-se a pesquisa direcionada ao saber/fazer de um mestre da cultura
paraense, tendo sido escolhido o Mestre Lucas Braganga por sua representativa na cultura
paraense.

Através de investigacdo in loco sobre uma pratica musical especifica buscamos
identificar as percepcOes e perspectivas do Mestre em suas maneiras proprias de pensar e fazer

musica e as formas com que o Mestre transmite seus conhecimentos. Para esta pesquisa
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optamos por realizar uma etnografia da pratica musical do Carimbd, a luz da etnomusicologia,

definida como:

A ciéncia que objetiva o estudo da misica em seu contexto cultural. Assim, os dados
sdo coletados considerando-se 0s possiveis aspectos relacionados ao comportamento
humano, essa evidéncia é usada entdo para tentar explicar por que uma musica é como
é, e de que forma é usada. A énfase é no papel da mdsica como comportamento social
humano. A Musica ocorre num contexto cultural e pode, por isso, ser influenciada néo
SO por consideracdes artisticas, mas também por consideracGes sociais, religiosas,
econdmicas, politicas ou pelo proprio confronto com outras formas de expressdo
artistica (CHADA, 2011: 5-6).

Etnografia musical foi considerada nesta pesquisa como:

Uma abordagem descritiva da musica, que vai além do registro escrito de sons,
apontando para o registro escrito de como os sons sdo concebidos, criados, apreciados
e como influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e grupos. A
etnografia 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
declaragBes gerais sobre a musica, baseada em uma experiéncia pessoal ou em um
trabalho de campo (SEEGER, 2004: 239).

O desenvolvimento das atividades executada na presente pesquisa se fixa em trés
eixos articulados: o primeiro consta das atividades pesquisa ao qual o principal objetivo foi
reunir bibliografias necessarias, no segundo, foram feitas coletas de dados através de captacdo
de imagem, &udios e videos, assim como entrevistas semiestruturadas direcionada ao Mestre
Lucas e as pessoas proximas gue se encaixavam no contexto da pesquisa, o terceiro eixo se fixa

no desenvolvimento de artigos.
2. O contexto da pratica do Carimbd

A origem da palavra Carimbé deriva do instrumento de percusséo indigena, o
“curimb¢”, feito de tronco de madeira e pele de animal, principal instrumento ainda utilizado
no Carimbo “pau e corda”, o curimbo é um instrumento que se caracteriza por seu porte grande,
feito de tronco de arvore e pela maneira em que é tocado, geralmente nos grupos de Carimbd
sdo usados de dois a trés curimbads:

Atabaque, tambor, provavelmente de origem africana. E feito de um tronco
internamente escavado, de cerca de um metro de comprimento e de 30 centimetros de
didmetro; sobre uma das aberturas se aplica couro descabelado de veado, bem
entesado. Senta - se o tocador sobre o tronco, e bate em cadéncia com um ritmo
especial, tendo por vaquetas as prdprias maos. Usa - se o Carimb6 na danca
denominada batuque, importada da Africa pelos negros cativos (MIRANDA, 1968:
20).

No Carimbd também sdo utilizados outros instrumentos percussivos como as
maracas e milheiros, De acordo com Salles e Salles (1969), Cantéo (2002) e Gabbay (2012: 2),

0 Carimbo é uma consequéncia da mesclagem de diferentes culturas, principalmente, a cultura
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africana, caracteristicas musicais, e 0s materiais visuais da cultura indigena. Monteiro (2010:
88) enfatiza as caracteristicas que confirmam a presenca da cultura negra/africana, através do
tambor curimbo.

A musica e a danca do Carimb0 representavam uma relacdo com o trabalho e a

desigualdade social no periodo colonial, segundo Salles e Salles (1969: 267):

Toda criatura humana necessita de uma periédica evasao de espirito. Sente
necessidade de compensar as horas de trabalho com horas de lazer. A ludica, para o
povo, é talvez 0 momento supremo do lazer. Pagodes, arrasta-pés, furduncos, ali,
como em toda a parte, significam o melhor meio de fuga, o melhor derivativo das
canseiras e monotonias da vida precéria e dificil. Gente do trabalho, ora no campo,
ora nas atividades pastoris; ora nos rogados, nas lides da agricultura; ora nos barcos
de pesca — o caboclo paraense anonimamente se liga ao complexo da economia
regional e contribui, mao-de-obra ativa, para a criacdo de riquezas.

As letras das masicas descrevem, geralmente, contextos de trabalho e lazer dos seus
praticantes (BARBOSA, 2017), tendo como principal fonte de inspiracdo a vida dos ribeirinhos
e as faunas e floras amazonicas. Nos dias de hoje se mantem essa prética, principalmente no

Carimbd tradicional, também conhecido como Carimbh6 de Raiz ou Carimbd Pau e Corda:

As principais referéncias dos compositores estdo no cotidiano do trabalho,
principalmente da pesca e da agricultura. Assim, é frequente a classificacdo de suas
mausicas como cantos ecoldgicos, no entanto, também é comum deparar-se com letras
que tratam de outros temas, como politica, religido, relagdes amorosas, critica social,
nostalgias, ufanismos, (...) lendas, satiras, ciéncia etc. (IPHAN, 2013: 16)

O termo “pau e corda”, para Guerreiro do Amaral (2003: 16), “reflete um
instrumental considerado ‘original’, uma vez que seria formado apenas por percussao e cordas
e ndo por instrumentos eletrdnicos” e as principais caracteristicas sdo os instrumentos
totalmente feitos de material disponivel na natureza como, por exemplo, troncos de arvores,
sementes e cabagas. E o caso dos Curimbd, Maracas e Milheiros. Outros instrumentos também
podem ser inseridos, como flautas artesanais e Banjos.

O Carimbd, hoje em dia, é patriménio cultural imaterial do Estado, decretado pela
lei n° 7.457/2010, gracas a movimentagdo da Campanha do Carimbd, com total apoio do
Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional - IPHAN, onde seus praticantes

continuam lutando por seu reconhecimento.
3. Mestre Lucas Braganca

Lucas Braganca, nasceu em 4 de agosto de 1958, em Cachoeira do Arari, Municipio
da ilha do Marajo/PA, em 1964 mudou-se para a Belém vivendo com seu pai ate se casar com

Neire Prestes em 1981, Mestre Lucas mudou-se para a Passagem Alvaro Adolfo, foi onde teve
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seu primeiro contato tacando Carimbo, as primeiras tocatas tinham como objetivo apenas
alegrar a vizinhaca e amigos. Posteriormente, Mestre Lucas junto com seu grupo, formalizaram
um grupo de Carimbo de raiz hoje conhecido como “Sancari — Pau e corda do Carimb6”.

Observa-se que na cultura popular ser mestre é ser detentor de um conhecimento
adquirido ao longo da vida, logo, possui a técnica, o conhecimento, o saber como fazer. O
Mestre adquiriu o seu saber através de sua vivéncia e repassa todo o seu conhecimento, credita
na forca da transmisséo oral que acontece do mais velho para 0 mais novo, dos pais para 0s
filhos e filhas, da memdria para a vivéncia. Tudo isso para que a cultura praticada e vivenciada
ndo morra junto com Mestre. A formacdo do Mestre Lucas foi, em grande parte, através da
prética do Carimbd, na vivéncia e na busca pelo conhecimento. Mestre Lucas afirma que grande
parte do seu aprendizado e da sua formacao foi através de buscas nos interiores e por Mestres,
tendo como principais referéncias e instrutores os Mestres Durval, do grupo de Carimbé
“Alegria do Cafezal”, Mestre Cantidio, de Marapanim, ¢ Mestre Lucindo, todos Mestres de
Carimb6 da regido do “Salgado Paraense”.

Ao longo de sua carreira como mestre de Carimbd, Mestre Lucas junto com o grupo
de Carimbo Sancari e sua esposa Neire Prestes participaram e desenvolveram varios projetos
que visam defender e preservar a cultura do Carimbd tradicional. Em entrevista, fez questdo de
lembrar a luta - junto com muitos outros Mestres, grupos de Carimbo e o IPHAN - para o
reconhecimento do Carimbo como Patriménio Cultural Imaterial Brasileiro, com o
desenvolvimento da “Campanha do Carimbo6” e o “Movimento do Carimbd”, participando do
mapeamento da pratica pelos interiores paraense. Hoje em dia 0 Mestre continua atuando na
“Campanha do Carimb6” como representante de Belém e em Municipios como Ananindeua,
Marituba, Santa Barbara, Mosqueiro, Benevides e segue atuando como um dos coordenadores
do “Movimento do Carimbo”.

Eexiste hoje o Projeto “Pau e Corda do Carimb6” que celebra o Carimbo de Raiz, com
oficinas, brincadeiras e apresentacbes musicais. Esse projeto é desenvolvido ha oito anos,
principalmente, por Neire Preste, Mestre Lucas, sua neta Luciana e o grupo de Sancari. E um
evento que acontece de 22 a 26 de agosto todos os anos. A data foi escolhida justamente por
celebrar no dia 22 o dia do Folclore e no dia 26, o dia municipal do Carimbd. O projeto comecou
realizando oficinas de reciclagens e construg¢des de instrumentos. O Sancari participava como

um dos realizadores do evento. Com o desenvolvimento do projeto, hoje em dia, além da
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reciclagem e da confeccgéo, existem oficinas de danca e de percusséo, entre outras, sempre com

0 objetivo de preservar a cultura paraense.

4. O Mestre Artesao

Os primeiros instrumentos que aprendeu a fabricar foram as Maracas e 0s Curimbos,
em seguida os Milheiros. Mestre Lucas procura manter as sonoridades caracteristicas dos
instrumentos, mas também desenvolve meio de os tornar mais praticos e confortaveis, sem
perder a esséncia cabocla da regido interiorana do Para.

Para confeccionar o isntrumento “curimbd”, Mestre Lucas necessita se deslocar para
0 Municipio de Salindpolis/PA, no litoral do Pard, para adquirir o tronco da &rvore Sirilba,
arvore tipica do manguezal. Mestre Lucas afirma que néo derruba &rvores vivas, mas usa de um
meio mais sustentavel para adquirir o material necessario.Com a ajuda de Mestre Aroldo, passa
para a segunda parte da confeccdo que € a limpeza e a escavacdo da madeira que também ¢ feita
em Salinas. Para a finalizac@o é necessario couro de animal, de preferéncia, encomendado do
Nordeste. Geralmente sdo usados couros de boi, todavia alguns Mestres acreditam que 0 couro
de Veado produz uma sonoridade melhor. Para o processo de juncdo do couro com a madeira
existem dois modos diferentes, o de aplicacdo do couro com tornos de madeira e o de aplicacdo
do couro com aro de ferro. Mestre Lucas opta por utilizar o de aro de ferro, pois a praticidade
do manuseio do ferro facilita seu trabalho de montagem, mas nem sempre descarta a outra
possibilidade, pois, depende sempre da escolha da pessoa que vai adquirir o instrumento.

Além dos curimbds, Mestre Lucas confecciona Maracas, seu instrumento na préatica
musical. As maracas usadas no Carimbd sdo confeccionadas a partir de um par de cabaga,
inicialmente passar pelo processo de construcdo pela escolha do par de cuias que séo
selecionadas por tamanhos iguais. Anteriormente, as cuias eram encomendadas, até o Mestre
plantar uma arvore Cuieira em seu quintal. Apos a limpeza da cuia com uma faca, Mestre Lucas
faz dois pequenos furos, um na dire¢@o do outro, e comega a limpeza do “miolo” de dentro da
cuia. O objeto usado para a limpeza se caracteriza em uma barra de ferro de aproximadamente
30cm de comprimento por 3cm de largura e 0,4cm espessura, contendo uma pequena curvatura
na parte superior, o objeto foi uma criagdo do Mestre Lucas para facilitar seu trabalho. Em
seguida, a cuia e lavada e lixada para receber o acabamento. As esferas usadas hoje em dia por
Mestre Lucas sdo de aco de pequeno porte, mas, antigamente, eram usados milhos. Mestre
Lucas coloca dentro do par de Maracas quantidade idéntica de esferas em cada uma para que o

som produzido seja semelhante. Para fazer o suporte, Mestre Lucas compra cabos de vassouras
NETINO

EENEE
] SIS




/ 207

JORNADA

e 0s corta, aproximadamente 25cm, dependendo do tamanho da cuia, e finaliza o0 encaixe com
ajuda de massa epoxi.

Mestre Lucas, com pensamento inovador, passou a confeccionar banjos de modo
diferente utilizando panela de presséo velha e braco de Ukulele. Inicialmente o Mestre ndo sabia
de que forma iria fazer o corpo do banjo, até que surgiu a ideia de usar uma panela de pressao
velha que havia guardado em sua casa. Assim, cortou e utilizou o fundo e a borda da panela,

juntou-las e deu o acabamento:

Eu ndo sabia o que usar para fazer o brago do banjo. De primeiro pensei em usar um
braco de cavaquinho, mas eu testei e ficou muito curto. Dai me veio na memdria que
existia Ukulele, aquele violdozinho, primeiro eu fui em uma loja de instrumento e me
disseram que eles ndo vendiam, logo pensei em uma loja de concerto de instrumento,
entdo eu achei 0 que eu precisava (Lucas Braganca).

O ultimo passo do processo de confeccdo a pintura do “corpo” dos instrumentos. A
pintura geralmente representa algo ou alguém de determinado grupo de Carimbd, ou figuras da
fauna amazodnica, assim também como lendas e musicas. Para Mestre Lucas a pintura dos
instrumentos é uma parte muito importante, pois através dela “podemos contar € mostrar um
pouco da nossa historia na regido Amazonica ”, as pinturas geralmente sdo baseadas em figuras
da regido amazonica, pinturas de outros instrumentos, de araras, ongas e arvores da regido e,
também, pinturas indigenas.

Mestre Lucas procura sempre utilizar desses instrumentos para palestras e ministrar
suas oficinas, pois, “um instrumento musical, qualquer que seja s6 tem sentido quando
observado através do contexto em que esta inserido, de seus agentes, das ocasifes em que é
usado, dos possiveis e diferentes significados que envoca, da memoria social e do imaginario
que elabora esse significado” (MAIA, 2008: 22).

5. Considerac6es Finais

O Mestre se destaca ndo s6 repassando seu conhecimento de confeccionar e tocar
instrumentos, mas também de palestrar seus conhecimentos sobre a histdria e caracteristicas do
Carimb¢ “Pau e Corda”. Mestre Lucas ja ministrou oficinas dentro e fora do Para. Uma delas
foi em Brasilia, na “Exposi¢ao Artes e Oficios dos Saberes Tradicionais”, no projeto “Encontro
de Saberes Tradicionais”, e no Programa de Pos-Graduacdo em Arte e no curso de Licenciatura
em Musica da UFPA, onde foi convidado a ministrar aulas durante, aproximadamente, dez dias,

onde abordou a histdria do Carimbo e ensinou a prética e a confecgdo de instrumentos.
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A cultura do Carimbé de raiz, mesmo com conquistas importantes, continua ainda
lutando pelo seu reconhecimento através de seus Mestres, musicos, brincantes e simpatizantes.
Neste contexto a pratica musical € um processo de significado social importante, 0s processos
de aquisicdo, aprendizagem e construcdo de conhecimento acontecendo socialmente, por meio
da participagdo na manifestacdo, sendo perceptivel a importancia do Mestre na transmissdo do

saber e na interacdo entre os sujeitos envolvidos.
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Resumo: Esta pesquisa € um estudo etnografico do grupo de carimbd Tamboiara, onde buscou-se
observar e registrar as caracteristicas e peculiaridades oriundas de possuir em sua formacdo apenas
cantoras e instrumentistas mulheres, além de visar proporcionar entendimento sobre as relagGes entre o
fazer musical e o ser feminino através das vivéncias pessoais identificadas. Utilizou-se de entrevistas,
observagdes em campo e leituras norteadas pelos escritos de Ribeiro (2006) , Seeger (2008) e Silva e
Marin (2017), tendo sido encontradas informacGes que denotaram diferencas consideraveis entre o
conjunto e os demais, em especial através da subversédo da fungdo da mulher no ritmo tradicional, sendo
antes apenas a de dangar, ao que o coletivo comeca a adicionar a participacdo na performance de
instrumentos e composi¢do, manifestando a perspectiva feminina sobre aspectos como a vida cotidiana,
questdes de género, a metalinguagem com o tocar dos tambores, lendas do folclore da regido e as belezas
naturais da Amazonia, revelando-se o legado essencial dessa pratica para a misica paraense.

Palavras-chave: Carimbd. Mulher. MUsica paraense
The Carimbé Group Tamboiara: An Ethnographic Study Of A Musical Practice By Women

Abstract: This research is an ethnographic study of the carimbé group Tamboiara, where it was sought
to observe and register the characteristics and peculiarities of having only female singers and
instrumentalists in the formation of the group, besides of aim to provide understanding on the
relationship between the music making and the feminine being. It were used interviews, field
observations and readings guided by the writings of Ribeiro, Seeger (2008) and Silva and Marin (2017),
having been found informations that showed considerable differences between the group and the others,
especially through the subversion of women's role in the traditional rhythm, rather than just dancing, to
which the collective begins to add participation in the performance of instruments and composition, that
manifests the feminine perspective of aspects such as everyday life, gender issues, metalanguage with
playing the drums, legends of the region's folklore and the natural beauty of the Amazon, revealing the
essential legacy of this practice for Para music.

Keywords: Carimbé. Woman. Para Music.

1. Metodologia da Pesquisa

Ao longo da historia do carimbd, quantos exemplos de mulheres compositoras ou
instrumentistas sdo conhecidos? Motivada por uma resposta ndo tdo surpresa e satisfatoria para
tal pergunta essa pesquisa surgiu, com a finalidade de ratificar que existem mulheres que tocam,
compdem e produzem dentro deste ritmo tradicional do Estado do Para. Projetado enquanto
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pesquisa em sociologia da musica durante o curso de graduacdo em licenciatura plena em
masica da Universidade Federal do Pard, o presente trabalho foi reformulado ao longo de um
ano e seis meses para ir ao encontro da finalidade de criar literatura sobre o0 assunto através de
registro cientifico acerca do grupo Tamboiara.

Para melhor entendimento do fendmeno analisado, foram utilizados estudos da
filésofa Djamila Ribeiro referentes as problematicas de género e a relacdo entre a figura da
mulher e as posicdes de destaque em projetos e na sociedade em geral. Ao longo do processo
de escrita, foram analisados aspectos como a criacdo, formacdo e ideais artisticos do grupo
Tamboiara para registrar sua idiossincrasia e notabilidade em relagdo aos grupos de carimbé de
constituicdo masculina.

A forma escolhida para a realizacéo da investigacao foi a etnogréafica, desenvolvida
de acordo com os conceitos do etnomusicologo Anthony Seeger (2008) no que tange aos
recursos que qualificam a pesquisa enquanto etnografia, ou seja, as entrevistas semiestruturadas
e conversas presenciais e virtuais com as integrantes do grupo e membros de sua producéo,
visitas aos locais de ensaio e apresentacao e registros visuais que possibilitaram a posterior
analise dos subterfagios artisticos utilizados durante os eventos, além de embasar seu proposito
de analisar e descrever a forma pela qual o fato do grupo ser formado apenas por mulheres
influencia no fazer musical das mesmas enquanto integrantes, fazendo-se necessario recorrer a
literatura disponivel nos estudos dos pesquisadores Silva e Marin (2017) para a compreensdo
de determinados pontos relacionados ao género musical tratado, como o seu contexto historico,

motivacoes e inspiragdes.
2. O Carimbo

No Brasil, sdo produzidas manifestacfes culturais diversas, a exemplo do Estado
do Para, onde o Carimb0 é um dos principais movimentos artistico-culturais adotado. O
instrumento primordial do género é um tambor denominado curimbo, do tupi ou nheengatu

Cury-bo, ou curi-mbo: curi (= pau) e mbé (= furado), pau que produz som.
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Relatos que o descrevem apontam para uma danga que originou-se a partir de
influéncias culturais de povos distintos, sendo que Silva e Marin (2017: 168) afirmam que o0
batuque ¢ 0 “molejo” presentes no género aqui descrito seriam herangas africanas e, no bailar
em pares, no estalar de dedos e em alguns padrGes melddicos estdo caracteristicas que
evidenciam sua origem ibérica, assim como é possivel encontra-lo sendo executada em formato
de rodas, o que provavelmente representa um elemento da cultura indigena, também presente
em alguns instrumentos utilizados. Na imagem abaixo, estdo presentes um banjo, maracas e
curimbo, essenciais para a construcdo da sonoridade do grupo Tamboiara, sendo seus
respectivos empregos em conjunto fatores que manifestam as origens diversas dos artefatos do

Carimbob.

Figura 1: Fotografia dos instrumentos musicais do Tamboiara.
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Fone: Acer do grup.

Essa tradi¢do perdura por seculos devido a uma troca de conhecimentos amparada
na oralidade e na transmissao de geragdo para geracao. Na cidade paraense de Vigia, a partir do
século XX, ha registros de mulheres praticantes do carimbd6. “As mulheres tiveram e t€ém uma
participacdo ativa no carimbd de Vigia, seja na organizacao ou seja dan¢ando, compondo ou
batendo o carimbo (tambor)”. (AMARAL; CORDEIRO, 2012: 142).

O surgimento do carimbd reporta-se aos séculos XVII e XVIII, sendo esta pratica
mencionada em cronicas de viajantes, porém sua origem remota ndo a torna estatica. E possivel

ratificar essa afirmacéo na fala:

Uma prética musical com aproximadamente quatro séculos de existéncia ndo se
consideraria intacta, sendo a cultura um “corpo vivo” sujeito as modificagdes do
tempo e das circunstancias. E natural que o Carimbé tenha sofrido diversas
alteragbes em seus objetos e, consequentemente, nas suas motivagdes. (SILVA;
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MARIN, 2017: 168)

Contemporaneamente, ¢ praticado como carimb6 de ‘raiz’ (conhecido como pau e
corda) ou com instrumentos eletrdnicos, sendo essa uma vertente bastante difundida no inicio
dos anos dois mil. Em sua forma predominante, os homens tocam e as mulheres dancam
conforme 0s movimentos coreograficos do ritmo, porém momento de sua existéncia, comegam
a haver algumas mudancas estruturais que envolvem o florescer do movimento de participagédo
feminina no Carimbd. Como um fortalecimento de tal projeto, surge um questionamento a
maneira como a figura feminina aparece nas letras das can¢des paralela a auséncia das mesmas
nos grupos de carimbo. De encontro a isso, surgem grupos formados apenas por mulheres, como
0 Tamboiara, da regido metropolitana de Belém, a tratar de temas que refletem a intencéo de
possibilitar que mulheres possam tocar, cantar, compor ou exercer todas essas fungfes em um

grupo regional do género.

3. O grupo Tamboiara

Figura 2: Fotografia das integrantes.
= | E

~ Fonte: Acervo do grupo.

Criado em 2017, une em seu nome a identidade artistica da lara, sereia folclérica, e a

estética e sonoridade dos tambores. O grupo, presente na fotografia acima, é composto por sete

mulheres da regido metropolitana de Belém, cujos nomes e fung¢bes no grupo sdo: Simone Viana

no vocal, Roberta Evi no banjo, Ana Terra e Ludmila Maia na matraca e maraca e Dulcilene

Cardoso, Néia Silva e Vilma Monteiro nos curimbos, djembé e marabaixo, atuando conjuntamente

a direcdo musical do percussionista Marcio Jardim. As integrantes sdo oriundas de projetos e
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oficinas de percussdo e musica de forma geral, 0 que proporciona as integrantes a oportunidade de
colocar praticar a performance musical, aperfeicoando suas técnicas. Afirma-se ainda que “cada
uma tem a liberdade de compartilhar seus conhecimentos. O grupo é de experimentagdo musical.”
(EVI, 2019).

Alem do carimbd, apresenta influéncias referentes aos bois de mascaras,
marabaixo, lundu, retumbdo e outros ritmos caracteristicos de manifestagdes musicais
paraenses, reproduzindo composi¢fes dos mestres da masica regional e cancgdes, estando
constantemente presente em shows, festivais e espacos culturais, a exemplo daquele
demonstrado através do registro visual subsequente; como participante, convidado e ativista
cultural em prol de causas sociais, como projetos de apoio a cultura popular, educacdo e
empoderamento feminino. Para o grupo, o espaco cedido pela musica ndo é um mero veiculo
de sons ou resultado de um processo recreativo, mas sim um local de fala que possibilita
expressar ideais obtidos atraves da vivéncia comum a todas as integrantes: a de ser uma mulher

amazonida.

Fi

gura 3: Fotografia de espaco cultural antes de apresentacao.

| @)

Fonte: Acervo do grupo.

Verifica-se, assim, a necessidade de uma andlise que considere o registro dessa préatica
artistica em suas diversas facetas de construcédo identitaria, ndo sendo a notacdo de um fenémeno,
mas a conexao dele mesmo ao seu contexto de formacdo, pratica e impacto no meio no qual
subsiste. Assim, para que haja uma compreensdo mais satisfatdria acerca do fazer musical do
Tamboiara, é necessario verificar a importancia de aspectos como as questdes de género, resultado

sonoro, perspectiva do grupo sobre si proprio e de que forma se mantém em atividade.

NETNO
SEDLEA]
] SIS




214

Vi1

JORNADA

Proporcionalmente, ndo é viavel para o entendimento completo que seja considerada a relevancia
das caracteristicas supracitadas e ignorado o seu produto audivel, estando esse processo

mutuamente correlatado. Essa relacéo esta explicitada nos conceitos manifestos por Seeger:

A etnografia é a escrita sobre 0 povo (do grego ethnos: gente, povo, e graphien:
escrita) (Hultkrantz, 1960). [...] Deve ser distinguida da antropologia, uma disciplina
académica com perspectivas tedricas sobre sociedades humanas. A etnografia da
mausica ndo deve corresponder a uma antropologia da musica, ja que a etnografia ndo
é definida por linhas disciplinares ou perspectivas tedricas, mas por meio de uma
abordagem descritiva da musica, que vai além do registro escrito de sons, apontando
para o registro escrito de como 0s sons sdo concebidos, criados, apreciados e como
influenciam outros processos musicais e sociais, individuos e grupos. A etnografia da
musica é a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem musica. Ela deve estar
ligada a transcrigéo analitica dos eventos, mais do que simplesmente a transcri¢do dos
sons. Geralmente inclui tanto descri¢es detalhadas quanto declarac6es gerais sobre a
mausica, baseada em uma experiéncia pessoal ou em um trabalho de campo (SEEGER,
2008: 238-239).

Desde o inicio da pesquisa, em 2018, o grupo revelou-se amistoso e solicito durante o
trabalho de campo realizado em apresentacfes musicais e conversas pessoais, 0 que permitiu que
fosse colhida uma ampla gama de afirmacGes e informacGes descritivas que permitiram uma
analise aprofundada sobre o tema, tendo-se como principio que “a etnografia da musica requer o
conhecimento em primeira méao e em profundidade da tradicdo musical e da sociedade da qual tal
tradicdo é uma parte (SEEGER, 2008: 238).

A principio, percebe-se pelos dados obtidos que o Tamboiara sempre teve o intuito de
ser constituido inteiramente por mulheres e considera espléndido o fato de ter essa formacdo,
mesmo que ela esteja fora dos padrdes estabelecidos pelos antigos mestres de carimbd. Além disso,
orgulha-se de utilizar letras pouco usuais para 0 género musical mesmo sendo essas caracteristicas
constituintes de uma realidade sobre a qual revelou-se ainda existir preconceito por parte do meio
musical e social, fato que é elucidado ao compreender-se que “ao integrar ao conceito de mulher,
ou de feminino, valores como fragilidade, frivolidade, submisséo, cria-se uma visdao de mundo
segundo a qual as mulheres ndo s@o habeis para desempenhar tarefas que exijam forca fisica, poder
de decisdo e lideranca respectivamente” (RIBEIRO, 2014: 458).

Registrou-se que algumas composicdes autorais retratam vivéncias proprias das
mulheres contemporaneas, a exemplo da dupla jornada de trabalho que representa uma colossal
desigualdade entre homens e mulheres, sobre o que afirma-se: “sou mae, trabalho como professora,
tenho a mesma a dupla jornada de trabalho de muitas, atuo em movimentos em prol de mulheres.

Isso tudo estd presente na Tamboiara.”. Outrossim, estdo expressas nas letras experiéncias vividas

em diferentes fases da vida, estando presente na fala de uma das instrumentistas: “vou-me
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envolvendo nas melodias que retratam algo que vivi durante as minhas fases de jovem para adulta,
deixando-me levar pelas emocgGes que permitiram-me crescer como um ser pensante” (TERRA,
2019), e transparece na letra autoral: “no casulo da opressédo, cada etapa, uma li¢ao. Cada historia

deixa marcas, construiu quem hoje eu sou” (VIANA, 2019), sobre o que a compositora explica:

A mulher, me, trabalhadora e militante esta presente nessas composi¢cdes. As musicas
que compBem nosso repertdrio sdo discutidas, pensadas e selecionadas por nos, entdo
passam pelo filtro do nosso olhar, nossa percepc¢éo sobre 0 mundo, sobre a vida. [...]
Fazemos a selecdo dando prioridade aos mestres e mestras do carimbo e intérpretes
que sdo referéncia para nds. Com relagéo as autorais [...] ha o olhar da mulher sobre
0 amor, sobre a nossa cultura, sobre a mulher no batuque e a transformacdo dela
mesma. [...] Dificilmente um grupo composto dominado por homens teria uma
composigao desse tipo (VIANA, 2019).

4. Transformacao, mutacéao, perspectiva

O estudo da histéria social do carimbo revela dados sobre a aversao experienciada
pelo ritmo quando, em 1880, o governo do Paré lanca mao do “Cdédigo de Posturas de Belém”,
como forma de reprimir a producdo de carimbo na cidade, bem como durante o processo de
Romanizacdo, quando fundam-se apostolados para adolescentes e mogas, e reativa-se outros
para senhoras. Segundo Maués (1995: 143), “o livro de atas dessas congregagdes esta cheio de
recriminacdes e proibicdes. Por exemplo, condenava-se [...] o carimbd”. Outrossim, a formagao
musical do pais € construida sob bases patriarcais e coloniais que acabam por refletir sobre
variadas nuances tanto de sua propria existéncia quanto das condutas e vivéncias pessoais de
musicos de conjunturas histdricas distintas em contato com periodos favoraveis ou adversos do
oficio.

O contexto social se define ndo somente como identidade sociocultural que
corresponde a valores especificos do grupo social do compositor, mas também da
posicdo politica-ideoldgica do mesmo. Por politica deve entender-se a viséo tedrica
basica da ordem social em que se incluem as relacGes de poder entre atores sociais de
um grupo determinado e as funcdes desses atores na rede de interacdo (BEHAGUE,
1992: 7).

O conceito de Béhague (1992: 7) permite a compreensdo da origem politica da
inconformidade do grupo Tamboiara com os alicerces histdricos estabelecidos na sociedade e
na arte paraense, fato perceptivel através de aspectos como o0 comparecimento a eventos que
denotam o seu posicionamento politico comum, a selecdo de elementos de sua estética visual e
convicgOes ideoldgicas refletidas atraves de composicGes autorais e de redes sociais empregues

com a finalidade de divulgacdo artistica e contato com o publico.
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Figura 4: Apresentacdo musical durante evento de manifestacéo politica.
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Romper com estigmas sociais também é um anseio retratado em letras autorais,
como a que afirma “vou transgredir, batucar e protestar [...] Liberdade aos tambores e a cultura
popular.” (VIANA, 2019). “Busca-se legitimar uma luta que nos dias atuais tenta-se esvaziar
de significado, o que explica-se pelo fato de que a tomada de consciéncia sobre o que significa
desestabilizar a norma hegemonica é vista como inapropriada ou agressiva porque ai se esta
confrontando poder” (RIBEIRO, 2017: 44).

O carimbd praticado anteriormente ao inicio da naturalizacdo do acesso feminino a
sua pratica musical costuma trazer can¢6es onde o feminino é colocado em questdo de forma
tendenciosa, apresentando a mulher em uma situacdo de fragilidade, piedade ou de forma
erotizada. Em relacdo a atribuigdo erotizada das letras das canc¢des, Silva e Marin afirmam que:
“a mulher sexualizada parece ter predominincia também nas derivagbes do carimbd
constituidas para adequacdo a midia e a industria fonografica, reforcando a ideia de dupla
destinacdo da mulher: contencdo moral ou uso sexual.” (SILVA e MARIN, 2017: 172). Na
cancao a seguir, € possivel observar a relacdo de poder onde a mulher € retratada como submissa
ao homem, que a ordena a realizar fazeres domésticos: “Oi mexe, mexe menina, pode mexer
sem parar, Vocé agora € a minha garota do tacaca. Rala, rala a mandioca, espreme no tipiti.
Separa na tapioca, apara o tucupi. Prepara meu tacaca, gostoso com acai” (PINDUCA, 1977).

De encontro a isso, a frase “Transformagdo, mutagdo, perspectiva” ¢ parte de uma
letra autoral do Tamboiara, que discorre sobre ruptura histérica em prol de uma sociedade

menos desigual. A cancdo metaforiza a mulher com a borboleta que se liberta do casulo da
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opressdo, tendo agora “asas para voar”, percebendo-se que as composic¢des do grupo refletem
questBes subjetivas como seus sonhos, lutas e emogdes. A seguir, é observavel um registro
fotografico efetuado pelas autoras em momento de mostra musical do grupo, onde esta
evidenciado o protagonismo das integrantes e outros elementos performaticos caracteristicos

de suas exibigdes publicas.

Figura 5: Fotografia de apresentacdo musical do grupo.

B -

Fonte: Autoria prépria.

5. Consideracdes finais

A pesquisa tem sua origem na singularidade da existéncia de um grupo de Carimbo
feminino e surge para legitimar que o carimbo revela-se mais do que um ritmo, danga ou modo
de fazer musica. Nesse transcender, grupos como o analisado exibem com maestria o porqué
deste ser uma espécie de condensacédo do sentir do individuo amazénida. A passionalidade que
caracteriza o som produzido pelo pau e corda cresceu e tornou-se incOmodo aos que eram
incapazes de compreender a sua importancia futura para a identidade, memoria e representacao
da universalidade artistica do paraense.

Se o carimbd e os fatores culturais que traz consigo passaram por uma longa jornada
até a aceitacdo e popularizacdo na musica popular, ndo é possivel afirmar que a figura da mulher
ja conseguiu ultrapassar inteiramente tais barreiras.

Nas palavras de Silva e Marin (2017), é “importante estimular a ampliagdo desse
espaco como oportunidade de superagdo das representagdes excludentes da mulher”. E,
portanto, a presenca feminina no carimbd, uma forma de continuar legitimar uma luta e

representatividade que poderad conquistar oportunidades para mulheres de diversas areas.
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Para onde vao e como performam os grupos de bumba meu boi em Sao

Luis (MA)?

Luiza Fernandes Coelho
Instituto de Artes - Unicamp — luizafcO0@gmail.com

Suzel Reily
Instituto de Artes - Unicamp — suzelreily@gmail.com

Resumo: Esta comunicacdo mostra resultados parciais de uma investigacdo sobre grupos de bumba
meu boi do “sotaque” da baixada e como suas comunidades compreendem, vivenciam e constroem as
localidades da cidade de S8o Luis (MA) a partir de suas performances e musicares (SMALL, 1999).
“Sotaque” é o termo utilizado para marcar diferengas sonoras e performaticas entre os grupos. Suas
apresentacdes e deslocamentos no espaco urbano, que acontecem em fungdo do S&o Jodo, geram
discussdes sobre pertencimento, desigualdades sociais e o papel do musicar como formadores de
espacos (CERTEAU, 1998) e de identidades. A pesquisa busca contribuir para discussées sobre como
rituais urbanos podem ser momentos para afirmacéo, relativizagéo ou rompimento de hierarquias sociais
impostas.

Palavras-chave: Musicar. Espaco urbano. Movimentacdes.

Where and How Groups of Bumba Meu Boi Perform in Sdo Luis, Maranh&o?

Abstract: This communication show parcial results of an investigation on how bumba meu boi grupos
and its communities comprehend, live and construct localities of Sdo Luis, capital of Maranhdo, state
in the north of Brazil, through their performances and musicking (SMALL, 1999). The moves and
performances of these groups instigate discussions about belonging, social inequalities and the function
of musicking as shaper of spaces (CERTEAU, 1998) and identities. This research aims to contribute in
the discussion about how performances in urban space affect the life of human beings and the dynamics
of the city, also reflecting about how urban rituals can be moments of messing with social hierarchies.

Keywords: Musicking. Urban space. Movement.

1. As localidades de Sao Luis e os grupos de Bumba Meu Boi

A cidade de Sdo Luis tem 37 grandes bairros (PETRUS e PEREIRA, 2015:184),

1.094.667 habitantes (IBGE, 2018) e é a capital do Maranh&o. Em meio a uma exuberancia de

paisagens naturais, 40,11% de sua populagdo vive em territorio precarizado com ‘“‘caréncia de

recursos fisicos (escolas, postos de saude, delegacias, etc) e/ou recursos humanos (professores,

médicos, enfermeiros, delegados, agentes de seguranca, outros)” (PETRUS e PEREIRA, 2015:

187). Essa segregacéo se reflete nos bairros em que as pessoas vivem, que sons escutam, em

como elas se locomovem e lugares por quais lugares circulam. Nesse cotidiano, individuos
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caminham por espacos que se tornam rotineiros — em contextos de trabalho, lazer, praticas
religiosas, associativas, por exemplo.

Nessa mesma cidade, o0 més de junho € marcado por festividades que tomam suas
diversas localidades. Estas celebragdes e toda a sua atmosfera sdo tdo expressivas que formam
um grande complexo socio-turistico-cultural registrado como Patriménio Cultural do Brasil
pelo Iphan. Tal complexo abrange festas, dangas, ritmos, bordados, religiosidade, teatro, cores,
figurinos nos quais os grupos de bumba meu boi sdo centrais; eles constituem um complexo
conjunto de caracteristicas em suas expressdes artisticas, estéticas e simbdlicas. “Surgem por
diferentes motivos e em diversos lugares e, conseqiientemente, com atributos peculiares a cada
regido de ocorréncia, mas com qualidades que os individualizam e d&o vivacidade ao universo
da festa” (IPHAN, 2011:100).

Mario de Andrade define o bumba meu boi como uma danca dramatica, porque seu
universo performatico tem como elementos de grande relevancia, além da musica, auto e danca
(1982). O auto gira em torno do boi encantado, que é roubado da fazenda por Pai Francisco pois
sua esposa, Catirina, esta gravida e tem desejo de comer a lingua deste bovino. Os personagens
da brincadeira do bumba meu boi estéo relacionados a esse enredo, sendo eles o boi, 0 amo do
boi, 0 vaqueiro, Pai Francisco, Catirina, indios, rajados e cazumbas. H4 uma variedade de estilos
para celebrar a brincadeira, sendo essa uma particularidade Bumba Boi maranhense. No
Maranhdo, “sotaque”® ¢é o termo utilizado para tratar dessa diversidade de estilos de brincar o
bumba meu boi; marca as diferengas sonoras e performaticas entre os grupos, que se
distinguem, especialmente, quanto a instrumentacdo, personagens, tipo de danga e roupas
envolvidos na brincadeira. Costuma-se dizer que existem cinco sotaques, ou maneiras de fazer
a brincadeira do bumba meu boi no Maranh&o; sdo eles: Matraca (ou llha), Pindaré (ou da
Baixada), Orquestra, Zabumba (ou Guimaraes) e Costa de M&o. Apesar de estabelecidas, tais
defini¢Oes ndo esgotam a totalidade das maneiras de se brincar o boi, pois existem grupos que
escapam as caracteristicas de cada um desses estilos.

Os Bois® organizam suas atividades em sedes, onde promovem ensaios, produzem e

fazem manutencdo de figurinos, realizam reunides; sdo espagos de encontro para Seus

80 Esse termo € utilizado amplamente: entre os participantes da brincadeira de bumba meu boi, pela imprensa, em
parte consideravel da bibliografia académica, por intelectuais e analistas locais e por isto a defino como uma
convencdo. Da bibliografia consultada, apenas Azevedo Neto (1983) propde outra classificacdo e, mesmo assim,
cita a divisdo acima.

81 Referente a Grupos de Bumba Meu Boi, também chamado Grupos de Bois ou simplesmente Bois; 0 termo pode
ser utilizado também como um estilo musical ou de danga. “Quero ouvir Boi”, “Vamos dangar Boi?
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brincantes e para a organizagéo da brincadeira. Essas locais ficam, geralmente, em bairros da
cidade considerados “periféricos” ou “populares” —inclusive, muitos dos nomes®? de Bois®
fazem alusdo a suas regides.

Os primeiros sinais da euforia junina apresentam-se no més de abril, quando acontece
0 primeiro ensaio do ano para o periodo de Sdo Jodo. Tais ensaios acontecem nas sedes dos
grupos e sdo abertos a quem queira participar. Ja apice dessa atmosfera é em junho: tudo fica
em festa. Os Bois movem-se em direcdo aos arraiais (ou arraids), nome dado a grandes festas
abertas que ocupam pracas, associacoes, igrejas, e outros locais espalhados pelos diversas
regides da cidade, centrais e periféricas (ALBERNAZ, 2004: 13). Em todos eles, Bois se
apresentam, trazendo cantos, ritmos e dancgas. Desde 0 ano de 1998, pelo menos, os arraiais
possuem intenso investimento do setor publico, tanto do Governo do Estado do Maranhao,
como da Prefeitura da cidade de Sdo Luis (PADILHA, 2014: 39). Diversos publicos e grupos
de bumba meu boi véo em direcéo a esses espacos que, por dias, recebem muitos encontros.

Em, pelo menos, trés momentos do periodo junino, grupos deslocam-se em
caminhadas, performando pelas ruas da cidade. Durante o batizado (que marca o inicio oficial
da temporada) e a morte do boi (quando o grupo se despede das atividades do ano) cada Boi
performa pelas ruas do seu bairro; durante o Festejo da Capela de Sdo Pedro, pelas ruas do
Bairro da Madre Deus, junto a diversos grupos de Boi — € dificil ouvir a sonoridade de apenas
um grupo isoladamente, tamanho o volume de Bois presentes e que tocam ao mesmo tempo. Ja
nos arraiais, a configuracao € outra: estes grupos apresentam-se em espacos fixos, delimitados
por um palco ou por um espaco de apresentacdo no chéo, para diferentes audiéncias, em

diferentes bairros; chegam até esses locais por meio de 6nibus, alugados para a ocasiéo.

2. S4o0 Jodo como momento de ruptura de hierarquias

Assim, atividades cruciais dos Bois acontecem em suas comunidades. Suas sedes e
ruas recebem membros e pessoas do entorno em alguns momentos; em outros, recepcionam
também visitantes de diversas &reas da cidade. Ja em outras situacdes, esses grupos saem de
seus bairros para apresentarem-se em diferentes localidades da cidade. Essas movimentages e

fluxos de pessoas, sons, instrumentos, figurinos, geram relagdes e configuracGes na cidade que

82 Exemplos: Boi de Maracana (bairro), Boi da Maioba (bairro), Boi da Fé em Deus (regido), Boi da Liberdade
(bairro), Boi da Floresta (regido), Boi de Pindaré (cidade), Boi de Axixa (cidade) entre outros.

AETNO
SEDLEA]
RISEOE




222

ndo existiriam se ndo houvesse o Sdo Jodo. No restante do ano, os deslocamentos séo outros,
assim como a dindmica da cidade tende a ser. Pode-se pensar no Sdo Jodo é um dos momentos
que Da Matta (1990) diz proporcionar relativizacdo, realce ou até mesmo rompimento com as
hierarquias sociais impostas. Diversos mecanismos de acomodacdo e apaziguamento Sao
acionados e essa eficacia imprevisivel é combustivel para questionamentos que fogem a ordem
normal das coisas. Proponho que 0 S&o Jodo em Sao Luis é um desses periodos e nisto consiste
uma de suas poténcias, o que foi um fator crucial para a escolha do tema.

Performances do Boi sdo formas de compreender como suas comunidades
compreendem e vivenciam a cidade de Sdo Luis. Com apresentacfes em diferentes contextos e
situacOes, pode-se observar que as performances desses grupos ocorrem em localidades
extremamente variadas, envolvendo diferentes publicos, recursos, intencionalidades e
adaptacOes. A intencdo deste trabalho é entender, a partir das performances e musicares —
termo criado por Christopher Small (1999) para definir diversas maneiras de engajamentos
ligados a producdo e vivéncia de musica — de grupos de bumba meu boi do “sotaque” da
baixada, como suas comunidades compreendem, vivenciam e constroem as diversas localidades
da cidade de Sdo Luis em relacdo ao periodo junino. Como a necessidade de existir em
contextos téo diversos Sdo Jo&o influencia na dindmica sonora do grupo?

Na bibliografia consultada, o Boi é constantemente retratado de maneira relativamente
isolada de sua localidade; o olhar sobre os integrantes que comp&em o coletivo, para além da
lideranca, e suas realidades carece de aprofundamento. E como se a cidade e os individuos que
nela vivem ndo fossem cruciais para moldar a maneira que o musicar do Boi acontece. Proponho
que estas performances e deslocamentos criam uma “estrutura de sentimentos” (WILLIAMS,
1977) que sO existem nesse periodo. A performance e sua prepara¢do criam uma conjuntura
coletiva, que afeta os contextos individuais das pessoas; o que pode alterar ou reforcar
hierarquias sociais e, sem duvida, altera a dindmica de interacdo dos seres humanos entre si e
com os locais que circulam. A performance musical estad imbricada no contexto; por isso, essas

apresentacdes nao sdo estaticas, mas dinamicas, variam conforme as situagoes.

3. Reflexdes sobre identidade, participacdo e mapeamentos

Ao realizar esta pesquisa, tem sido necessario reavaliar as minhas vivéncias e

conhecimentos relacionados ao bumba meu boi e sobre 0 Maranh&o. Apesar ludovicense®,

8 Quem é de Sao Luis
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local do campo de pesquisa, me aproximei, de fato, do universo do bumba meu boi maranhense
depois de morar fora do estado e fazer parte de grupos que trabalham com essa manifestacao
em outras localidades — como o Grupo Cupuacu de Dancas Populares, coletivo sediado em
Sdo Paulo. A mudanca de estado, que ocorreu ha oito anos, me proporcionou novos encontros
com maranhenses de diferentes localidades e com paulistas que sabiam profundamente sobre
essa manifestacdo. Residir em S&o Luis e ndo perceber a atmosfera junina é praticamente
impossivel: ouve-se Boi nas radios, nos arraiais em diversos bairros; as ruas ficam enfeitadas e
as pessoas estao na rua. Mas, ao mudar, percebi que meu conhecimento em relacdo aquela esfera
familiar, especialmente em relagcdo aos grupos de bumba meu boi, era distanciado. Por isso,
enquanto maranhense, pesquisadora e também brincante de bumba meu boi, vejo
constantemente a necessidade tornar estranho o familiar; de reexaminar ou reafirmar 0s
conhecimentos e vivéncias no universo da pesquisa, tomando cuidado para ndo cair em
armadilhas inversas, que aparecem na busca de desconstruir ideias e questionamentos pre-
concebidos sobre esse universo (VELHO, 1978).

E, certamente, impossivel acompanhar as atividades de todos os grupos de bumba meu
boi que participam do Sdo Jodo no periodo de duracdo de uma pesquisa de mestrado. Por isso,
decidi acompanhar grupos do sotaque da “baixada”, valendo-me do olhar de perto e de dentro
que a técnica etnografica permite (MAGNANI, 2002). Ao longo de 2019, tenho acompanhado
de as atividades de trés grupos do “sotaque” da “baixada” — Boi da Floresta, Boi de Santa Fé
e Boi de Pindaré. No proximo ano, acompanharei um grupo como sendo o principal da pesquisa.
Os outros grupos serdo entdo acompanhados em fungéo do principal, para efeito de comparacao
e colhimento de dados. Os critérios para escolha desses foram 0s seguintes: serem
representantes de um mesmo sotaque; possuir um historico expressivo; ter apresentacdo em
arraiais semelhantes; possuir relagdo com comunidade/bairro; que realize o ciclo de ensaios,
batizado e morte; que possuam o aspecto religioso. A sele¢do de grupos de um mesmo sotaque
oferece elementos para conseguir realizar, no periodo da pesquisa, comparacfes entre suas
praticas. Os momentos de batizado, morte e participacdo na Capela de Sao Pedro serdo cruciais
para acompanhamento também.

Anthony Seeger se coloca como participante e pesquisador da cerimdnia que escreve
(2015: 19). Da mesma maneira, no proximo ano, além de observar, pretendo me colocar como
participante dos grupos que acompanharei ao participar das atividades como brincante. Irei
acompanhar reunides, ensaios, apresentacOes, festividades especiais dos grupos e também

participar deles tocando, dangando e registrando. Minha presenca enquanto pesquisadora
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universitaria, oriunda de uma regido privilegiada da cidade de S&o Luis, mas ainda
“conterranea”, provoca situagdes que evidenciam certas similaridades e inimeras diferencas na
maneira de viver a cidade e 0 Sdo Jodo — um cenario rico para debates sobre classe, vivéncia,
producdo de sons na cidade.

Para entender a relacdo entre a pratica sonora de musicos com a cidade de Liverpool,
a etnomusicologa Sara Cohen fez a analise de mapas conceituais desenhados a mao pelos
sujeitos da pesquisa. A ferramenta “tem sido usada para estudar as maneiras que individuos
descrevem os lugares e lembram onde as coisas estdo; o senso subjetivo das pessoas de espaco
e lugar; as diferencas em termos de conhecimento espacial e entendimento” (COHEN, 2012:
137). Cohen relata que os musicos lembraram de diversas vivéncias pertinentes para a pesquisa
enguanto desenhavam os mapas, que provavelmente nao se recordariam se fossem questionados
em uma entrevista. A técnica extrai dados sobre relagcdes existenciais e sonoras dos sujeitos
com 0 espaco urbano, por quais lugares eles circulam, em que condic¢Bes praticas musicais
acontecem, que imagem possuem de sua localidade. Esta ferramenta também é interessante para
pensar como se da a circulacdo dos integrantes dos grupos de Bois de sotaque da baixada pela
cidade, antes, durante e depois do Sao Jodo e 0 que isso revela.

Entrevistas semiestruturadas ou dialogos abertos serdo utilizados para elucidar
eventuais questdes que surjam a partir dos metodos aplicados acima. Pretendo que assemelhem
a uma conversa informal (REILY; PATSIAOURA, 2019: 22), onde o entrevistado também
influencia a direcdo da conversa, o que pode trazer respostas imprevisiveis e, inclusive, novas
camadas de informagéo.

Registros em audio e video vem sendo usados como ferramentas do projeto. Alem de
possibilitar rever atentamente momentos em campo, 0 uso do audiovisual € um meio de
comunicacdo direta com os sujeitos da pesquisa, uma maneira de retornar, de modo acessivel,
frutos do trabalho realizado e de receber feedbacks, ferramenta que o antropdlogo e realizador
audiovisual Jean Rouch chamou de “reciprocidade audiovisual” (ROUCH, 2003). “Para quem
e porqué vocé fez esse filme? “ ¢ 0 que ele pergunta; sua resposta é vasta: para o grupo que ele
retratou, para ele e para o publico mais amplo possivel. Seguindo estas inquietagdes, a ideia é
produzir fragmentos audiovisuais que complementem a dissertagdo, conforme Seeger fez em

Por que cantam os Kisedjé?.
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Exemplo 1: Apresentagdo do Boi da Floresta no Arraial Largo de Santo Antdnio
(29/06/2019). Foto: Luiza Fernandes
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Os Bois de Méascaras de Sao Caetano de Odivelas: fazer e transmissao

musical

Evelyn Taina Silva
Universidade Federal do Para —evelyn.clarineta@gmail.com

Sonia Maria Moraes Chada
Universidade Federal do Pard —sonchada@gmail.com

Resumo: Este trabalho tem como objetivo principal investigar o processo de transmissdo e fazer musical
nos Bois de Mascaras de Sdo Caetano de Odivelas, no Estado do Paré. Pressupde o entendimento em
torno das relagBes entre misica e homem e entre as sociedades e seus saberes e praticas musicais.
Considera, ainda, fatores que incidem sobre concep¢des musicais, comportamentos e a musica
propriamente dita. Isto tudo no sentido de se poder compreender a musica nos contextos de onde
emergem e nos quais esta integrada, conforme preveem os fundamentos da Etnomusicologia. O Boi de
Méscaras acontece nas ruas odivelenses no periodo da quadra junina. O folguedo é composto pela figura
principal do Boi, e outros personagens como os Pierrés ou Mascarados, os Cabegudos e os Buchudos.
Além desses personagens ha uma orquestra acompanhando o folguedo. O samba de boi e a marcha de
boi sdo os géneros musicais tocados pela orquestra. O fazer musical acontecem principalmente no cruzar
dos mundos musicais dos grupos de Bois com as Bandas de MUsica existentes na cidade. Neste sentido,
o fazer musical esté diretamente relacionado com as praticas coletivas, que perpassam a manifestacao,
estabelecendo assim lacos que transcendem a musica, que trilham caminhos prdprios daquele contexto.

Palavras-chave:Boi de Mascaras. Musica. Sdo Caetano de Odivelas. Pratica Musical. Para.
The Boi de Mascaras of Sdo Caetano de Odivelas-Pa: Make and transmission musical

Abstract: This work has as main objective to investigate the process of transmission and musical
making in the Bois de Mascaras of Sdo Caetano de Odivelas, Stade of Pard. In presupposes the
understanding around the relations between music and man and between societies and their knowledge
and musical practices. It also considers factors that affect musical conceptions, behaviors which it
emerges and in which it is integrated, as predicted by the foundations of Ethnomusicology. The Bois de
Maéscaras happens on the city streets during the month the month of June. The manifestation consists of
the main character figure the Boi, and other characters like Pierrds or Mascarados, Cabecudos and
Buchudos. Besides these characters there is an orchestra accompanying the party. The Samba gf Boi
and Marcha Of Boi are the musical worlds of the groups of Bois with the existing music bands in the
city. In this sense, the musical making is directly related to the collective practices that pervade the
manifestation, thus establishing ties that transcend the music, which follow the proper paths off that
context.

Keywords: Boi de Mascaras. Music. Sdo Caetano de Odivelas. Musical practices. Para

1. Consideracdes iniciais

A producdo cultural paraense ainda se constitui em um mundo pouco explorado dentro

da academia. Entender as especificidades da complexa paisagem cultural paraense, onde

habitam suas nocdes identitarias, significa aspirar caminhos mais prosperos para a regido e seu

povo. Assim, investigar a manifestacdo cultural do Bois de Mascaras de Sdo Caetano é uma

tentativa de compreender aspectos musicais e extramusicais que envolvem o folguedo, € uma
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busca de compreensdo das relagdes entre musica e homem, sociedade e sua musica, sobre 0s
fatores que incidem sobre as criagdes musicais e a musica propriamente dita.

Esta pesquisa langca mdo do instrumental tedrico da etnomusicologia, e como
mencionado por Blacking (2000) em “How music is man?”, nd0 podemos mais estudar a
masica como uma coisa em si mesma, uma vez que a pesquisa etnomusicologica deixa claro
que as coisas musicais nem sempre sao estritamente musicais.

Em dialogo com Blacking e com a definicdo de pratica musical proposto por Chada, a
investigacdo buscou olhar sob que circunstancias a pratica musical nos Bois de Mascaras
acontecia, tentando compreender quem eram o0s agentes da performance e qual a relacdo dessa
pratica com a sociedade na qual esta imersa. Para Chada, pratica musical é:

um processo de significado social, capaz de gerar estruturas que véo além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também tenham um papel importante na
sua constituicdo [...] Assim, suas origens principais tém uma raiz social dada dentro
das forcas em acdo dentro do grupo, mais do que criadas no proprio amago da
atividade musical. Isto é, a sociedade como um todo é que definira o que é musica. A
definicdo do que é masica toma um carater especialmente ideolégico. A mdsica sera
entdo um equilibrio entre um "campo" de possibilidades dadas socialmente e uma acdo
individual, ou subjetiva (CHADA, 2007: 127).

Em sua pesquisa nos Ternos de Catopés de Motes Claros-MG, Queiroz (2005)
demonstra a importancia da compreensédo dos aspectos formadores da transmissao musical para
o entendimento dos alicerces do sistema musical de determinada manifestacdo. O processo de
transmissdo de um determinado grupo assume caracteristicas proprias, onde os agentes da
transmissdo criam estratégias e alternativas especificas para aquele contexto. Nettl fala sobre a
importancia da transmissdo para compreensdo das amalgamas musicais de uma manifestacéo.
O autor afirma “eu acredito que 0 modo como uma sociedade ensina musica é um fator de
grande importancia para o entendimento dessa musica” (NETTL, 1992: 3).

Dessa forma, investigar a manifestacdo cultural dos Bois de Mascaras de Sdo Caetano
de Odivelas foi, principalmente, uma tentativa de interpretar, de buscar explicacdes, e
problematizar sobre como se da o fazer e a transmisséo musical no folguedo, e também uma
tentativa de compreender as relagdes entre musica e homem, sociedade e mdsica, e criacdo
musical e som propriamente dita.

Sao Caetano € culturalmente diversificada, com seus mais de vinte grupos de Bois de
Méscaras, Quadrilhas Juninas, grupos de Carimbo, cordfes de passaros e suas centenarias
bandas musicais. Nesse um ambiente cultural heterogéneo e complexo essas manifestacoes se

cruzaram, por meio dos agentes que as fazem, do ambiente social as quais dividem. Assim como
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a leitura “The hidden musicians: music-making in an English town” de Ruth Finnegan instiga
Margaret Arroyo a buscar entender as praticas musicais nos contextos sociais e a forma como
a transmissao € processada no ambito dessas praticas, os relatos de Arroyo conduziram essa
investigagdo para perceber esses varios “mundos musicais” que se cruzam no Municipio, sendo

eles as bandas de musica e os grupos de Bois de Méscaras:
“Mundos musicais” (...) significa um espago social marcado por singularidades
estilisticas, de valores, de praticas compartilhadas, mas que interagem com outros
mundos musicais, promovendo o recriar de suas proprias praticas, bem como o
ordenamento de diferencas sociais (ARROYO, 2002: 101).

2. Bois de Mascaras odivelenses: fazer e transmissdo musical

Sao Caetano de Odivelas situa-se no Nordeste do Estado do Para, na Zona do Salgado,
com aproximadamente 109 Km de distancia da capital, Belém. A manifestacdo acontece nas
ruas odivelenses no periodo da quadra junina, que compreende 0 més de junho inteiro e parte
do més de julho. O folguedo é composto pela figura principal, o Boi, e outros personagens que
acompanham o Boi, como os pierr6s ou mascarados, cabecudos e buchudos. Além desses
personagens ha uma orquestra acompanhando o grupo em suas apresentagoes.

Desde a primeira experiéncia em campo foi possivel perceber o cruzar de dois mundos
musicais, das bandas com os Bois de Mascaras, onde em relatos como o de seu Batucada, €
descrito um Municipio sendo um importante centro de formacao musical devido as escolas de
musica. Seu Batucada afirma:

desde pequenos as criangas vao pra escola de mdsica, aprendem a tocar, crescem nas
bandas, e tocam nas orquestras dos Bois e muitos deles vao até pra Belém estudar nas
universidades, na escola de musica de 14 e no Carlos Gomes. O meu filho por exemplo,
aprendeu a tocar aqui e hoje estuda na Universidade do Estado [UEPA] e toca desde
pequeno no meu Boi (BATUCADA, 2018).

Antes mesmo do surgimento dos Bois de Mascaras, Sdo Caetano ja possuia duas
importantes bandas de musica — a Sociedade Artistica Beneficiente Rodrigues dos Santos e a
Milicia Odivelense. Atualmente, cada uma dessas bandas possui suas proprias escolas de
masica, que recebem criancas a partir dos oito anos de idade, ou que j& estejam alfabetizadas.
O processo de ensino e aprendizagem na escola da banda Rodrigues dos Santos acontece em
quatro etapas. No primeiro ano a crianca tem aulas de teoria musical. No ano seguinte passa a
ter aulas de flauta doce. Ja no terceiro ano o aluno comeca a tocar um instrumento de sopro ou
percussdo. E, no Gltimo ano, acontece a pratica de banda. Passadas essas quatro etapas o aluno

estd pronto para ingressar, de fato, nas bandas de musica. Ja na Milicia Odivelense as criangas
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iniciam musicalizacdo junto com o ensino da flauta doce e, posteriormente, fazem o teste para
um instrumento, o que segundo Nildo Zeferino, professor da Milicia e maestro da banda, vem
contribuindo para a formacdo de musicos cada vez mais jovens:
No comeco da década de 90 j& estavam os senhores tocando e a parte orquestral dos
Bois ja comegou a ficar fraca, é quando surgem as escolas atendendo criangas cada
vez mais novas e acaba fomentando a brincadeira dos Bois. Na época dos senhores a

orquestra era formada por trés, quatro musicos e com a ajuda das escolas a orquestra
passa a crescer em nimeros de componentes e a ganhar forca (ZEFERINO, 2019).

Hoje existem mais de vinte grupos de Bois em Sdo Caetano de Odivelas, somando
com os de vilas e distritos que fazem parte do territrio do Municipio.
Por uma questdo de logistica, a pesquisa deu-se em cinco grupos da regido central da
cidade, sendo eles: o0 Mascote, o Faceiro, o Tinga, a Vaca Velha e o Caprichoso Odivelense. A
partir de entrevistas semiestruturadas foi possivel constatar que todos os musicos que tocam
nesses grupos de Bois sdo oriundos das bandas de musica, sendo eles instrumentistas de sopro
ou percussionistas. A compreensdo da relacdo entre bandas e grupos de Bois de Méascara vem
sendo um dos principais desafios encontrados no &mbito desta pesquisa, até entdo. Cilon Ruan,
que foi aluno e professor de flauta transversal na Rodrigues dos Santos, relata a importancia
que as bandas tém na manutencéo da orquestra dos Bois:
De certa forma as bandas formam os musicos para os Bois. Nao é geralmente, €
sempre! os musicos dos Bois também sdo das bandas ou pelo menos foram
musicalizados nas escolas (...) tipo se vocé for ver um video de dois anos atras vocé
vai ver pessoas totalmente diferentes tocando, agora se vocé ver um video do ano

passado, tem jovens! Antigamente eram pessoas grandes, hoje em dia tem pessoas de
12 anos tocando la nos Bois (RUAN, 2019).

Novas composicdes sao feitas todos 0s anos para as orquestras dos Bois, as partituras
dessas musicas sdo repassadas para os instrumentistas semanas antes do inicio da brincadeira,
para que assim 0s musicos possam decora-las. Muitas masicas ja fazem parte do imaginario da
cidade e sdo escutadas pelos moradores desde a infancia. Neste caso a partitura é facultada. E,
como 0s instrumentistas costumam relatar, “elas sdo tocadas de ouvido”. Os ensaios acontecem
dias antes dos Bois comecarem a sair as ruas. Para seu Batucada, ndo sdo necessarios muitos
ensaios, ja que todos os participantes ja sdo musicos.

A prética e a transmissdo musical dos grupos de Bois de Méascaras acontecem em
diversos contextos. Esse processo de aprendizagem € realizado, inicialmente, nas escolas e
bandas de musicas da cidade. Também é realizado na performance coletiva dos ensaios, quando

0S grupos saem as ruas, bem como nas vivéncias que acontecem pouco antes dos cortejos,
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quando os musicos “brincam” de tocar. Essa pratica funciona como um aquecimento para o
cortejo. Esse fazer musical estd presente ndo somente nos musicos da orquestra, mas também
na comunidade que acompanha os Bois e expressam aceitacdo ou rejeicdo aos Sambas e
Marchas tocados. A comunidade interage ao cantar algumas musicas, em especial as que
possuem letras curtas. Contudo, essa pratica vem se enfraquecendo ao longo dos anos. Séo
nessas situacOes coletivas que séo estabelecidas as principais situacdes de aprendizagem nos
Bois de Méscaras.

A orquestra do Boi é formada, em média, por dez musicos. Inclui trompetes, saxofones
alto e tenor, trombone e um instrumental de percussdo chamado de “bateria do Boi”, que conta
com chocalhos, curimbds, onca e banjo. Mas, pela escassez de musicos que toquem esses dois
ultimos instrumentos citados, eles vém sendo excluidos das orquestras.

A aprendizagem, como toda pratica musical, é estritamente dependente de seu
contexto e funcdo na manifestacdo. A masica no contexto dos Bois de Mascaras possui
significados simbolicos que fornecem explicacfes sobre o grupo e o mundo que o0 rodeia.
Assim, as ideias e conceitos expressos musicalmente s6 podem ser interpretados de acordo com
o0 sistema cultural no qual estéa inserido.

O samba de boi e a marcha de boi s&o 0s géneros musicais que permeiam o cortejo de
um grupo de Boi de Mascaras. Essas praticas possuem caracteristicas peculiares e sao
diferenciadas basicamente pelo seu motivo ritmico. O samba é tocado quando o Boi para na
frente das casas. Ja a marcha marca a chegada e retirada de uma casa para outra. O samba de
boi geralmente é caracterizado pela presenca da sincopa. Sua célula ritmica possui variagdes de
colcheias e semicolcheias. E, geralmente, em seu andamento, a seminima equivale a cento e
vinte batimentos por minuto (= 120 bpm). Ja na marcha de boi 0 motivo ritmico varia entre a
seminima e a colcheia, e seu andamento tem a seminima equivalendo a cento e cinquenta
batimentos por minuto (=150 bpm). E importante ressaltar que a execugdo melédica das
musicas é sempre realizada por instrumentos de sopro. As composicdes geralmente estdo em
modo menor e apresentam uma Unica linha melddica. Tanto no samba quanto na marcha de boi
0S compassos sao binarios, especificamente dois por quatro (2/4).

Cada grupo de boi possui suas préprias musicas, 0 que ndo impede de serem
executadas por outros grupos. E, a cada ano, novas composicoes sdo criadas. Alem de maestro
da Milicia Odivelense, Nildo Zeferino é, atualmente, o principal compositor de sambas e
marchas de Boi. Ele descreve a marcha como tento caracteristicas do frevo e sendo tocada em

andamento rapido e marcado. O samba, por sua vez, possui fortes influéncias do Carimbd. O
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fazer musical traz a identidade de cada grupo de Boi, e essa identidade é retratada nas musicas.
Em entrevista, Nildo descreve que tenta, por meio de suas composicoes, transmitir a esséncia
de cada Boi, por meio de acentuacéo, varia¢do de andamento e outras questdes que segundo ele
ndo sdo possiveis de serem explicadas.

O historiador e responsével pelo Boi Faceiro, Rondi Palha, descreve que
possivelmente as marchas de Boi tiveram influéncias das marchas de entrada e saida tocadas
tradicionalmente nos corddes de Passaro. De acordo com o pesquisador, ja era identificavel a
presenca dos corddes de passaro em Sao Caetano antes mesmo do surgimento do primeiro grupo
de Bois, fazendo assim com que os grupos de passaros tivessem influéncias nos Bois de
Mascaras.

Rondi, o instrumental de percussédo da orquestra do Boi tem sua origem no Carimbo,
sendo os grupos de Carimbd ja presentes no Municipio antes mesmo do surgimento dos Bois.
O instrumental de percussdo ndo é fixo. A quantidade de curimb6s® e chocalhos podem variar,
e a incorporagéo de novos instrumentos também pode acontecer, como no caso do Faceiro, que
utiliza caixa de marabaixo® e afoxé®’.

Modificacdes na estrutura do folguedo aconteceram com o passar dos anos: 0 quase
desaparecimento das letras e de alguns instrumentos faz parte dessas modificagdes. A estrutura
das masicas também sofreu alteracdes. Em entrevistas Nildo Zeferino atribui esse fato ao ja
falecido compositor Wanelson, que foi aluno das escolas de musica de Sdo Caetano e
posteriormente foi para a capital prosseguir seus estudos. O jovem compositor teria
influenciado uma geracdo de musicos, inclusive o préprio Nildo. Wanelson foi responsavel por
incorporar pequenas “paradinhas”, que sdo pequenas pausas que acontecem em algumas
musicas e que sao refletidas também na danca. Nildo comenta também que percebeu, durante
seus anos de vivéncia com a manifestagdo, uma mudanca significativa no andamento das
masicas. Na década passada eram tocadas em andamento mais lento. O compositor atribui esse
fato ao nivel técnico-instrumental que atualmente os musicos possuem. (ZEFERINO, 2019).

Diante das situacdes apresentadas, 0s musicos tém sido questionados a respeito de suas
motivacOes para fazerem parte da manifestacdo. Euler, percussionista do Mascote, declara que:

“eu toco porque eu gosto. Ndo é pelo dinheiro, que é pouco. Eu toco pra cultura ndo morrer,

8 Tambor feito a partir de tronco oco, tendo uma de suas extremidades cobertas com pele de animal. E percutido
com as mé&os.

8|nstrumento originario no Amapa, é uma caixa grave, tocada com baquetas grossas e apoiada no talabarte
87Cabaca coberta por uma rede formada de sementes ou contas, e tocado agitando-se a rede, que fricciona o corpo
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para 0os Bois continuarem na rua” (EULER, 2019). Warlesson, saxofonista do Mascote,
completa: “eu toco porque isso faz parte da nossa vida. O meu avé tocava e quero continuar
iss0” (WARLESSON, 2019).

3. Consideracdes finais

Resumindo, o fazer musical nos grupos de Bois de Mascaras acontecem
principalmente no cruzar dos mundos musicais dos grupos de Bois com as bandas de musica.
Mas esse fazer musical esta diretamente ligado com as praticas coletivas, que acontecem de
maneira “natural” pelo prazer de tocar, cantar, criar, observar o outro para execuGdo dos
instrumentos de percussdo, estabelecendo assim lagos que transcendem a masica, que trilham
caminhos préprios daquele contexto.

Realizar essa pesquisa foi uma descoberta ndo apenas dos grupos de Bois de Mascara
da cidade de Sdo Caetano de Odivelas. Por meio dessa investigacdo foi possivel olhar para a
cidade, para as centendrias bandas de musica, para os diversos agentes que contribuem para a

transmissdo musical na manifestagéo.
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Tanscricdo musical e etnografias: por que transcrevem o0s
(etno)musicologos?

Gustavo Guimaraers Elias
UDESC - gustavoelias.mus@gmail.com

Resumo: A visualidade no mundo ocidental enquadra-se no dominio da razdo enquanto o som ndo se
presta a racionalidade. Neste entendimento, a partitura, através da transcri¢do, transporta a musica para
0 ambito da racionalidade e do pensamento analitico. A transcrigdo musical vista como fonte de estudo
e analise apresenta, no entanto, alguns problemas fundamentais: os simbolos e codigos “estereotipados”
da notagdo musical estdo a servico das sintaxes musicais elaboradas pelo pensamento musical do
Ocidente, ou da categoria Musica Ocidental. Transcrever, no contexto etnogréfico, é tra(ir)duzir:
exercicio de sintetizar, através de simbolos e codigos “internos™ da escrita musical, uma musica que
compartilha outros codigos, “externos”. Ao percorrer o itinerario da transcri¢do o analista/tradutor
promove o embate “€mico x ético”, a fric¢@o entre as categorias do seu universo simbolico e um outro
universo. A etnomusicologia como uma disciplina musical, a0 mesmo tempo que busca romper, é
herdeira de uma compreensdo ocidental da histéria e teoria musical. Uma tradi¢cdo em que a partitura
ocupa lugar de destaque. O presente trabalho pretende refletir sobre a transcricdo musical nas produc6es
etnograficas. Em que contexto sdo utilizadas pelos antrop6logos? O que representam sob o ponto de
vista tedrico/metodoldgico? Quais suas implicagfes na escrita etnografica?

Palavras-chave: Etnografias. Transcricdo musical. Etnomusicologia.
Musical Transcription and Ethnographies: Why do (Ethno)Musicologists Transcribe?

Abstract: Visuality in the Western world falls within the realm of reason, while sound does not lend
itself to rationality. In this understanding, the score, through transcription, transports music to the realm
of rationality and analytical thinking. Musical transcription as a source of study and analysis, however,
presents some fundamental problems: the “stereotypical” symbols and codes of musical notation are at
the service of musical syntax elaborated by Western musical thought, or the Western Music category.
To transcribe, in the ethnographic context, is to translate the exercise of synthesizing, through “internal”
(etic) symbols and codes of musical writing, a song that shares other “external” (emic) codes. By going
through the transcription itinerary, the analyst / translator promotes the “emic x ethical” clash, the
friction between the categories of his symbolic universe and another universe. However, it should be
treated as a tool for raising questions and not as a final goal. Ethnomusicology as a musical discipline,
while seeking to break, is heir to a certain Western understanding of music history and theory. A
tradition in which the score occupies a prominent place. The present work intends to reflect on the
musical transcription in the ethnographic productions. In what context do anthropologists use them?
What do they represent from the theoretical / methodological point of view? What are its implications
for ethnographic writing?

Palavras-chave: Ethnography. Musical transcription. Ethnomusicology

O termo transcri¢cdo musical remete, na cultura ocidental (ou no contexto das nagcfes
ocidentalizadas) a duas praticas distintas, muito embora guardem entre si alguma semelhanca.
No ambito da mdsica de concerto ocidental - refere-se a um procedimento de adaptacéo
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notativa. A obra transcrita ¢ deslocada do seu contexto “original” de instrumentagao e reescrita
para uma nova formagao instrumental. Transcreve-se de uma formagéo instrumental para outra,
de um instrumento para outro. Numa espécie de traducdo idiomatica da obra/partitura musical
para novos contextos de sonoridade - uma escrita da escrita. Neste procedimento, deve-se
manter o “efeito estético” geral da obra, seus pontos de ressonancia, seu contraste dindmico,
equilibrio, qualidade sonora, etc. Sobretudo a transcri¢io deve “funcionar” em seu novo
contexto e nos remeter imediatamente ao “original”. A transcri¢do nao pretende ser uma
“recriagdo”, mas afetar minimamente a obra e as “inten¢des do compositor” (a0 menos
conforme o “paradigma tradicional” de notagdo) e quando bem feita, reforca sua genialidade.
Um procedimento de adaptacdo da escrita mas que é também, em ultimo caso, uma adaptacdo
sonora (de uma musica escrita, composta a partir de esteriotipos visuais, num processo de
escritura musical). Outra no¢édo de transcri¢do musical é aquela adotada por (etno)music6logos,
que consiste em converter musicas “exdticas”, que compartilham modos de transmissdo oral,
em “partitura”. O primeiro entendimento da transcricdo musical foi de alguma maneira
incorporado pelos etnomusicélogos. Seus procedimentos foram adotados, assim como a ideia
de que é possivel transportar, transcrever, (re)grafar — em codigo secundario, de uma maneira
neutra - uma realidade musical/sonora. Esta suposta neutralidade, adotada enquanto verdade,
confere a transcri¢cdo um status de documento, o que é bastante problematico do ponto de vista
etnografico. Na abordagem etnomusicoldgica, ou da etnografia das praticas musicais, 0
conceito de transcricdo musical adquire novos significados. Ao lidar com culturas que
compartilham o universo da oralidade e comunicacdo aural, a transcricdo musical conduz a

novos questionamentos teoricos, éticos e metodologicos.

Transcri¢do: documento ou (arte)fato?

Assim como a escrita etnografica, a escrita musical - no contexto de uma etnografia - é
uma invencao do antropologo/etnomusicélogo. Consiste em um artefato/objeto etnografico, que
nos remete mais ao dominio cultural do etnégrafo do que daquele que foi etnografado (a
depender da proximidade sociocultural de um e outro). Se as etnografias sao ficgoes (Clifford,
2016[1986]:37), pecas interpretativas de realidades culturais vividas em campo, as descri¢oes
ali contidas sdo, portanto, frutos da afetacdo do etnografo. Geradas a partir do estranhamento,
dos deslizamentos de seus conceitos e categorias em friccdo com as de seus interlocutores. Ou

seja, as transcri¢des e 0 que elas operam sdo invencdes etnograficas daqueles que transcrevem,
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afetados por uma imersdo na realidade etnografada. Bastos (1989), em sua tese sobre a

ritualistica Kamaiurd, propde a “fac¢cdo” de uma “partitura critico interpretativa”, ele define:
Uma partitura critica interpretativa conforme aqui se pensa a partir de significados
extraidos da nascente juntura musicolégica, no sec. XVIII (VER CP.1) é uma
etnografia; algo como uma faccéo (coisa modelada ndo necessariamente verdadeira)
de um “outro”, cuja a distdncia com rela¢do ao “nds” se constitui sob uma metafora
temporal cronoldgica (passado). O espaco ai se coloca entre parénteses (é evidente:
toda essa espécie de coisas ndo fard o menor sentido caso o leitor ndo confie no
escritor, desconfiadamente). A notagcdo musical adotada aqui intenciona a constituicdo
de uma partitura critica interpretativa da festa da jaguatirica. Sua descritividade, pois,

€ uma prescritividade apenas para quem observa de fora e ainda ndo se socializou no
sistema que tem a partitura como amago. (BASTOS, 1989:15)

A transcrigdo deve funcionar, comunicar, tanto no contexto da analise do material
coletado em campo (momento em que o pesquisador opera uma friccdo simbdlica entre as
categorias éticas e émicas do fenébmeno musical), quanto na escrita etnogréafica, na comunicacao
com o leitor, principalmente a comunidade académica, seus pares. Embora seja uma invencgéo
do pesquisador, a transcri¢do remete ao objeto transcrito e - se bem feita - revela alguma verdade
do ponto de vista daquilo que foi etnografado. A verdade referida ndo reside na capacidade do
pesquisador de falar por seus interlocutores - sua suposta autoridade etnogréafica - mas sim em
sua capacidade de se deixar afetar pelo campo. A partitura critico interpretativa de Bastos esta
comprometida com o trabalho de campo, a “observagdo participante” e a uma postura
metodologica, conhecida na literatura etnomusicoldogica como “bi-musicalidade” (HOOD,
1960). Ainda sobre o pensamento de Rafael Menezes Bastos (1989), vale destacar que sua
habilidade enquanto etndgrafo revela-se na inventividade do seu texto etnografico (ou
partitura?). A partitura critico interpretativa é a prépria etnografia, sua empresa etnogréafica. O
processo de transcricdo (gabinete) de Bastos se fundamenta em dois pontos: seu proprio
aprendizado “bi-musical” do Yawari (ritual Kamaiurd) e nas “exegeses nativas feitas ainda em
campo” (BASTOS, 1989: 15). Certamete a “bi-musicalidade” neste caso, deve ser entendida
como uma “metafora” (TOOD, 1995: 287-297). Haja visto que para um homem branco,
antropologo, professor universitario em uma instituicdo federal de ensino, morador de uma
grande capital do sul do Brasil, & impossivel incorporar por completo o habitus Kamaiura - dos
cantores do Yawari. O aprendizado da pratica musical neste caso ‘“apenas” posiciona
privilegiadamente o antropologo, tanto em sua inser¢do no campo quanto em suas andlises
posteriores. Dinamiza as relagcbes no campo e alimenta os questionamentos analiticos em seu

“segundo campo” (STOLZE, 2013:09-23), em sua escrita etnografica (musical?). Todavia, “a
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transcricdo nunca deveria ser um fim em si, mas antes uma ferramenta para levantar questdes”.
(SEEGER, 2015[1984]: 204).

Um dos objetivos deste breve ensaio € lancar um olhar “etnografico”, assumir uma
postura de estranhamento sobre a pratica dos musicos-etndgrafos (antropdlogos da masica,
etndgrafos das praticas musicais, pesquisadores das musicas “‘exoticas”, musicologos
transculturais, etc.). A transcricdo musical esta sempre presente nas producdes desse campo,
ainda que exista uma grande variedade de procedimentos metodologicos adotados. E embora
ndo seja uma unanimidade, parece ser um ponto nevralgico na construcdo da alteridade do
etnomusicologo - aquilo que os diferencia de um outro tipo de cientista social - antropdlogo
e/ou musicologo®.Fato que levanta questdes: a transcricdo musical serve & todas abordagens
etnograficas/etnomusicolégicas? Sdo sempre pertinentes como metodo investigativo e como

estratégia retorica nos textos etnomusicolégicos? Por que transcrevem os etnomusic6logos?

Por que transcrevem os (etno)musicologos?

O dominio da(s) técnica(s) de notacdo musical e a capacidade de criar representacfes
visuais “sofisticadas” através do uso habilidoso dos codigos de escrita musical (fundamentados
na observacdo de praticas musicais que, em geral, ndo possuem a escrita como suporte),
diferencia o etnomusicélogo de outros pesquisadores da musica. Conferindo-lhe uma suposta
autoridade perante seu “objeto” de pesquisa e delimitando seu campo cientifico. Disputa de
campo e autoridade cientifica sdo fatores que respondem parcialmente a indagacao — “porque
transcrevem os (etno)musicologos?”” — mas ndo resolvem a questdo por completo. Apenas lendo
os textos produzidos pelos etnomusicologos (“ouvindo” seus discursos oficiais) ndo € possivel
deduzir as reais motivacdes frente a transcri¢do musical. Pois muito embora dediquem alguns
paragrafos de suas monografias para descrever/ problematizar seus processos de transcrigdo, 0s
questionamentos quase nunca sdo de ordem epistémica e raramente contém reflexdes sobre as
implicacdes éticas deste tipo de procedimento. Limitando-se a justificar a ado¢do do método

pelos seus fins analiticos e a descrever o uso particular que fazem da técnica de transcricao.

8Existe uma dificuldade, a0 menos no contexto brasileiro, em posicionar a figura do etnomusicélogo, tanto do

ponto de vista epistémico (do campo de conhecimento), quanto institucional. As formacgdes superiores desses

profissionais, os programas de pos graduacdo na area, estao inseridos ora nos departamentos de mdsica e institutos

de artes, ora na antropologia nos departamentos de ciéncias sociais. Ou ainda nas duas areas em uma mesma

instituicdo, com enfoques mais ou menos distintos, embora compartilhem alguma bibliografia. Mas o presente

trabalho ndo pretende dar conta desse tema, que merece a devida atencgéo. ETNO
e
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A transcricdo portanto pode ser interpretada como um modelo de acéo, incorporado
pelos sujeitos de um dado campo social (BOURDIEU, 1977). Ao corporificar o modelo de
acao, incorpora-se também todo um sistema de valores (ocidental, helénico, medio-oriental,
paternalista, cristdo, etc.), de ideias sobre mausica, performance, criacdo musical, etc. Na
intencdo de compreender como esse procedimento foi incorporado ao habitus dos
pesquisadores,- “fago deles os meus nativos”. Engajado na “aventura antroplologica”, procuro
reconstituir entre meus interlocutores/informantes as finalidades da transcricdo musical, e
levantar algumas questBes éticas envolvidas em seu uso. O campo, aqui, € a propria
universidade, os pesquisadores, estudantes, professores, profissionais da area. A interlocucéo
se da nas salas de aulas, corredores, refeitorios, em simposios, coléquios, seminarios - locais
onde meus nativos ritualizam suas préaticas. O objeto de pesquisa séo seus discursos, producdes,
monografias, etnografias, transcrigdes, sua “ciéncia” e sobretudo sua praxis.

No trabalho de campo pude levantar algumas categorias sobre a pratica da transcricao
musical. Entre as quais, listo: a autoridade da escrita; o impeto da descricdo analitica; o fetiche
da notacéo; o hermetismo do codigo (demanda espontanea); e a negociacdo em campo (artefatos
etnograficos como ‘“novos espelhos”). Todas essas categorias sdo atravessadas por um
etnocentrismo (disfarcado de metafora pastoril®®); uma “ingenuidade” metodolégica (crenga na
neutralidade do método); e na colonizacdo do saber cientifico — em um processo que impde as
producdes dos grandes centros a0 mesmo tempo que se apropria, esteriliza e invizibiliza as
producBes na periferia do mundo. S&o categorias inferidas e aferidas em campo, atraves de
imersdo, observacgdo participante, exegeses nativas e procedimentos exploratérios de tradugédo
cultural. Passo agora a uma descri¢do de algumas destas categorias, acerca do uso da técnica
de transcricdo musical.

. Ao dominar a técnica de transcri¢do, a partir dos modelos de acdo (canones), 0s
pesquisadores legitimam sua prética cientifica. Legitimam-se, enquanto um tipo especializado
de musicdlogo e ou antropologo. A autoridade da escrita (transcri¢cdo) tem um duplo viés,
dentro do seu campo social serve para marcar sua posicao, - disputa de campo. E de maneira
geral, reflete um sentimento (velado) de superioridade da lingua escrita perante a oralidade (que
¢ também uma postura de superioridade sobre comunidades “agrafas”), um status

epistemoldgico da escrita, disfarcado de objetividade cientifica. Além da crenca em um certo

8Alegoria elaborada por alguns etnégrafos para descrever uma abordagem antropoldgica bulcolica e pastoril na
analise de outras culturas. A ideia de um “outro” simples, menos complexo, com estruturas sociais harmonicas e
holisticas em contraposicao a complexidade e a fragmentacao de sua propria sociedade e as contradicdes de suas

organizaces sociais
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universalismo da notagdo musical, que reflete um impeto colonizador frente a misica de outros
povos. Consequéncia do ideal evolucionista e a foma em que sistematizou-se a historiografia
no ocidente, com a supervalorizacdo da escrita (documentos) nesse processo.

A transcricdo como fetiche do etndégrafo, é algo como um objeto encantado, um
“feitico”. Atribui-se a transcricdo poderes magicos (cientificos?) incontestaveis, tornando-se
um objeto de desejo (irrefletido) do pesquisador - que geralmente é um homem branco. A
“origem” do conceito de fetiche aponta para um “mal-entendido” colonial. Consiste em um
termo utilizado equivocadamente pelos colonizadores para designar praticas da religiosidade
africana. Ou seja uma traducgéo cultural etnocéntrica e desacertada. Segundo Tobia-Chadeisson,

Fetiche' ndo é uma expressdo inocente. Inventada, e sobretudo reinventada, veremos,
a partir de intolerancia e incompreensao (Marcel Mauss a chama de 'mal-entendido’),

ela resume — como raramente uma palavra o fez — a histéria de nossos preconceitos
diante de civilizagGes situadas além de nossa indulgéncia (2000: 65)

Para ele, a invengdo da expressdo “fetiche” ndo ¢ exatamente um “mal-entendido”, mas algo
mais significativo, pois “resume a historia de nossos preconceitos diante civilizagdes situadas
além de nossa indulgencia”. Se o conceito de fetiche - mesmo que fruto de um equivoco - pode
ser “bom para pensar” (pois “resume uma historia”), o que ele nos diz sobre a transcrigdo como
objeto de fetiche? Pois caso tomemos o fetiche como “mal-entendido” ou ma fé e preconceito,
o resultado é uma expressdo que mais confunde do que esclarece. E a transcri¢do musical - vista
enguanto fetiche - parece operar dois equivocos, pois como processo de traducdo cultural é um
“mal-entendido” e de ma fé toma o outro (sua musica) como objeto de fetiche. E um “mal-
entendido” pois opera um processo de traducdo que distorce a musica transcrita e a submete
aquilo que a notagdo visual da partitura permite, que longe de ser um “codigo secundario de
representagdo”®® (Zampronha, 2000:), esta repleta de conceitos e categorias que operam no
universo nativo dos pesquisadores etnomusicologos. Desta maneira, a transcricdo aproxima a
musica transcrita aos sistemas de pensamento e valores operados pela categoria Musica
Ocidental. Ao fazer isso, torna a muasica do outro objeto de fetiche, realiza toda sorte de
operagdes analiticas etnocéntricas (pois tomam a transcricdo como documentos musicais de

outras culturas) desencadeando uma série de equivocos de “traducao”.

%Conforme Zampronha (2000), no paradigma tradicional a notagéo é vista como mero cédigo secundario, recurso
capaz de “registrar e comunicar a informagao musical/sonora o mais exatamente possivel”.Em oposi¢do ao novo
paradigma, que considera a composi¢do musical comu uma “escritura”, e a nota¢do parte integrante da construgo
musical do ocidente, de suas correntes estéticas, géneros e estilos.
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O hermetismo do cddigo é outra face da autoridade da escrita. Ao traduzir a musica do
outro, para seu cddigo hermético - sua “lingua forte” (Asad, 2016[1986]:207), cientifica,
autorizada — posiciona esta musica (“lingua fraca”) no painel de fendmenos dignos de se
tornarem objetos cientificos. E muito embora os sujeitos de dada comunidade pesquisada, de
modo geral, ndo se interessem pela “contribui¢do cientifica” do pesquisador sobre sua cultura.
Os interessa, eventualmente, os potenciais beneficios (materiais, politicos e institucionais)
dessa relacdo (uma contrapartida minima). Na esperanca de que estudos como esses
(etnogréficos), promovam a visibilizacao de suas existéncias e contribuam para uma politica de
respeito a suas praticas, seus modos de vida e formas de expressao.

Um de meus informantes, Emmanoel®® afirma que, em seu trabalho de campo, foi
solicitado - por demanda espontanea de seus interlocutores - a transcricdo musical. Pedido
atendido pelo pesquisador, que produziu um caderno de partituras. Ao ser indagado por mim,
sobre 0s motivos que levaram seus interlocutores a solicitarem as transcricOes, foi taxativo - “o
hermetismo do co6digo”. O que supostamente motivou a demanda foi a vontade de seus
interlocutores em ver sua forma de expressdo registrada nesses termos. A consciéncia de que
sua “musica” precisa ser transcrita em codigo hermético (lingua forte) como estratégia para que
sua comunidade seja visibilizada pela elite intelectual/econdmica/politica dominante do pais. A
transcricdo aqui € uma forma de capital simbolico requerido pelo “povo pesquisado” a seu
pesquisador, uma maneira de equilibrar a assimetria de poder nas relagdes entre 0 mundo
escolarizado, oficial, hegemoénico com as realidades sdcio culturais pesquisadas. Relagdes de
poder assimétricas quase sempre presentes no trabalho etnografico. Entretanto, o que parece ser
uma contrapartida, um contrato, uma troca de dadivas (MAUSS, 2003[1925]) entre pesquisador
e seus interlocutores, ndo deixa de representar também uma forma de barganha. Uma maneira
do pesquisador negociar/legitimar a inser¢do em campo. Fato que levanta duvidas sobre como
se deu a suposta demanda nativa pela transcricdo, e quao realmente espontanea ela é? O que
nos remete a proxima categoria.

A transcricdo como forma denegociacdo se da, quando artefatos etnogréficos
(transcrigdes, fotos, videos, fonogramas) séo utilizados como capital simbdlico em campo,
objetos produzidos e/ou colecionados pelos etnégrafos que remetem a cultura, a historia e/ou a
memoria de um povo pesquisado. Fragmentos sedutores de memorias coletivas, registradas em

diferentes suportes. Podem ser negociados a priori ou a posteriori, como contrapartida ou como

*INome ficticio. Por motivos éticos, a identidade real do informante foi preservada. Relato obtido em seminario.
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veiculo dinamizador da prépria inser¢do no campo. S&o como espelhos, objetos que encantam
pois refletem as imagens de quem Vvé, poderosos portanto. Mas assim como o0s espelhos,
enganam, agenciam, tem vontades préprias pois constituem objetos do colonizador, utilizados
por estes para cooptar e usurpar 0s nativos. No contexto etnografico sdo novos espelhos para
“facilitar o contato” com o outro. No caso de Emanuel, meu interlocutor, as transcrigdes foram
parte do contrato em campo, sua contrapartida. Mas sdao cada vez mais comuns abordagens de
pesquisa que se utilizam de objetos etnograficos - principalmente, fotografias, videos e
fonogramas - como agenciadores do campo. A transcricdo, pela relacdo distante que mantem
com a realidade que pretende registrar, ndo seduz muito enquanto espelho mas enquanto objeto
de poder, promotor de uma liminaridade entre culturas ndo hegemdnicas e os nlcleos de poder

do estado-nacéo.

A transcri¢cdo como transcri(a)céo

Enquanto artefatos/objetos etnograficos, as transcricdes compfem as categorias de
analise do pesquisador, ndo representam uma verdade em absoluto. Deslocados da realidade do
campo e manipulados pelo etnografo, servem de ferramenta de analise. E como recurso na
composic¢do do texto etnografico, ilustram sua narrativa, forjam sua retérica. No gabinete e em
campo estes artefatos (transcrigdes, fotografias, fonogramas, audiovisuais) ajudam a
compreender algums pontos, levantar questdes de pesquisa. Na composicdo do texto
etnografico, servem para demonstrar, contar, (re)construir uma narrativa. O presente trabalho
tece criticas a este procedimento mas lan¢a luz a novas abordagens e reflexdes sobre o tema.
Pois assim como a ideia de “fetiche” em algum momento foi enterrada enquanto conceito
antropoldgico e hoje - por seu potencial conceitual e tedrico - esta sendo exumada e retomada
de maneira critica pelos anropologos, a transcricdo, vista como um processo de traducgdo
cultural talvez revele mais sobre este método do que a primeira vista foi observado. Talvez o
conceito de fetiche - e seu potencial de agenciamento - assim como a transcri¢do musical, sejam
uma ferramenta fértil de comunicacao transcultural. Para isso a transcri¢do precisa ser abordada
de maneira critica, consequente, - com empenho ¢ acuidade em sua “fac¢ao” - conjugada com
outros métodos investigativos. A transcricdo nesse contexto (etnografico), soma-se enquanto
ferramenta analitica, ndo enquanto fim ou mesmo ponto de partida da analise ethomusicologica.
Se a transcri¢cdo enquanto um registro musical (descri¢do) é superado pelo fonograma e pelo
audiovisual, enquanto operacdo analitica, talvez ndo o seja. Transcrever um evento

musical/sonoro em que os c6digos manipulados ndo estdo intrinsicamente dados, € um exercicio
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de interpretacdo. Transcrever € tra(ir)duzir, exercicio de sintetizar, através de simbolos e
codigos “internos” da escrita musical, uma musica que compartilha outros codigos, “externos”.
Ao percorrer o itinerario da transcri¢ao musical, o analista/tradutor promove o embate “€mico
x ético”, a fric¢do entre as categorias do seu universo simbdlico € um outro universo. Analisa
as categorias nativas com as suas proprias.

Gostaria de langar, a final, uma ideia “nova” sobre a transcricdo musical no contexto
etnomuscolodgico. A ideia da transcricdo como transcriacdo. Se é certo que transcri¢des assim
como fonogramas e audiovisuais, ndo representam documentos, registros fieis (neutros) de
performances musicais. Nao tem-se compromisso, portanto, com um suposto realismo em sua
confeccdo. Podemos alcar a transcricdo a condicdo de objeto estético, ndo apenas descritivo,
mas prescritivo. Se empenhar em realizagfes criativas sonoras (intermediadas ou ndo pela
paritura), composi¢des musicais criadas a partir da observagao densa, aprendizado “bi-musical”
em campo. Mais do que utilizar a transcricdo como método de investigagdo, compreender a
transcricdo como criacdo, e a criagdo como método de pequisa etnomusicologica. Pensar a
transcricdo ndo como mera traducdo grafica, mas de sonoridadades, e a feitura da transcrigdo
ndo somente para analise descritiva e/ou ilustracdo do texto entnografico mas como um esfor¢o
criativo musical. Ainda assim essa trans(criacdo) seria um artefato etnogréfico, entretanto, sua
realizacdo dinamizaria outros conceitos, sdnicos, performaticos, criativos e ndo apenas graficos
e tedricos. Cabe aqui um empréstimo diferente do conceito de transcricao tal qual adotado na
masica de concerto ocidental, que foi descrito nas secgdes acima. A transcri(a)cdo tem que
funcionar em seu novo indioma sonico, tem que traduzir seu efeito estético mais do que a
sintaxe correta. Tem que revelar para o ovinte/leitor, mais do que a verdade da lingua (musica)
transcrita, aquela sensacdo experimentada pelo tradutor cultural (aquele que supostamente
domina a lingua/cultura traduzida) em campo.

Como sabemos, “partitura” ndo é musica, ¢ para realizar a performance musical ndo
basta ao musico o dominio do seu codigo, é preciso algo mais, € preciso saber ler nas
entrelinhas, compartilhar modelos de acdo, modelos técnicos e estéticos. O pesquisador precisa
estar em campo, numa imersdo, se familiarizar com o outro, estranhar a si, se deixar afetar. E
se a busca pela “bi-musicalidade” (condi¢do para realizar a transcrigdo/tradugdo/criacao) ¢ de
alugma maneira utopica, também uma faccdo do etndgrafo, a0 menos € uma aventura corajosa.
Transcriacdo € um termo cunhado por Haroldo de Campos para se referir ao seu processo de
traducdo literaria. E define uma busca pela hiper-fidelidade na traducdo, que ndo deve ser feita

ao pé da letra, palavra a palavra mas refletir a artimanha estética da peca traduzida.
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Procedimento que exige, paradoxalmente, uma exploracdo criativa do tradutor. E talvez, esta
exploracdo criativa, se revele um bom método de pesquisa ethomusicoldgica, pois promove
novos agenciamentos, diferentes daqueles que a transcrigdo (conforme o “paradigma atual”)
estabelece. Uma exploracdo criativa, performatica, que ndo emule simplesmente a musica de
outros povos mas que seja a expressdo genuina da afetacdo do etnografo, que ao se aproximar

das “categorias nativas” jamais consegue abandonar por completo as suas proprias.
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Musica de Ayahuasca: Receber ou compor?

Luiz Augusto Moura Ferreira
Universidade do Estado de Santa Catarina —luizaugusto.mf@hotmail.com

Resumo: A musica de Ayahausca ja é objeto de estudos da Antropologia e da etnomusicologia desde a
década de 1980, como um elemento central na compreensdo da transmissdo do conhecimento em
culturas orais da Amaz6nia. Observar a musicalidade dos grupos amazodnicos que ritualizam a
Avyahuasca, nos faz compreender de forma profunda as suas estruturas rituais, as suas préaticas
exegéticas, e principalmente, os processos interculturais que permeiam o transito da bebida. Atraves de
uma breve analise etnogréafica de algumas préticas rituais ayahuasqueiras, 0s processos de curas,
conhecidos dentro de duas religides ayahausqueiras, 0 Santo Daime e Barquinha, trago alguns dados
levantados em um trabalho de campo em 2018 no Acre, que nos ilustram o processo
criacional/composicional dessas musicas de cura. Elas sdo responsaveis pelo transito do conhecimento
medidnico e cultural do povo ayahuasqueiro, e compreender a funcdo dos sons e da sonoridade
geografica do ocidente amaz6nico, onde o estado do Acre tem uma centralidade importante, é imergir
nos processos histdricos de povoamento, de identidade e de construcao cultural. Por fim, este trabalho
traz uma reflexdo sobre a autoria de obras musicais recebidas em processos medidnicos (psicografia
musical) observadas nas “culturas de Ayahausca”, e a sua relac@o direta com a formagcéo da identidade
do individuo vegetalista que vive em sua rotina a préatica ritual da bebida.

Palavras-chave: Ayahuasca. Barquinha. Psicografia Musical.
Music of Ayahausca: Receive or Compose?

Abstract: Ayahausca’s music has been the subject of studies of Anthropology and ethnomusicology
since the 1980s, as a central elemento in understanding the transmission of knowledge in oral
Amazonian cultures. Observing the musicality of the Amazonian groups that ritualize Ayahuasca,
makes us deeply understand their ritual structures, their exegetical practices and especially the
intercultural processes that permeate the transit of the drink. Through an ethnographic analysis of ritual
practices linked to healing processes, so well known within two Brazilian Ayahausqueiras religions
such as Santo Daime and Barquinha, | bring some data from a field work in 2018 in Acre, which
illustrate the creative process of composition of these healing songs responsible for the transit of
mediumistic and cultural knowledge of the people of Ayahuasca. Understanding the function of sounds
and geographical sound of the western Amazon, where the state of Acre has an important centrality, is
to immerse in the historical processes of settlement, identity and cultural construction also seen by
Amazonian anthropology and ethnomusicologists of the region. Finally, this work brings a reflection
on the authorship of musical works received in mediumistic processes (musical psychography) observed
in the “Ayahausca cultures”, and their direct relationship with the formation of the identity of the
vegetalist person who lives the practice drink ritual.

Keywords: Ayahausca. Barquinha. Musical Psychography.

1. Oralidade em transito: a Ayahausca em contexto

Muito se tem falado sobre a musica de Ayahuasca recentemente. Ha alguns anos trés,
em 2011 no Acre, ja observava um cescente niUmero de pessoas que iam a regido para participar
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de diversos festivais ayahausqueiros nas matas, nas aldeias, em Rio Branco, e outras localidades
do estado, principalmente norte do Acre proximo ao vale do Jurua e bacia do Crda, em Cruzeiro
do Sul. A regido tem uma forte tradicdo ayahausqueira, e a centralidade da bebida dentro dessas
comunidades locais, sdo pontos importantes para abrirmos uma reflex&o sobre a fungédo social
da Ayahuasca e suas linguagems, entre elas a masica.

Muito difundida na Amazbdnia a Ayahuasca éuma bebida psicoativa considerada
entedgena quando a sua utilizacdo é para fins espirituais (HOFFMAN, RUCK, WASSON,
1980). A histéria do seu surgimento tem profundas ligacdes com os povos Incas e Quéchuas,
principalmente os que habitam as regides intermediarias entre os Andes e a floresta Amazonica.
A bebida é amplamente utilizada pela sua potencialidade medicinal no tratamento de diversas
doencas fisicas e espirituais.

A bebida tem varios nomes: Cipd, Cha, Daime, Vegetal, Oaska, Vinho das Almas,
Santa Luz, etc. (LABATE, PACHECO, 2009). Existe hoje, no século XXI, uma complexa
linearidade de novos nomes para a Ayahuasca. Na medida em que novos contextos rituais
surgem em torno da bebida, principalmente pela gigante area geografica da Amazonia, e pela
dimensao gue ela esta tendo no mundo, a Ayahuasca elastifica o seu contetdo curativo e revela
novas perspectivas cosmolégicas.

Enquanto a Ayahuasca passa a ter uma centralidade espiritual e medicinal dentro de
alguns grupos, ela adquire um valor magico, e assim, € priorizada dentro de préticas rituais
condizentes com a cosmologia que a envolve; podemos encontrar diferentes nomes para o
mesmo elemento. Géraldine Correia (CORREIA, 2015) nos tras alguns nomes importantes
observados em seu trabalho de campo na Amazodnia ocidental e posteriormente divulgados em
seu Livro Ayahuasca: O caminho da Alma.

No Peru, lugar onde a Ayahuasca ja é patrimdnio nacional, em algumas localidades a
bebida é chamada de Oni, Xuma, Mariri.No Equador de Pilde, Dapa, Pandé. Na Colombia
Yagé ou Yagué (podendo variar de acordo com o sotaque da regido). Em Outras Localidades da
Amazonia a bebida é chamada de Kahi, Kahiriama, Mihi e Natema. (CORREIA, 2015: 101).

As variedades de nomes conhecidos ja revelam um conhecimento popular sobre a
Ayahuasca, principalmente quanto ao seu propdsito medicinal. Sobre as praticas “populares”
que envolvem os rituais de cura, uma espécie de “medicina espiritualizada”, na medida em que
nos aprofundamos na etimologia de cada nome dado a Ayahuasca, compreende-se a bebida
como um tronco, e 0s seus Sotaques Rituais, como as diversas praticas rituais dentro de uma

perspectiva de Ayahuasca em contexto.
NETNO
SRS
o 12 Ilé\‘lﬁﬁil,_. I




246

JORNADA IV COLOQUIO
L A DEETN

O conhecimento medicinal de diversas plantas da Amazonia é amplamente difundido
entre os vegetalistas, mas dentre elas, em muitas culturas a Ayahuasca esta no topo hierarquico
delas. E como se, a cada novo contato com a bebida, novos campos cosmogdnicos fossem
trabalhados em detrimento de uma nova organizacdo ritual, que no caso de alguns grupos
indigenas, como os Yawanawds e os Kaxinawas do Acre, 0 préprio campo espiritual é o
medicinal .*?

Observo nesse vasto repertorio de nomes, duas caracteristicas bastante pertinentes para
a compreensdo da Ayahuasca nesse contexto macro-amazonico. A primeira esta focada no
transito da bebida, e como o conhecimento sobre ela sera aprendido. Nesse caso, temos a musica
como elemento central no dominio do contedo méagico da bebida e a ativacdo do seu efeito a
partir de invocacdes de dinvidades através de canticos®,

A segunda observa a circulacdo dos elementos materiais do cha, como as folhas e o
cip6, compreendendo a rela¢do do individuo com o ambiente onde esses elementos habitam.
Acredito que estudos botanicos podem contribuir de forma significativa na relagdo entre as
plantas e a geografia a qual é mediada pela direta acdo humana.

Aqui abrimos dois campos de analise sobre a Ayahuasca. A relacdo social entre as
pessoas que ritualizam a bebida, e a relagdo das pessoas com o ambiente da Ayahuasca, as
florestas. Sandra Goulart em sua tese de doutorado em 2004 ja observava um “constante”
transito da Ayahuasca, a partir de outros parametros (GOULART, 2004).

Ela analisou como as religides ayahuasqueiras brasileiras surgiam a partir de
dissidéncias internas, e como essas novas fragmentagcfes condicionavam a multiplicacdo de
diversas igrejas e religides que consagram a Ayahuasca. Existe um fluxo interativo constante
entre a Ayahuasca e nos, e a0 mesmo tempo entre nos e a Ayahuasca, ou seja, na medida que
modificamos (e transitamos) os elementos que fazem a bebida, o cipo e as folhas, esses passam

a nos modificar também?.

%2 Sobre este ponto, é importante ressaltar a valiosa contribuicdo de Victor Turner dentro da Antropologia Ritual
(TURNER,1974). Em seu livro, turner desenvolve uma andlise a partir de um método etnografico de culturas do
centro da Africa, mais precisamente dos Venda. Sobre as lentes tedricas dos processos rituais, é possivel acessar o
mais intimo das sociedades, e descobrir quais sdo suas trocas afetivas, seus costumes e toda a sua histéria.

9 Os canticos tém diversos nomes tais como a propria Ayahuasca. No Santo Daime sdo chamados de Hinos, na
Barquinha sdo os Salmos, na Unido do Vegetal sdo as Chamadas. Em algumas culturas vegetalistas do sudeste,
nordeste e centro do Peru, esses canticos sdo chamados de Icaros. Importa salientar que a performance musical é
central e presente na transmissdo do conhecimento de todos os rituais ayahuasqueiros. O conhecimento musical é
estritamente vinculado ao medicinal, e esse aprendizado se desenvolve no individuo de forma interativa entre
diversas esferas da fauna e flora, como 0 manuseio de ervas medicinais, reconhecimento de animais perigosos,
passaros, ou até atividades oraculares como a previsdo do climatica, e outros perigos.

% A relacdo entre humanos e plantas ja é estudada ha séculos. A fitosemidtica observa essa relagéo de forma mais
profunda. Ao longo dos séculos, passamos a domesticar plantas a interesses particulares, e essas relagdes foram se
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Sandra Goulart (ibid.) desenvolve o seu recorte em observancia as questdes sociais
em torno da Ayahuasca. Ela aponta principalmente o falecimento dos Mestres responsaveis por
fundar as religides, como ponto de partida para desdobramentos internos, que buscavam a
sucessdo ao poder e a dirigéncia do grupo. No caso das dissidéncias, é importante freezar que
elas contribuiram enormemente para que as tradicbes musicais fossem rompidas.

No caso do Santo Daime, no ambito das dissidéncias, houve uma evolucéo
significativa dos elementos poéticos, adicionados nos Hinos a partir de 1971, quando Mestre
Irineu Serra morreu. Houve uma expansdo de novas igrejas pelo Brasil e pelo mundo, e isso
transformou as relagdes sociais de forma profunda. Novos encontros séo feitos e mediados pelo
consumo da Ayahuasca, e diante disso, a propria ritualidade da religido € reinterpretada. Novas
possibilidades musicais vao sendo incorporadas ao repertorio “estilistico” da musicalidade da
religido, principalmente a orquestracdo instrumental, a afinacdo, o texto melddico e a ritmica.

No caso da Barquinha, hoje temos inumeras igrejas. A partir de 1955 com a expansédo
da cidade sobre as florestas, a Capelinha de Séo Francisco, hoje o Centro Espirita e Culto de
Oracao Jesus Fonte de Luz fundada por mestre Daniel em 1945, absorveu grandes influencias
da eletrificacdo. Apos a sua morte, no mesmo bairro, hoje encontramos trés igrejas totalmente
distintas umas das outras musicalmente.

O Centro Espirita e Obras de Caridade Principe Espadarte fundado pela Madrinha
Francisca Gabriel em Rio Branco no Acre, estd a 200 metros da igreja fundada por Mestre
Daniel. Abaixo, em outra rua paralela, estd o Centro Espirita Mestre Daniel fundado por
Antonio Geraldo em 1965, esse encontra-se num nivel musical para além dos tons, utilizando-
se de sintetizadores, Mac PC, afinacédo prépria dos violGes elétricos, e 0 mais interessante, 0s
Hinarios séo digitalizados®.

Para n6s nesta andlise, o mais importante dentro dessas informacgbes, é a
conceitualizacdo da idéia do transito da Ayahuasca. Sdo esses movimentos que cadenciam as
novas formas interpretativas, e isso tem outras consequéncias sobre a forma de compreender,

fazer e perceber Ayahuasca musicalmente. Os reais “motivos” desses transitos, podem ser

modificando. Christina Callicott (2017) nos tras algumas abordagens sobre essa relagéo justamente na Amazonia.
Para ela, as relagBes musicais sdo linguisticas, e criam interfaces no relacionamento entre humanos e plantas. Nesse
sentido, ao se cantar certas musicas, invocando a magia de certas plantas, em determinados contextos, é possivel
efetuar mudancas no mundo fisico, principalmente em nés humanos. (CALLICOTT, 2017: 4).

% Os Hinarios sdo livros com um compilado de Hinos/Salmos. A mesma terminologia é utilizada por ambas
religides. Neles estdo reunidos diversas musicas que sdo responsaveis por conter todo o dogma, a doutrina, a
exegese e 0s elementos rituais que fazem parte da vida dos nedfitos. Os Hinarios podem ser separados por diversas
funcdes, entre elas para os dias de Trabalho de Instrucéo, Trabalho de Cura e etc. ETNO
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compreendidos a patir de um estudo de imersdo musical dentro das praticas rituais
ayahuasqueiras. Ora, se estamos falando de culturas orais que utilizam a Ayahuasca com certo
grau secular, e talvez milenar, a musica € a “literatura” mais importante para a compreensao ¢
leitura de todos os fendmenos ayahuasqueiros.

Se temos um constante transito da bebida, e de seu conhecimento, teremos entdo um
vasto repertorio musical que relata e direciona as préaticas rituais. Vocé deve estd se

perguntando: “ Como é essa musica de Ayahuasca? .

Figura 1 Barquinha Centro Espirita e Obras de Caridade
Principe Espadarte e a sua orquestragdo musical FOTO: Luiz
Augusto Moura Ferreira

2. O caso da Psicografia Musical

A musica de Ayahuasca é uma ponte entre duas dimensdes: fisica e metafisica. Parece
soar complexo inicialmente, mas a estrutura musical que envolve praticas ayahuasqueiras sdo
totalmente desvinculadas de arquétipos que visam qualquer tipo autoria humana sobre obra
musical. Lucas K.F. Rehen (2007) também fala dessa “ndo autoria” das musicas do Santo

Daime. Ele indaga algumas questdes que sdo pertinentes para a compreensao do Recebimento:

Como musica e sentimento se articulam na conformacgdo deste tipo de experiéncia
religiosa? De que maneira essas cangdes sdo como pontes entre as esferas sagrada e
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profana? E, qual o reflexo das categorias musicais nativas na construcéo de ideias
sobre subjetividade e relacdes de prestigio dentro do grupo? (REHEN, 2007: 183,
grifo meu)

Em seu texto Receber ndo é compor: Mdsica e emoc¢ao na religido do Santo Daime
(ibid.) Lucas questiona alguns paradigmas sobre a relacdo da autoria da obra, porém, nem todos
podem ser respondidos. A complexidade envolta da musica de Ayahuasca esbarra no lado
oculto do positivismo académico que busca uma racionalizacao sistematica, assim como Weber
(WEBER, 1995) na Sociologia da musica, e outros pesquisadores e investigadores das areas
das ciéncias musicais. No caso do Santo Daime, a ciéncia tal como nos indigenas, é a
espiritualidade. Entdo, como compreender a espiritualidade de forma “racionalizada”, sem a
influencia ‘direta’ da liturgia?

Chegamos mais proximo dessa teorizacdo, a partir do momento em que o
etnomusicologo se desloca do gabinete e passa estar mais presente em campo. Os trabalhos de
campo que estudam a mdusica de Ayahausca, ou uma possivel “Musica Brasileira de
Ayahausca”, observam nos Fields, os dados que ndo estdo empilhados nos livros e textos dos
gabinetes. Bruno Nettl (2005) fala sobre esse deslocamento do Outsider para o Insider em
alguns momentos em seu livro, como o transito do pesquisador que se utiliza do método
etnografico numa melhor descricdo dos eventos, e assim, um condicionamento para uma
sistematizacdo profunda dos saberemos musicais.

No caso da musica de Ayahuasca, acredito que esse deslocamnento do Insider para
Outsider seja insuficiente. Se o Insider que vai para um ritual de Ayahuasca, for observar a
musica apenas como um painel de estudos, pouco ira compreender o que esta ocorrendo ali. O
método etnografico estd se tornando insuficiente para descrever a muasica de Ayahuasca, na
medida em que a etnografia do Insider migra para o Outsider, ou para o gabinete, a pesquisa
torna-se apenas um troféu, uma medalha, um prémio.

E preciso compreender que a musica de Ayahuasca ocorre em outros niveis da
perceptividade humana e precisa de tecnologias nativas para se compreender os dados da
questdo. Um entedgeno capaz de transformar a vida de uma pessoa, intermediando curas de
variaveis formas, deve ser experienciado e observado de forma imersiva, onde as teorias
liturgicas e as teorias academicas se encontram.

E necessario um campo de imanéncia e nio transcendéncia. N&o somente os transitos

de Insiders e Qutsiders, ¢ sim um “Amongsider”’. Um pesquisador liminar que observe os fluxos
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que ocorrem na ponte entre o cientifico e o empirico, entre o ritual e a cura, ou no sentido de
Victor Turner, o limindide (TURNER, 1974).

Arriscaria dizer uma Enteogenografia. Se a etnografia expressa um metodo de pesquisa
de profunda descricdo analitica, que no caso da etnomusicologia, uma descricdo das praticas
musicais, a Enteogenografia por vez, é uma metodologia capaz dedescrever atraves do proprio
corpo do pesquisador, o fluxo das praticas rituais e de todos os seus fendbmenos em torno do
entedgeno. No caso da Ayahuasca, seria uma Enteogenografia das préaticas musicais. E
importante dizer, que essa metodologia precisa abracar a musica, farmacologia, bioquimica, e
principalmente a fitosemiotica em niveis harmonicos e altamente colaborativos.

Sandra Goulart (2004) relata ter escutado durante seu campo no Acre, que o fendmeno
do Recebimento, dentro da Barquinha, ¢ entendido como uma psicografia musical %. Temos
dentro desse fenbmeno, um gigantesco campo de hipéteses que podem relacionar essas masicas,
e principalmente as curas, as plantas, aos santos e dinvidades, ou ao 0s dois. Esse campo precisa
de Enteogenografias que colaborem para delinear essas possibilidades com mais destreza.
Somente a descri¢do etnogréafica dos rituais ndo respondera as questdes sensitivas, internas e
preponderantes da subjetividade do sujeto.

A psicografia musical revela o real contato meditnico com algo ou alguém. O registro
musical é a forma escolhida para se transmitir a mensagem, o conteido. Séo neles que estéo
“formulas” de curas (trabalhadas desde o Império Inca), as pragmaticas, 0s mitos, o dogma e as
praticas que circulam o liquor das plantas. N&o se trata apenas de se referir a Ayahuasca como
uma coisa “maravilhosa”, ou uma difusdo em massa para consumo em massa. Mesmo que ela
seja, a psicografia musical nos revela um novo paradigma a ser trabalhado, desta vez, dentro
da Academia.

Novos fendmenos precisam de novas revisfes, conceitualizagBes e principalmente
material de analise, ou seja, precisamos sair mais do gabinete. Vejo uma possibilidade de
estudos mais profundos sobre o conceito de “ideia musical”, que é objeto de analise da
Composicdo musical. A Psicografia musical € o movimento inverso da pesquisa cientifica, € o

momento onde a espiritualidade adentra a Academia de forma cientifica. Compreender a musica

% O Recebimento é um fendmeno que ocorre em quase todos os rituais de Ayahuasca. Esse evento é compreendido
como um processo meditnico onde o individuo recebe uma mensagem musical de uma divindade ou de uma
planta, podendo variar em inimeras possibilidades musicais. Para a compreensdo do Recebimento,esses dados
podem ser acessados com mais profundidade na dissertacdo de mestrado Musica e Miracdo: O Recebimento e a
Transmissao Musical na Barquinha Principe Espadarte (Rio Branco — AC) (FERREIRA, 2018), que observa como

esse fendmeno estrutura uma religido.
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desta vez, dentro da Etnomusicologia, € relaciornar a profundidade dela com os processos de
curas que a Ayahuasca media/concede. E preciso de uma analise musical que esteja além de
questdes sobre “a concep¢do de materiais especificos, como por exemplo, células sonoras,
motivos intervalares e ritmicos” (PY, 2018: 610), € necessario uma reconstrugdo de ideia

musical fora do nosso contexto sonico “temperadamente confortavel”.
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Os saberes-fazeres da mestra Iracema Oliveira e sua transmissao: uma

educacéo musical direcionada aos brincantes do Passaro Junino Tucano

Samela Cristina de Souza Jorge
Universidade do Estado do Para — samelasing@gmail.com

Resumo: O presente trabalho é uma pesquisa em andamento de carater etnografico e tem como objetivo
investigar o saber-fazer musical da Mestra de cultura popular Iracema Oliveira, buscando analisar a
transmissdo de seus saberes como um processo de educacdo musical direcionada aos brincantes do
Péssaro Junino Tucano — folguedo popular tipico da cidade de Belém-PA. Considerando esse contexto
cultural, a investigacdo justifica-se por propiciar a valorizacdo dessas expressfes populares, para além
do valor estritamente cultural, que a elas é inerente, mas também por sua dimensdo formativa,
salientando a desconstrucdo de um estere6tipo segundo o qual a educacdo musical seria possivel
somente em ambitos formais de ensino. Tem-se como base tedrica o conceito de Educacdo Musical
sociocultural discutida por Margarete Arroyo e Luiz Ricardo Queiroz. A metodologia da pesquisa se
alicerca na pesquisa de campo, especificamente com a observacao participante. Os resultados mostram
gue h& uma intencionalidade no ensinar da Mestra, assim como uma forma de transmissdo dos saberes
musicais peculiares a cultura popular.

Palavras-chave: Transmissdo musical; Educacéo Musical ndo formal; Cultura popular.

Master Iracema Oliveira's Know-how and its Transmission: a Musical Education Directed to the

Bird Junino Tucano

Abstract: This work is an ongoing research of ethnographic character and aims to investigate the
musical know-how of Master of popular culture Iracema Oliveira, seeking to analyze the transmission
of her knowledge as a process of musical education directed to the bird Junino Tucano - folguedo play.
popular in the city of Belém-PA. Considering this cultural context, the research is justified by providing
the valorization of these popular expressions, beyond the strictly cultural value that is inherent to them,
but also by their formative dimension, highlighting the deconstruction of a stereotype that music
education would be possible only in formal settings. The theoretical basis is the concept of socio-cultural
musical education discussed by Margarete Arroyo and Luiz Ricardo Queiroz. The research
methodology is based on field research, specifically with participant observation. The results show that
there is an intentionality in Master's teaching, as well as a way of transmitting musical knowledge
peculiar to popular culture.

Keywords: Musical transmission; Non-formal musical education; Popular culture.

1. Preambulo

Os resultados parciais da presente pesquisa decorrem de um trabalho de campo, mais
especificamente de observacao participante, feito no grupo do Passaro Junino Tucano, no bairro
do Telégrafo sem fio, em Belém do Pard. Buscou-se apresentar, nesta pesquisa, a transmissao

musical que ocorre no Passaro Junino Tucano, capitaneadas pela Mestra de cultura popular e
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guardid do grupo Dona Iracema Oliveira, como uma Educagdo Musical em &mbito ndo formal
de ensino, a partir de uma concepgdo contemporanea de Educacdo Musical Sociocultural,
discutida por Margarete Arroyo (2002a; 2002b) e Luis Ricardo Queiroz (2004; 2010; 2017).

As motivacdes deste trabalho derivam de observacdes feitas durante ensaios conduzidos
pela Mestra Iracema Oliveira nos anos de 2017, 2018 e 2019. Neste periodo, tive contato com
a Mestra e o Passaro Junino Tucano devido a uma pesquisava de iniciacdo cientifica sobre o
grupo, porém com outro enfoque. Foi somente neste ano de 2019 que observei, mais
enfaticamente, a transmissdo dos saberes culturais e musicais da “guardia” °' aos brincantes do
grupo.

Iracema Oliveira € uma Mestra de Cultura popular, que na década de 1970 trabalhou
como radioatriz, cantora e locutora, além de estudar acordeon no conservatorio de Belas Artes
de Belém do Para®®. Desde o final do século XX Iracema se dedica aos grupos de cultura popular
que ela coordena: o Passaro Junino, a Pastorinha Filhas de Sion e o grupo parafolclérico de
dancga “Frutos do Pard”. A frente do Passaro Junino e da Pastorinha, Iracema € responsavel por
diversas etapas da construcdo do espetaculo, como ensaiar 0s brincantes, confeccionar as
roupas, agendar apresentacfes, assim como conduzir a musicalidade dos musicos e
brincantes®. Neste sentido, destaca-se nesta pesquisa o saber-fazer da Mestra na conducio da
musicalidade do Passaro Junino Tucano e como a transmissdo de seus saberes pode ser
caracterizada como Educacdo Musical a partir de uma perspectiva sociocultural.

A nocédo de Educagdo Musical aqui abordada refere-se a uma abordagem mais ampla
aquelas geralmente correntes na esfera académica — limitadas, em sua maioria, ao &mbito do
ensino formal de mdsica, mais especificamente aquele circunscrito ao espago escolar. A
Educacao Musical sociocultural tem por base o olhar antropolégico que a Etnomusicologia
incorpora, onde a musica € vista como processo e nao apenas como um produto de determinada
sociedade. Este olhar afasta a exclusividade de uma perspectiva eurocéntrica, abrindo espacos
para outros saberes e formas de transmissdo musical ante a realidade de um grupo. A partir
disto, é possivel pensar a musica também como cultura (MERRIAM, 1964), demodo que a

pratica musical de um grupo influencia diretamente a forma com que se faz e se aprende musica.

97 0 Guardido ¢ a figura mais importante do grupo, assumindo vérios papéis: figurinista, produtor de espetaculo,
e inclusive ensaiador e¢/ou diretor da peca. Segundo Iracema, o Guardido ¢ aquele que faz tudo” (SILVA, 2015:
48).
%Informagéo registrada em nota de campo durante visita a casa de Iracema.
% Pessoas que participam e tem um modo peculiar de se expressar a partir do pertencimento ao universo da cultura
popular, sobretudo, atuando nas pegas (LEWINSOHN, 2008: 26).
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O olhar sociocultural na Educacdo Musical enxerga a pratica musical como uma
construgcdo social e cultural de um grupo. Este conceito engloba olhares que ndo sdo
necessariamente académicos, ou seja, que ndo resultam obrigatoriamente de uma formacao em
ensino superior, mas que se transmitem por meio da vivéncia e da insercdo em diferentes
espacos culturais. Neste sentido, seria possivel pensar em Educacdes Musicais e ndo apenas em
um modelo centrado na relagdo formal professor-aluno. Assim, Margarete Arroyo afirma que:

O termo “Educag@o Musical” abrange muito mais do que a iniciagdo musical formal,
isto &, é educacdo musical aquela introducdo ao estudo formal da musica e todo o
processo académico que o segue, incluindo a graduacdo e pos-graduacdo; é educacao
musical o ensino e aprendizagem instrumental e outros focos; é educacdo musical o
ensino e aprendizagem informal de misica. Desse modo, o termo abrange todas as
situagdes que envolvam ensino e/ou aprendizagem de musica, seja no ambito dos
sistemas escolares e académicos, seja fora deles (ARROYO, 2002: 18-19).

Neste sentido, Margarete Arroyo (2002; 2000) apresenta um estudo histdrico acerca da
abordagem sociocultural da educagdo musical na contemporaneidade. A autora define o termo
“contemporaneidade” como algo que estd mais proximo do hoje, e define também a “educagao
musical”, como um processo de ensino e/ou aprendizagem de musica que acontece em diversos
e diferentes &mbitos, ou seja, a educacdo musical acontece no ensino formal, informal e néo
formal, em contextos académicos, escolares e em grupos sociais e culturais também. Jorgensen

(1997) afirma ainda que:

compreender esta variedade sugere que pode haver inimeras maneiras nas quais a
educacdo pode ser conduzida com integridade. A busca por uma Unica teoria e pratica
de instrucdo musical aceita universalmente, pode levar a uma compreensdo limitada
(JORGENSEN, 1997 apud ARROYO, 2002a: 20).

As diferentes formas em que a Educacdo Musical pode se apresentar decorrem dos
processos e codigos proprios de cada grupo (ARROYO, 2002b). Nesta linha de raciocinio,
Merriam (1964) e Nettl (1983), citados por Queiroz (2004), entendem que o processo de ensino
e aprendizagem da musica pode acontecer de diversas formas, estando tal processo ligado
diretamente ao contexto cultural da pratica musical. Merriam (1964 apud QUEIROZ, 2004:
103), em especial, diz que “[...] cada cultura modela o processo de aprendizagem conforme os
seus proprios ideais e valores”. Assim, os processos de ensino e aprendizagem de musica
assumem formas distintas, apresentando particularidades que caracterizam a pratica musical de
cada grupo.

Queiroz (2004) e Arroyo (2002) tém percebido que ha uma forma peculiar de aprender
e ensinar musica em diferentes contextos, incluindo os da cultura popular, no qual ndo ha

necessariamente uma educacdo formal de musica, mas que as regras e 0 processo de ensino
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acontecem a partir dos valores e condutas subjetivas de cada grupo, sendo esta uma modalidade
de Educagdo Musical sociocultural.

Caracterizacdo do Passaro Junino

O Paéssaro Junino é uma prética cultural peculiar de Belém do Paré, caracterizada como
um tipo de teatro musicado correlato a opereta, sendo que, de natureza popular e regionalista.
Conforme Charone (2010), o folguedo possui “raizes bem fincadas na cultura popular
amazonica”, apesar do dialogo que estabelece com a cultura erudita. O termo “Junino”
corresponde ao més preferencial das encenacdes de Passaro, que acontecem ao longo da quadra
junina. Ja o “Péassaro” diz respeito as aves de incidéncia na regido amazodnica, cujos nomes
identificam cada grupo folclérico, a exemplo do Passaro Tucano. Outros grupos de Passaros
Juninos sdo o Uirapuru, o Tem-Tem, o Colibri, para citar alguns.

O Passaro Junino reune géneros melodramaticos, comédias e operetas que integram
diferentes linguagens artisticas tais como a danca, a poesia e a musica. As encenagdes exploram,
invariavelmente, a perseguicdo a um passaro da floresta, personificado no ato dramético, que é
ferido ou morto por um cagador. Independente de seu destino, o “animal” sempre € salvo por
personalidades misticas ou reais investidas de poder de cura, tais como feiticeiras ou pajés. No
caso de morte, 0 passaro ressuscita.

Os personagens consistem no “Porta-passaro”, representado por uma crianga trajada
com uma fantasia colorida e exuberante alusiva ao tucano; os nobres (principe, princesa [s],
marqués e marquesa), representando o poder social; coronéis ou fazendeiros, representando a
classe econémica dominante (colonizador); o cacador, responsavel pela cacada ao passaro e
pelas principais cantorias — demandando, portanto, um ator bastante afinado (SILVA, 2004) —;
a fada, responsavel por revelagoes e reflexdes sobre as estorias encenadas; o “indio guerreiro”,
chefe da “maloca” (tribo de indios), responsavel por reunir a tribo em busca do passaro
capturado; “india favorita”, que estabelece a ligagdo entre o homem branco e o nativo; os
matutos, representando comicamente, 0 paraense ou 0 cearense caipira; o fidalgo, que pode ser
um aproveitador que finge se interessar por uma nobre; e a feiticeira, com poder de cura ou de
maldic&o.

Concernente a musica, “existe, juntamente com o desenrolar dos acontecimentos, um

consideravel numero de musicas, cantos e dancas executadas em cena, por um pequeno
conjunto de instrumentistas” (REFKALEFSKY, 2001: 45). Assim, a mdsica esta marcadamente
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presente em passagens da acao dramatica, tais como na abertura do espetéaculo e na performance
dos personagens. Ainda, pode identificar esses personagens, assim como ambientar os
entreatos, marcar entradas e saidas de quadros e integrar contextos coreogréaficos.

No inicio do espetaculo ha um “canto de entrada” que consiste em espécie de anuncio
do folguedo. Ao longo da peca outras musicas vdo compondo o repertério. Deste modo, podem-
se classificar as musicas em: 1) masicas de abertura, 2) muasicas da parte dramatica e 3) musicas
de despedida (ANDRADE apud SILVA, 2004: 44). Dentro destas categorias, parece possivel
observar a existéncia dos seguintes momentos musicais: cantos de apresentacdo, musicas de
enredo, de danca, de fundo, de personagens e de ritual. Segundo Silva (2004), as primeiras sdo
marchas cantadas em cortejo antes da encenacdo propriamente dita, anunciando o teatro
popular. As demais constituem o repertorio cantado durante as encenagdes, em cada “quadro”.
Por fim, as musicas de despedida, conforme o préprio nome diz, cantam os agradecimentos

finais.
A transmissao musical no Passaro Junino Tucano

A partir de uma pesquisa feita em 2017, sobre o Passaro Junino Tucano, tornei-me
brincante do grupo, estreitando relagfes com a Mestra e com os brincantes. Apesar de estar
desde 2017 participando do Péssaro Tucano, foi em 2019 que meu olhar voltou-se para 0s
processos de transmissdo musical no ambito do grupo.

Durante os primeiros ensaios de 2019, como era de praxe, Dona Iracema leu o texto na
integra junto aos brincantes e, instruiu-o0s na leitura de suas falas. Nesses momentos, lembro-
me da Mestra sempre intervir para corrigir pronuncia, respiracdo e expressdo. A mestra
costumava demonstrar como ela queria a expressao da cena, incluindo a parte vocal. Deste
modo, 0s brincantes prestavam atencdo e buscavam imita-la.

Percebi que a Mestra ao demonstrar como ela queria alguma musica, primeiramente ela
cantava a musica numa tonalidade confortavel para ela e, posteriormente, seu filho fazia a
transposi¢do da tonalidade da ‘“guardid” para a tonalidade do brincante que interpretaria a
cancdo. Deste modo, a Mestra conseguia demonstrar a melodia, o ritmo e a expressdo que ela
queria dos brincantes no momento da performance. No caso da minha personagem — india
favorita —, nos ensaios para a quadra junina deste ano, Dona Iracema cantou a musica fazendo
a danca da personagem, ao mesmo tempo, demonstrando como seria minha performance.
Naquele momento, notei que a masica estava ligada ao movimento corporal a todo 0 momento.

Quando a cancdo aumentava o andamento, a coreografia também ficava mais rapida.
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As cancbes no folguedo eram, em sua maioria, soladas por algum personagem.
Entretanto, havia algumas musicas cantadas por todos os brincantes, como é o caso das
“musicas de entrada” e as “musicas de despedida”. Nestas cangdes a Mestra pedia para que
“cantdssemos mais alto” ou “mais alegre”, quando ela queria algo mais expressivo vocalmente
por parte dos brincantes.

Além disso, algumas musicas eram divididas entre o solo do personagem e o “coro”,
que acompanha os “refraos” das cangoes. Isto ocorre, especificamente, com a musica do quadro
da cacada, solada pelo personagem do cacador, e a musica do quadro da macumba, solada pela
personagem da feiticeira. O coro formado pelos proprios brincantes, sempre acompanhava 0s
refrdos destas musicas durante os ensaios. Na hora da apresentacao nos teatros, continuavamos
cantando, porém sem adentrar ao palco, cantadvamos ao lado do palco, perto da coxia.

Outra caracteristica do ensino da Mestra eram as palmas. Dona Iracema batia palmas ao
cantar as cangdes com andamento mais rapido. Os brincantes acompanhavam-na nos gestos e
tentavam seguir o tempo da musica estabelecido pela “guardid”. Algumas cangdes como a da
“cagada”, tinham uma variagdo de ritmo. Iniciava-se com uma valsa e, no meio da cancéo,
mudava-se para o ritmo de marcha. A Mestra sempre alertava, por meio das palmas e do canto
mais acelerado da musica, quando a mudanca de andamento chegava.

Ainda, ao longo desta pesquisa foi interessante perceber que Iracema escolhia os papéis
de cada brincante de acordo com o perfil de cada personagem. A Mestra sempre dizia que ndo
poderia colocar um brincante para encenar o papel de um “nobre” com postura de “matuto”. A
nobreza precisava ter uma postura diferente e uma entoacdo de voz mais “potente”. Neste
sentido, na pega encenada neste ano de 2019, Iracema instruiu o brincante que fazia o papel de
“cacador” a usar uma voz mais “grave” para cantar a musica da cacada. Segundo Dona Iracema,
0 rapaz em questao tinha voz de “menino” e precisava usar a “voz mais grave” 1%, Para ensinar
o0 brincante, Iracema langcou méo de repeticGes, cantava a cangdo em um tom grave e pedia para
0 rapaz repetir.

Algo parecido acontece na pratica do Congado na cidade de Montes Claros (MG). Neste
sentido, Luiz Ricardo Queiroz (2004) enfatiza a importancia da interferéncia do Mestre para a

formacao do “tocador” nesta pratica popular.

Muitas vezes, enquanto os meninos estdo “brincando” e, pensando que ndo estdo
sendo observados, batem algum ritmo errado, sdo corrigidos e advertidos
enfaticamente: “isto ta errado menino, num ¢ assim que bate nao”. Interessante é que
muitas vezes a correcdo ndo vem acompanhada de uma explicagdo e o “tocador”,

10Registro feito em caderno de campo durante ensaio.
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advertido de que esta errado, tem que se virar para aprender a forma correta de tocar.
Outras vezes, a explicagdo ¢ feita por frases como: “bate sem parar a baqueta”, “bate
mais compassado” e etc. Pelo que pude observar, frases como essas, utilizadas
constantemente, ndo tém um sentido claro para 0s meninos, e eles acabam
aprendendo, de fato, pela imitacdo e repeticdo dos padrfes feitos pelos outros.
(QUEIROZ, 2004: 104).

No caso do Passaro Junino Tucano, diferentemente do Congado, a Mestra Iracema
demonstra a encenacédo desejada, de modo que os brincantes aprendem observando e repetindo
a demonstracao da Mestra.

No Passaro Junino Tucano pOde-se notar uma intencionalidade no ensinar de Dona
Iracema, ndo explicitamente ou prioritariamente o ensino musical como estamos acostumados
a ver no ensino formal de musica, mas o ensino da manifestacéo, a qual abarca o fazer musical.
Nesta linha de raciocinio, Nettl (1992; 1997) apreende que “0 modo pelo qual uma sociedade
ensina sua musica ¢ um fator de grande importancia para o entendimento daquela musica”,
considerando que “[...] uma das coisas que determinam o curso da histéria em uma cultura
musical é o método de transmissao” (apud QUEIROZ, 2010: 103). Acrescentando que a préatica
musical perpassa todos os contextos sociais (BOZON, 2000), e a partir do envolvimento e
aprendizado de uma pratica musical, ocorre implicita ou explicitamente alguma modalidade de
educacdo musical (ARROYO, 2002a), pode-se dizer que ha uma Educacdo Musical no Passaro

Junino Tucano, a partir dos ensinamentos da Mestra Iracema Oliveira.
Consideracoes

Em sintese, pode-se dizer que os saberes adquiridos através da Mestra também séo
diversos — relacionados ao teatro, a danca e em especial a masica. Por outro lado, também ¢é
possivel dizer que ha uma educacdo de valores e saberes da cultura regional e identitaria
paraense, a medida que as manifestacdes populares — em especial o grupo de Passaro Junino —
contam e narram a vida do povo paraense, desde uma concepc¢éo historica, onde remontam-se
acontecimentos relacionados a colonizacdo paraense, até uma visao mais contemporanea da
cultura regional.

Deste modo, o trabalho desenvolvido pela Mestra Iracema Oliveira com seus brincantes
do Péssaro Junino, pode ser caracterizado como educacdo musical ao considerarmos que a
pratica musical € um “fendomeno transversal” que "perpassa todos os espagos sociais” (BOZON,
2000: 147), admitindo-se que toda pratica musical traz implicita uma aprendizagem,
independentemente do contexto, ou seja, alguma modalidade de educacdo musical ocorre e

envolve grupos sociais e culturais diversos. Assim, as observag0es feitas, mais especificamente
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este ano, demonstram muitos saberes e uma forma de transmissdo musical no &mbito do Passaro
Junino Tucano. E relevante, tanto para a area de Educacdo Musical quanto para a
Etnomusicologia, a pesquisa sobre a forma como se transmite a musica em diferentes culturas,
valorizando as expressdes culturais populares também por sua dimensdo formativa, para além

do valor estritamente cultural que a elas € inerente.
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Resumo: Este artigo resulta de pesquisa bibliografica preliminar sobre o género cumbia dentro do
Projeto de Iniciacdo Cientifica (IC) intitulado “Misica e Sociedade na Pan-Amazdnia: a presenca da
cumbia em Belém do Para”. A investigacdo em andamento esta sendo realizada por pesquisadores do
Grupo de Estudos Musicais da Amazdnia (GEMAM), vinculado a Universidade do Estado Para
(UEPA), em parceria com o Laboratério de Etnomusicologia (LabEtno) da Universidade Federal do
Para (UFPA). Tendo em vista o intento de compreender a presenga da cumbia em saberes e praticas
musicais no Pard, particularmente em Belém, vem-se fazendo necessario acessar informagdes sobre esta
musica em contextos pretéritos situados em paises como a Coldmbia, de onde teria nascido e se
espraiado por vérias localidades do Caribe e das Américas. Tais informagOes abrangem ndo apenas
guestBes ligadas ao som, mas também aspectos estéticos, sociais, histéricos e culturais que
substancializardo entendimentos sobre como a cumbia integrou-se e integra-se & formacéo cultural
regional (Para) e local (Belém).

Palavras-chave: Musica (popular). Cumbia. Colémbia. Para. Amaz6nia.

Considerations about the Colombian Cumbia in Research about its Presence in the Music in
Belém - State of Para - Brazil

Abstract: This article results from preliminary bibliographical research about the cumbia genre within
the Scientific Initiation Project (IC) entitled “Music and Society in Pan-Amazon: the presence of cumbia
in Belém do Pard”. The ongoing research is being carried out by researchers from the Musical Studies
Group of Amazonia (GEMAM), linked to the Para State University (UEPA), in partnership with the
Laboratory of Ethnomusicology (LabEtno) of the Federal University of Pard (UFPA). In order to
understand the presence of cumbia in musical knowledge and practices in Parg, particularly in Belém,
it has been necessary to get information about this music in past contexts located in countries such as
Colombia, from which the cumbia would have been born and spread throughout Caribbean and
Americas. Such information covers not only issues related to sound, but also aesthetic, social, historical
and cultural aspects that will be able to substantiate understandings about how cumbia is integrated and
integrates regional (Pard) and local (Belém) cultural formation.
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1. Introducéo

O projeto que orientou a escritura deste artigo se prop0e a investigar a presenca da
cumbia latino-americana, particularmente a colombiana, em praticas musicais populares em
Belém, Capital do Estado do Par4, localizada na Amazo6nia oriental, Brasil. Divide-se em duas
etapas: pesquisa bibliografica e trabalho de campo. Sobre a primeira etapa é que nos propomos
a discorrer aqui. Estendeu-se por cerca de seis meses, de fevereiro a julho de 2019. A segunda
etapa, que se estende de agosto de 2019 até janeiro de 2020, vem encampando observacao
participante, vivéncias de alguns dos pesquisadores no ambito da performance musical, escutas
musicais (que ja vém ocorrendo desde a etapa anterior) e a maior parte das entrevistas com
compositores, produtores, performers e comerciantes de discos.

A investigacdo em questdo consiste em um desdobramento do projeto guarda-chuva
“Musica e Sociedade na Pan-Amazonia”, vinculado ao Laboratorio de Etnomusicologia
(LabEtno) da Universidade Federal do Para (UFPA), do qual o Grupo de Estudos Musicais da
Amazo6nia (GEMAM), pertencente a Universidade do Estado do Pard (UEPA), é parceiro em
diversas atividades académico-cientificas. A equipe envolvida no subprojeto (por assim dizer),
toda ela do GEMAM, é composta por um graduando em Licenciatura Plena em Musica e
bolsista de Iniciacdo Cientifica (Fapespa/Universidade do Estado do Para — UEPA), que é o
autor principal deste texto, e por mais quatro coautores, sendo um aluno de pos-graduacéo latu-
sensu em Pesquisa em Musica (UEPA), outro aluno graduando (também da Licenciatura Plena
em Musica da UEPA), um colaborador externo, um segundo bolsista de graduacéo (de demanda
social, vinculado ao mesmo curso de graduacdo) e o professor orientador — conforme
sequenciamento de nomes abaixo do titulo.

Em termos mais abrangentes, o projeto guarda-chuva orienta-nos no sentido de
dimensionar a concepcdo de Pan-Amazonia, a partir de diversas perspectivas e visando
entendimentos em torno de sua complexidade e diversidade cultural-musical. Incentiva a
proposicao de projetos de pesquisas acerca de praticas musicais conectadas a relagées étnico-
raciais, questdes de género, politicas publicas, assim por diante.
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A regido da Pan-Amazonia consiste na conjuncéo territorial fronteirica ao Brasil que
compreende o bioma da floresta amaz6nica. Os paises que fazem parte sdo: Bolivia, Peru,
Colémbia, Equador, Venezuela, Guiana, Suriname, Guiana Francesa (PERZ et al., 2005).
Perpassa as no¢oes de territdrio, de soberania nacional e de fronteiras culturais, econémicas, de
biodiversidade, entre outras (NOGUEIRA, 2014). Na esteira desta concepcdo de Pan-
Amazobnia, faz-se necessario entender a regido da Pan-Amaz6nia e sua complexidade
considerando relagdes sociais, intercambios culturais, processos de hibridizacéo etc. E, no que
concerne aos projetos de pesquisa vinculados ao guarda-chuva, importa discutir por que e como

tais relagBes se ddo em contextos musicais no Para.

2. Acepcdes e algumas notas historicas sobre a cumbia

E apontado o municipio colombiano de El Banco, pertencente ao Departamento
[andlogo a Estado, no Brasil] de Magdalena, como provéavel territdrio original da cumbia. “La
cumbia es originaria de la parte alta del valle del rio Magdalena y tiene su epicentro en la ciudad
de El Banco (Magdalena), donde desde 1976, se celebra el Festival de la Cumbia” (D’ AMICO,
2002: 2).

Ochoa (2016) apresenta diversos significados atribuidos ao termo “cumbia”, na
Colombia, ao longo do século XX. Um deles seria “baile e pratica”, remetendo ndo ao género
de musica, mas a praticas musicais (e de danca) rurais de negros e indigenas da costa
colombiana. Ja enquanto género, a “cumbia” desdobrar-se-ia em quatro tipos ou subgéneros:

Estos cuatro géneros (cumbia de gaitas, cumbia de millo, cumbia de acordedn
y cumbia de orquesta de salon) tienen similitudes en su aspecto ritmico, que
se advierten en el tempo moderado, la métrica binaria con subdivisién binaria,
y laacentuacion permanente del contratiempo. No obstante, en lo que respecta
a los aspectos melddicos, formales, timbricos y arménicos son diferentes, por
lo cual corresponden a cuatro géneros especificos y no a diferentes estilos
dentro de un mismo género. (OCHOA, 2016: 34).

Ainda, o termo pode ser utilizado como nomeacao genérica para ritmos caribenhos
gue mantém similaridades entre si (notadamente o tempo em subdivisdo binaria), incluindo ndo
apenas as cumbias, mas também outros géneros e variantes tais como “el porro, la gaita, el
bullerengue, la tambora, el chandé, el merecumbé, y en general toda clase de fusiones,
innovaciones e hibridaciones que los musicos puedan inventar manteniendo esa misma
estructura ritmica basica.” (OCHOA, 2016: 34).
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Por fim, tem-se a “cumbia” como uma denomina¢do de mercado para diferentes
masicas caribenhas e latino-americanas que sdo produzidas, difundidas e consumidas como
cumbias. Esse tipo de “padronizag¢do” consiste em uma estratégia de mercado supostamente
plausivel, na medida em que a cumbia se tornou popular em diferentes paises americanos.

A partir da primeira metade do século XX o radio desempenhou importante papel na
difuséo da cumbia como género comercial. “Las emisoras de radio de Barranquilla, Cartagena
y Santa Marta ha contribuido notablemente a la difusion de la musica constefia (...)” (D’
AMICO, 2002: 4).

As décadas de 1950 e 1960 sdo consideradas o momento auge da industria
fonografica nacional colombiana. Neste contexto, a industria discografica
enfrentava a necessidade de catalogar e categorizar as musicas produzidas
localmente, para promover vendas e se adaptar ao mercado musical interno e
externo. Criou-se assim um processo de distin¢do, devido a estandardizago
de certas musicas sob alguns rdtulos como cumbia, porro e vallenato —
delineando assim fronteiras mais nitidas entre esses géneros. Por outro lado,
também por necessidade da industria musical, esse momento desencadeou
uma profusdo de novos géneros e ritmos musicais (ROSA, 2018: 51).

Em meio a esse contexto de efervescéncia fonografica e mercadol6gica de musicas
nacionais é que a cumbia despontou como importante género musical, primeiramente na
Colémbia, e, posteriormente, em outros paises latino-americanos e do Caribe. E marcada por
um processo histérico dentro do qual se criou um discurso favoravel a sua consolidacdo como
género nacional da Colémbia. Contudo, Ochoa (2016) discute que a fraca existéncia de fontes
acerca de sua origem e transitos permite aberturas para a criacdo de uma memoria em torno
dela com intencdes ideoldgicas escondidas.

No tocante a essas intengfes, a constru¢cdo da cumbia como simbolo nacional
colombiano assentou-se sobre um pretenso e harmonico tripé étnico formado por negros,
indigenas e europeus — analogamente ao mito das trés ragas descrito por Darcy Ribeiro em “O
Povo Brasileiro” (1995). Sabe-se, porém, que a miscigenacdo se encontra relacionada a
desigualdade e a violéncia, muito bem expressas pela escraviddo de negros e pelo genocidio de
indigenas. Assim, o discurso étnico-racial de unidade da nacdo acaba por encobrir um plano
hegemdnico de embranguecimento que caracterizou a cumbia e outras expressdes culturais
latino-americanas.

El proceso de “blanqueamento” de las culturas nacionales latinoamericanas,
con tendencia a la eliminacion u ocultacion de los elementos negro-africanos
(fendmeno presente en Latinoamerica durante todo el siglo XX) ha tenido un
impacto no secundario en la legitimacion de estilos y géneros musicales
tradicionales de la costa (D’AMICO, 2002: 5).
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3. Tréansitos da cumbia

O formato mais remoto da cumbia colombiana teria sido o de musica apenas
instrumental, com a utilizacédo de flautas de millo'%t. A modalidade cancional teria sido adotada
posteriormente. Os instrumentos tradicionais da cumbia sé&o: flauta transversal, flauta de millo,
tambor alegre, tambor chamador, tambora e guache. O tambor chamador serve de base para a
musica, marcando o contratempo com uma pulsacdo regular, ao passo que o tambor alegre
possui funcdo mais improvisadora, em especial nos finais de frase. A tambora, como o proprio
nome sugere, também é um tambor. Mas, diferentemente do alegre e do chamador, se toca com
0 instrumento na posic¢do horizontal, e sendo a percusséo realizada tanto sobre a membrana
quanto sobre o seu dorso. Espécie de maraca, o guache é sacudido para cima nos tempos fracos
e para baixo nos tempos fortes. Nesta formacéo instrumental a cumbia comega a ser executada,
sempre, com um salto ascendente realizado pela flauta de millo. Possui tempo binario simples
(2/2 ou 2/4) e ¢ caracterizada pela acentuacao no contratempo (D’AMICO, 2002).

Outra formacgdo importante da cumbia sdo os grupos de acordedo. Este tipo de
formacao, apesar de ndo possuir grade instrumental definida, possui o0 acordedo como principal
instrumento melodico e solista. Outros instrumentos podem integrar tais grupos: “(...) la
guacharaca, la caja vallenata y la conga, y en ocasiones también incluyen el timbal, el bajo
eléctrico e instrumentos de viento como saxofones y bombardinos (...)” (OCHOA et al., 2017:
10).

J& em contextos mais urbanos (as formacgdes de millo e de acordedo situam-se em areas
rurais) despontaram as orquestras de cumbia, que foram, por sua vez, abracadas pela industria
discografica colombiana. Os instrumentos proprios desta formagdo mais “robusta” sdo as
congas, as baterias e as maracas, além do saxofone, do piano e do contrabaixo (OCHOA et al.,
2017: 10). Com a popularizagdo das orquestras, as elites colombianas passaram a incentivar
mudangas musicais e de contexto em relacdo a cumbia: “estos cambios timbricos servian, en
gran medida, para que estas agrupaciones no fueran vistas como bandas de pueblo, (...) sino
como orquestas de salon adecuadas para los clubes sociales y para las fiestas de las élites
locales” (OCHOA et al., 2017: 12).

101 Também chamada de cafia de millo, consiste em espécie de flauta transversal de madeira cuja producéo sonora
se da a partir tanto da inspiracdo quanto da expiracao do tocador.
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4. Considerac0es e perspectivas

A presenca da cumbia em mausicas produzidas, difundidas e consumidas em Belém,
que hoje investigamos dentro do Grupo de Estudos Musicais da Amazonia (GEMAM/UEPA),
parece estabelecer conexdes, menos ou mais diretas, com algumas consideragdes trazidas a tona
neste texto, ou que estejam ainda implicitas, acerca do género e do fendmeno musical, historico
e sociocultural que despontou do pais vizinho e foi reapropriado/ressignificado em diferentes
recantos das Américas.

Uma dessas consideracdes, ndo esmiucada neste artigo, diz respeito a formacao
musical e cultural identitaria do Par4 ligada ao Caribe. Dai a no¢do de “Amazdnia Caribenha”
que buscamos delinear, apesar da acep¢do complexa, multifacetada e ndo demarcavel da ideia
de fronteira aqui apresentada. Ideia que torna viadvel e pertinente atrelarmos o contexto da
pesquisa a esse amplo espectro de transitos que € a Pan-Amazonia.

A conexdo caribenha que emoldura saberes e praticas musicais em Belém e no Paré —
se ndo em outras localidades na Amazonia, também — confere a regido um tracgo distintivo que
nos parece ser bastante sui generis: de que a masica norte-brasileira esta mais proxima do
Caribe do que de seu proprio pais. Ha verdade nisto, sim. A proximidade geografica explica a
conexdo, em parte. Mas o mercado maritimo entre a Amazonia e paises vizinhos também
explica (FARIAS, 2011), entre outras razdes. E, ndo menos importante (muito pelo contrario),
a conexdo se vincula a um imaginario construido regionalmente, com base no qual a Amazonia,
em contextos de superacdo de seu estigma de locus “primitivo”, torna-se Pan-Amazonia,
internacionalizada, inter e transcultural. A reapropriacdo e a ressignificacdo de culturas
caribenhas/latino-americanas na Amazonia, no Para e em Belém, vém revelar, exatamente, uma
“nova” (mas secular) identidade regional (e musical) sustentada por relagdes supostamente
livres de juizos colonialistas que sempre relegaram a localidade, o Estado e a regido a condi¢do
de periferia e de subalternidade, dentro do proprio Brasil, inclusive.

Em torno de uma “Amazonia Caribenha” como identidade local e regional orbitam
questdes relacionadas tanto a cumbia colombiana quanto a expressfes populares em Belém que,
de um modo ou de outro, assimilaram a mdsica daquele pais. Se, na Colémbia, a cumbia
desdobrou-se em varios subgéneros, no Para e em Belém foi incorporada em préticas musicais
tais como a guitarrada. Para além, a referéncia caribenha encontra-se no sotaque musical
popular regional presente no brega, no carimbo, e certamente em outras manifestacdes locais-

regionais.
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Conforme ocorreu com a cumbia, masicas em Belém e no Para experimentam
processos de hibridizacdo, a exemplo de alteracdes de timbre em conjuntos, quando musicos
deixam de usar determinados instrumentos e passam a utilizar outros, por razdes
particularmente musicais e/ou em virtude de demandas de mercado. Se, na Colémbia, a
radiodifusdo foi decisiva para a popularizacdo da cumbia, em Belém ndo foi diferente em
relagdo a varios géneros caribenhos e latino-americanos largamente consumidos,
principalmente antes da cultura televisiva que, de certo modo, unificou o gosto nacional.

O desafio que temos enfrentado, e que se intensifica durante a segunda etapa da
pesquisa, é o de apontar, explicar, ou até justificar, a partir, em especial, de discursos musicais
e sobre musica oriundos de atores sociais da localidade, mas também levando em conta aspectos
formais e/ou de conteudo de géneros regionais implicados, a presenca da cumbia na musica
local-regional de Belém do Para. Tudo isto com o intuito de discutir, sobre parametros nao s6

do imaginario popular, os sentidos envolvidos na nog¢ao de “Amazonia Caribenha”.
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Mestres de carimbd em Ananindeua?

Rafaela Aimé da Silva Barbosa
UNAMA — rafaaime@hotmail.com

Rachel de Oliveira Abreu
UFPA — rachelufpa@gmail.com

Resumo: Esta pesquisa apresenta 0s mestres de carimb6 do Municipio de Ananindeua, seu processo
criativo, o cotidiano e suas vivéncias. Para analise destacaremos dois mestres: Luiz Pontes e Juvenal. O
objetivo da pesquisa é conhecer o processo de formacéao de identidade para os Mestres e fazer com que
suas historias sejam também conhecidas. A pesquisa percebeu que Ananindeua estd se inserindo
expressivamente no contexto do carimbd, e que ir a locus e conhecer de perto a realidade dos fazedores
de musica que é essencial para entender sua forma de compor e até de como se relacionam com a
sociedade. Para construcéo desta analise foram utilizadas leituras da &rea das Ciéncias Sociais e afins,
pertencentes & producdo nacional e regional. A pesquisa de campo agregou-se a técnica do uso de
entrevista ndo diretiva, que foram marcadas antecipadamente com os Mestres e realizadas no Conjunto
Habitacional Julia Seffer.

Palavras-chave: Carimbd. Identidade. Mestres de carimbo

Considerations about the Colombian Cumbia in Research about its Presence in the Music in
Belém - State of Para - Brazil

Abstract: This research presents the rubber stamp masters of Ananindeua Municipality, their creative
process, their daily life and their experiences. For analysis we will highlight two masters: Master Luiz
Pontes and Master Juvenal. The aim of the research is to know the process of identity formation for the
Masters and make their stories also known. The research realized that Ananindeua is expressively
inserting itself in the context of the stamp, and that going to locus and getting to know the reality of
music makers is essential to understand their way of composing and even how to relate to society. For
the construction of this analysis we used readings from the social and related sciences, pertaining to
national and regional production. To the field research was added the technique of the use of non-
directive interview, which were scheduled in advance with the Masters and carried out in the Julia Seffer
Housing Development.

Keywords: Carimbd. Identity. Masters of Carimbg.

1. O carimbé e Ananindeua

O contexto da cidade de Ananindeua’®® em relagio ao carimbé é pouco explorado, isso

foi observado na falta de pesquisas bibliografias sobre os grupos, sobre 0 movimento em si,

192Ananindeua fica localizado na Regido Norte do Brasil, no Estado do Para, na regido metropolitana de Belém,
sendo o segundo municipio mais populoso do Estado do Para, tendo sua criacéo feita em 3 de janeiro de 1944,
com 471.980 habitantes segundo Censo de 2017.
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porém, essa questdo esta relacionada com a atengdo que Belém!®, e outras cidades em torno
tiveram na histéria do carimbo, porém, Ananindeua também sofreu influencias e também
influenciou as dinamicas dentro das diversas manifestacdes que o envolvem.

Em entrevista com Antonio Reginaldo Nunes Silveira, que é um dos fundadores do grupo de
carimb6 mais antigo do municipio, o Grupo Folclérico Amazonia, e que estd atualmente
também como presidente do grupo, comentou sobre esta questdo de Ananindeua ser conhecida

originalmente como “cidade dormitério”.

“Como Ananindeua ela foi um polo né? Pra abastecer Belém, ¢ uma cidade que até
hoje ainda é considerado como dormitério de Belém, entéo isso reflete na questdo
cultural também, né? Sao pessoas que vieram de Bragancga, vieram do Marajé vieram
da zona do salgado toda, que povoavam essa regido aqui, entéo se tu for pesquisar em
varios bairros tu vais encontrar muita gente que é de fora, entdo como tem pessoal que
veio de Marapanim formaram grupos aqui, como por exemplo ali nas aguas lindas,
esse pessoal que veio do interior que ja tinha essa identidade cultural, deles, do local
onde viviam e que formaram.”. (Entrevista realizada dia 26 de novembro de 2018)

Em relato, foi falado que em 1989 um seminarista chamado Gilson Sobreiro que veio
de Santa Isabel para Ananindeua comecou a inserir o Carimbé na comunidade por intermédio
da Igreja que na época era vinculada ao P10 X, na BR 316, inicialmente foi formado um grupo
de danca para arrecadar dinheiro para custear a primeira comunhdo, logo depois, em 22 de
margo de 1989 um grupo de carimbo raiz foi fundado em Ananindeua e depois houve um
intercambio das pessoas que estavam envolvidas indo em outras localidades onde o carimbé
era muito utilizado, como Cameta, Braganca, Marajo, colher informagdes para se basear, tanto
teoricamente, quanto na pratica, porque até entdo, ninguém sabia como fazer, Anténio, fala que
antes desse contato que foi proporcionado inicialmente pela igreja, e fala que a relacdo das
pessoas que faziam parte do grupo nédo tinha também uma clareza do que aquilo significava, o
praticavam por empolgacédo, porém, também afirmou que com o passar do tempo foi entendido

que ndo se poderia fazer o carimbo de qualquer maneira ou sem um sentido, sentimento.

“naquela época que ndo tinha celular, ndo tinha internet, essas coisas, 0 nosso foco era
a igreja e esse grupo foi uma distracdo a mais, entdo assim, a gente ndo tinha essa
coisa incutida na cabega (...) ndo, era mais por empolgacé&o, tinha uma pessoa que tava
um pouco mais na frente, que entedia e que caminhava e sempre tentava fazer a gente
entender que aquilo ndo era fazer por fazer, tinha um motivo, e 0s motivos eram
justamente a questdo que impulsionou a ida nesses locais”. (entrevista feita em 26 de
novembro de 2018)

103 Belém do Para fica localizado na Regido Norte do Brasil, com 1.393.399 habitantes segundo o Censo de 2017.

AETNO
SEDLEA]
RISEOE




269

Vi1

JORNADA

Dentro de toda essa questdo que envolve o carimbd existem os mestres de Carimbo
que sdo figuras que servem como referéncia na manifestacdo e manutencdo da passagem da
tradicdo da cultura popular, sendo ou ndo compositores de cangdes, tendo recebido o titulo por
inspirar certo numero de pessoas. O carimbo ¢ “producdo coletiva, anonima, que podem
apresentar uma funcdo no contexto em que estdo inseridas, além disso, sdo dindmicas,
persistentes no tempo e foram transmitidas de geragdo em geragéo principalmente pela forma
oral e ndo através da organizacao sistematica de ensino-aprendizagem da sociedade moderna.”
(BRANDAO, 1982), sendo assim, nas comunidades tradicionais costuma ser citado como um
saber aprendido “de orelhada” e que esta ‘gravado na memoria’, ¢ quando falamos da
transmissdo oral do carimbo estamos também falando da memoria afetiva que os mestres tém,
ou seja, € uma transmissdo da cultura, do ritmo, e é também uma forma de relembrar, sendo
assim teremos as lembrancas dentro da perspectiva de serem influencias dos grupos sociais que

fazem parte, fundamental para a passagem do conhecimento, tradi¢do para outras geragoes.

Talvez seja possivel admitir que um nimero enorme de lembrancas reapareca porque
0s outros nos fazem recorda-las; também se ha de convir que, mesmo nédo estando
esses outros materialmente presentes, se pode falar de memédria coletiva quando
evocamos um fato que tivesse um lugar na vida de nosso grupo e que viamos, que
vemos ainda agora no momento em que recordamos, do ponto de vista desse grupo.
(HALBWACHS, 1945: 41).

2. Os Mestres e suas memorias

O primeiro mestre a ser apresentando é Luis Pontes, que € natural de Belém, do bairro
do Guama, hoje morador de Ananindeua a cerca de 20 anos, é autodidata, tudo que sabe &
devido ao fazer, ao ajudar a comunidade, ter ido a varios lugares diferentes, tratou o carimbo e

suas transformacdes da seguinte forma:

(...) entdo o Carimbd pra mim é um estilo de vida, ¢ um movimento, ele € uma forma
de expressdo tanto através da palavra, como através do corpo, porque n6s dangamos
o carimbd e quando nds dangamos o carimbd , nds expressamos o0 que o pescador faz,
0 que um animal faz, a gente danca imitando as vezes uma ave, um animal da floresta
(...)” (Entrevista realizada em 27 de Setembro de 2018)

Comecou a ser chamado de Mestre por Intermédio de Regina Lopes, que na época
era coordenadora e integrante do grupo de carimbd “Grupo de Manifestacdes culturais Mayana”
no Municipio de Ananindeua, foi relatado que a mesma teve um sonho que avisava que Luiz
Pontes estava pronto para ser Mestre, reconhecendo os esforgos que até entdo era feito, logo, a
questéo foi discutida dentro do grupo, e aceita por todos, por essa questdo Mestre Luiz Pontes

trata o carimbd como “missdo espiritual” e acrescenta “(...) eu ndo vejo como uma missao
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profissional, e eu ndo galgo riqueza e nem fama. Eu t6 apenas aqui no cumprimento da missao
e eu tenho certeza que quando ja estiver tudo concluido eu partirei para os encantos (...)”.
O mestre demostrou na entrevista e também em algumas de suas letras de musica
gue se preocupa bastante com as questdes sociais, e que acredita, que 0s mestres também tem
esse compromisso, citando seu préprio exemplo em uma letra de musica.

E a voz da resisténcia que veio denunciar,
estdo maltratando o povo no interior do Para,
estdo matando os sem-terra,

com indios fazendo guerra,

isso é ndo da pra aceitar

Quando foi perguntado sobre a questdo do Carimbo agora ser considerado patrimonio
Imaterial Brasileiro, Mestre Luis Pontes foi bem enfatico ao dizer que a conquista ndo dara
muitos frutos se ndo houver uma organizagdo e ainda comentou sobre, em sua visao, COmMo 0S
artistas de todas as esferas séo vistos dentro da sociedade, o que ndo podemos deixar de levar
em conta na sua fala é a influéncia que a industria cultural tem sobre a reproducéo do folclore,

pois 0 que toca mais seréa cada vez mais aceito.

Foto 1: Projeto: Papo com Mestre: Mestre Luis
Foto: Cris Salgado (2018)
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O segundo mestre que iremos conhecer é o Juvenal Ramos de Oliveira, 0 Mestre Juvenal,
tem 62 anos € natural da localidade de Sao Paulo, no municipio de Santa Maria do Pard, sendo
residente ha 28 anos em Ananindeua. Ao ser indagado sobre seus primeiros contatos com o
ritmo, disse que:

Eu comecei o0 carimbd, conheci o carimb6 no “causo” conheci em Salinas, morei la
em salinas ai tinha dois grupos 14, era um do Palha Velha e um do Pai Jurd, ai sempre
eu ia assistir eles tocando carimbo, ai foi na época que eu fiquei gostando do carimbo
e comecei compor carimbo no ano de 76 ai toda semana quase eu componho uma
musica, uma masica de carimbé (...) (Entrevista realizada em 21 de novembro de
2018)

Por outro lado, é importante ressaltar que o primeiro grupo em que efetivamente atuou
como instrumentista e cantor deu-se no “Grupo Camun” do amigo e também mestre de

Ananindeua, Luis Pontes.

Uma vez ele passou 4 em casa, eu tava tocando, néo tocava assim em grupo, 1a em
casa mesmo, tenho um curimbg, tava cantando 14, ai ele passou l& que viu, ai me
convidou pra fazer parte do Camum com eles, ai fazia uns showzinhos, ai gostaram,
e depois logo me chamaram de Mestre, Mestre Juvenal ( Entrevista realizada em 21
de outubro de 2018)

Mestre Juvenal, diferentemente dos outros, afirmou que ndo tem um grupo fixo, especifico,
mas que canta com todos que o chamarem. Segundo ele, j& comp6s mais de 80 cancdes, além
de composicdes de outros ritmos como, por exemplo, Xote e Toada.A sutileza e 0 amor quando
fala de sua arte maior em alguns momentos nos deixou emocionada e percebeu-se 0
fortalecimento, determinacao e principalmente a vontade de falar das coisas simples que cerca

0 seu cotidiano traduzido nas letras de suas cangdes.

Traz a minha canoa que eu quero atravessar

Traz a minha canoa que eu quero atravessar

L4 pra casa do tio Chico mandaram me chamar

Vem morena, fica aqui comigo, eu tenho medo do bicho papa figo

Vem morena pra ndo demorar, pra bater papo antes do papa figo chegar.

Observamos também, nos momentos descontraidos de nossas conversas a preocupagao e
0 interesse nos assuntos relacionados a sua comunidade na invasdo Mariguela, observando as

pessoas em seu lazer em um igarapé traduzido em um dos trechos de sua cancao.

A mulher trabalhou tanto pra limpar o ‘garape’
Depois do ‘garape’ pronto

Quem comanda é Zé mané

Perguntei a um e a outro

Todos estavam de pé

Todos me arresponderam

O ‘garape’ ¢ da mulher

Todos me arresponderam numa boca s6

Zé& mané quiser banhar vai banhar & no gapo.
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Foto 2: Projeto: Papo com Mestre: Mestre Juvenal
Foto: Cris Salgado (2018)

3. Identidade: Questdes de Reconhecimento

Para tratar do processo identitario é importante falar que esse processo esta relacionado
com as questdes sociais, Roberto Cardoso de Oliveira, Antrop6logo e é referéncia em torno da
questéo da identidade, comeca suas discursdes trazendo alguns questionamentos, um deles diz
“O que significa a uma pessoa ou a um grupo ter sua identidade reconhecida?” (pag. 29) essa
pergunta se faz entrar na reflexdo de que esse reconhecimento perpassa também pela questéo
do respeito e se pode afirmar quando se transforma em algo juridico.

O fato de agora o Carimbd ser considerado Patriménio Imaterial Brasileiro é importante a
se abordar, e “Esse fato foi consumado durante a 76° reunido do Conselho Consultivo do
Patriménio Cultural do Instituto do Patrimodnio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN), em
Brasilia, em 11 de setembro de 2014” (COSTA, 2015: 4) nesse sentido a identidade como vimos
com Roberto Cardoso de Oliveira, perpassa pelo reconhecimento e este, esta relacionada tanto
para “os outros” quanto para nos.

Sendo assim, o “conhecer” o ritmo ndo estava sendo suficiente para se ter realmente um
incentivo por parte dos 6rgdos publicos para propagar e preservar, pois 0 conhecer atua no
campo individual,intimo, atua onde as grandes midias ndo estdo presentes, porém reconhecer o
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ritmo como algo que também faz parte da cultura popular, que faz parte da cultura do estado,
pode proporcionar que mais pessoas tenham contato com o ritmo e por meio das midias ajudar
ainda mais a legitimar e a divulgar conceitos, tendéncias

“A diferenca entre conhecer (Erkennen) e reconhecer (Anerkennen) torna-se mais
clara. Se por ‘conhecimento’ de uma pessoa entendemos exprimir sua identificagao
equanto individuo (identificacdo que pode ser gradualmente melhorada), por
‘reconhecimento’ entendemos um ato expressivo pelo qual este conhecimento esta
confirmado pelo sentido positivo de uma afirmacéo (...) o reconhecimento depende de
meios de comunicacao que exprimem o fato de que outra pessoa é considerada como
detentora de um ‘valor’ social.” (OLIVEIRA, 2006: 31).

Logo, além de conhecer algo, também é necessario reconhecer como parte da sua historia,
e 0 que observamos com o Carimbo € isto, uma vasta possibilidade de discutir as suas “formas
identitarias”: “Considerando a sua dimensdo iconografica e emblemaética, o carimbd pode ser
identificado em muitas narrativas identitarias reproduzidas por diversos sujeitos e coletividades,
assim como pelos meios comunicacionais” (LIMA; CHAGAS JR, 2013: 46).

4. Considerac0es Finais.

Podemos perceber ao longo deste trabalho, que o carimbo foi tendo distintos sentidos, com
atores que fizeram com que a cultura continuasse dindmica “As elaboragdes sobre o que ¢ o
carimbd, o que ele simboliza a preocupagdo com sua ‘origem’ ou com sua ‘perda’ e, mais
especificamente, a sua condi¢do de ‘simbolo identitario’, conformaram diversos ‘modos de ver’ a
manifestacdo. Percebe-se, entdo, deste ponto de vista, qudo tensionados podem ser 0s
entrecruzamentos destes mesmos ‘modos de ver’.” (CHAGAS; FARO, 2013: 51), esta afirmacéo
se manifestou com os dois mestres de carimbo que foi apresentado, que durante as entrevistas, as
“visdes” as “identidades” e relagdes que existem para com o carimbo podem ser diversas e
particulares. Os mestres causam nas pessoas que estdo envolvidas na manifestacdo um sentimento
de pertencimento e de que 0 que 0S mestres escrevem, cantam estdo os “seus modos de expressar
a vida, as lutas das classes populares, a defesa de formas proprias” (RODRIGUES, ?: 102).
As histdrias dos mestres, suas memorias e saberes ficardo eternizados em algumas
paginas, ja que antes desta pesquisa, nada tinha documentado, o que faz acreditar que 0s seus
saberes e suas vivéncias podem ser fontes de varias analises e de varias formas para se entender

0 proprio cotidiano e as questdes que a envolve, seja socialmente ou politicamente, além de
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fazer com que se “veja de fora”, em nivel pessoal’®®, como se esta inserido na dindmica da

cultura popular.
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Resumo: O artigo é o recorte de uma pesquisa apresentada como trabalho de concluséo de curso (TCC)
e retrata questfes acerca do conhecimento sobre a predilecdo musical dos alunos da faculdade de
mausica. O objetivo do trabalho é identificar quais géneros musicais estdo presentes no habito de escuta
musical do aluno da Faculdade de Musica e descrever a relagdo dos estudantes com a musica da Bossa
Nova. O trabalho seguiu as orienta¢des tedricas do campo de Musica e Sociedade e dialoga com os
autores que contextualizam a histéria da Bossa Nova: Castro (1990) e Barbosa (2008), para tratar da
maneira de se relacionar com a mdusica Oliveira (2017) e Oliveira (2013). Para falar sobre Género
musical convidamos: Janotti (2006). E para explanar sobre Redes sociais, consumo musical e
plataformas de Streaming chamamaos: Oliveira (2014). A coleta de dados foi feita atraves um formulério
com questdes sobre predilecdo musical, disponivel na plataforma Google Forms. Os resultados obtidos
nos mostram que apesar de todo o vasto leque de possibilidades de audi¢do musical, a Bossa Nova ainda
continua presente na rotina do estudante de musica, seja como escolha pessoal ou influenciada pelas
disciplinas da graduacao e midias digitais.

Palavras-chave: Habito de escuta. Bossa nova.

The Musical Preferences of Students from Music School of Federal University of Para

Abstract: The article is the excerpt of a research presented as a work of completion of course (CBT)
and depicts questions about the knowledge about the musical preference of students of music college.
The aim of this work is to identify which musical genres are present in the musical listening habit of the
student of the Faculty of Music and describe the relationship of students with the music of Bossa Nova.
The work followed the theoretical orientations of the field of music and society and dialogues with the
authors who contextualize the history of Bossa Nova: Castro (1990) and Barbosa (2008), to deal with
the way to relate to the music Oliveira (2017) and Oliveira (2013). To talk about musical genre we
invite: Janotti (2006). And to explain about social networks, musical consumption and Streaming
platforms we call: Oliveira (2014). Data collection was made through a form with questions about
musical predilection, available on the Google Forms platform. The results obtained show us that despite
the wide range of possibilities of musical listening, Bossa Nova still remains present in the routine of
the music student, either as personal choice or influenced by the disciplines of graduation and digital
media.

Keywords: Listening Habit. Bossa Nova.

1. Um pouco de Bossa Nova

A Bossa Nova € considerada uma das mais importantes cria¢cfes musicais tipicamente
brasileiras, por conta de inimeros fatores, dentre eles: sua maneira inovadora de executar o
violdo, as tematicas de suas letras, suas harmonias complexas e também pelo seu grande leque
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de artistas. Nao por menos, é tida até os dias de hoje como a maior expressao musical do Brasil
em outros paises.

A historia da mausica brasileira, especificamente da década de 50, discorre sobre o
surgimento do movimento musical brasileiro chamado Bossa Nova, movimento esse conduzido
principalmente por jovens da classe média do Rio de Janeiro, com raras excecdes, dentre esses
jovens temos Jodo Gilberto, tido por muitos como o inventor da Bossa Nova. Castro (1990:
218) disse: “uma geragdo inteira foi influenciada e s6 entdo Tom, Vinicius e Jodo Gilberto
foram informados de que haviam inventado a Bossa Nova”.

A Bossa Nova é um dos maiores movimentos musicais que surgiu no Brasil, foi um
movimento cheio de riqueza, tanto em suas letras, nas melodias e harmonias complexas, nas
capas dos LP's, na pluralidade de seus artistas. Chega a ser natural que ap0s 0s seus anos de
gldria a masica bossanovista tenha sido levada adiante por masicos e musicistas entusiasmados
com sua complexidade, sua forma peculiar de tocar os seus acordes de dificil execucéo.

Castro (1990) rememora um passado de muitas glorias e nomeia entusiastas do
movimento Bossa Nova como: Tom Jobim, Jodo Gilberto, Vinicius de Moraes, entre outros,
transcorrendo novas e velhas histérias que permanecem a mover muito do que temos como
patrimonio cultural brasileiro.

Por um processo consensual entre criticos renomados, jornalistas, apreciadores e afins,
considera-se que o Brasil possui uma rica diversidade cultural, pensando nisto, através de uma
breve analise historica, podemos observar que 0 movimento Bossa Nova foi, em primeira
instdncia, no século XX, descoberto pelos meios de comunicacdo com o olhar voltado a
juventude. Segundo Barbosa:

[...] trabalhamos com a nogdo de que a Bossa Nova foi 0 primeiro movimento
brasileiro a ser explorado pela comunica¢do com o enfoque associado ao jovem e a
caracteristicas da modernidade [...] j& na fase anterior a Bossa Nova, do auge do
samba-cancéo e dos cantores e cantoras de radio existia certa midiatizagdo em torno
dos artistas e do préprio movimento, no entanto ali ndo havia uma identificacdo dos
jovens com o que era tido como discurso [...] (BARBOSA, 2008:26).

Sendo tida como o primeiro movimento que dialogava diretamente com o jovem, a
Bossa nova influenciou diretamente na vida do jovem da década de 50, influenciando no que
ouvia no que via e em suas relagcbes com o outro; essa relacdo Jovem/Bossa Nova resultou no
investimento da midia para vender um estilo de vida para 0s jovens cinquentistas.

E perceptivel que, este movimento viria fazer parte da construcdo de grandes

transformacdes, no viés econdmico, industrial, politicos e socioculturais, afinal, como completa
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Barbosa (idem), a interacdo dos jovens com a Bossa Nova é refletida na prépria composigédo do

lifestyle desse publico:

[...] assim, acreditamos ser possivel dizer que a Bossa Nova foi um movimento
musical nacional bastante precursor na medida em que passou a ser descoberto pela
midia para esta atingir a juventude com aquilo que Ihe é possivel inventar ( produtos,
estilos de vida e t ¢. ) [...] o jovem, e novamente o foco recai sobre ele, era entdo
finalmente interpelado como consumidor, bem como na formagdo de movimentos
juvenis, tal como foi a bossa nova [...] (BARBOSA, 2008: 26).

2. Msica, tecnologia e consumo

Ainda que reconhegamos a Bossa Nova por sua exceléncia, devemos atentar que a

no¢do de mercado, a midia, comunicacao e consumo vem se reformulando a cada ano. Janotti

Junior (2006) revelam:

[...] pode-se, por isso, observar que hoje a dic¢do da cangdo popular massiva esta
diretamente associada a uma cadeia midiatica em que 0s aspectos comerciais Sa0 mais
bem evidenciados, cujo ponto de partida é o esfor¢o para atingir 0 maior nimero
possivel de ouvintes. A cancdo popular massiva pressupde uma interacdo intensiva
entre a criacdo e sua configuragdo como produto midiatico. Assim, a mdsica massiva,
em seus diversos formatos, valoriza ndo s6 a execucdo, mas também as técnicas de
gravacdo/reproducdo [...] (JANOTTI, 2006: 37).

Com o avanco veloz da tecnologia nos ultimos anos 0 mundo sofreu alteragdes em

muitos dos seus aspectos e um deles foi na maneira dos jovens se relacionarem com tudo ao

seu redor, e inclusive com a musica, apesar do grande contetdo disponibilizado na internet e

em outros meios de comunicacgéo, ndo se pode dizer que exista uma grande demanda por meios

dos jovens pelo conteddo musical que ndo seja contemporaneo a eles, trazendo para mais

proximo do recorte aqui abordado, o jovem brasileiro, apesar de bastante eclético, ndo foge do

6bvio quando o assunto é predilecdo musical, como contou Angélica Okamoto, Diretora de

Marketing do site Vagalume, em entrevista ao Mundo do Marketing:

Quando se perguntado se costumam adquirir algo ligado aos artistas ou grupos de
mausica, 59% dos jovens afirmam que sim. Rock, Pop, Funk e Eletrénico sdo os que
mais estimulam o consumo (...) dentre os estilos mais preferidos, o sertanejo surge na
lideranca, seguido por Pop, Rap, MPB, Funk, Gospel, Eletrdnica, Rock e
pagode/Samba (OKAMOTO, 2017).

Para além das plataformas streaming, as redes sociais também obtém extrema

relevancia na dissipagdo musical. Oliveira aponta alguns dados:

[..] Mesmo com alguns dispositivos ficando menos relevantes como cds e o radio
tradicional, outros canais vem fomentando o interesse por musica. As redes sociais
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sdo um importante elo dos fds com os artistas, trazendo uma proximidade antes ndo
imaginada. Por meio de redes como Facebook, Instagram e Whatsapp os jovens ficam
por dentro de langcamentos e outras atividades fonograficas. Para eles o contetdo é rei,
seja por audio, fotos, videos ou textos [...] (OLIVEIRA, 2017: 125).

Tendo compreendido a relacdo das redes sociais, dos smartphones com a nova maneira
de consumir musica, tornou-se indispensavel falar sobre as plataformas de streaming, que sdo
0 que ha de mais moderno para ouvir musica.

[...] é nessa perspectiva que o0s servigos streaming (transmissdo de dados), lojas
virtuais, sistemas de recomendacdo, tornam-se ferramentas que propiciam distintas
opcBes de consumo de musica, pensando nos diferentes estilos de consumidores [...]
(OLIVEIRA, 2014:128).

Como sendo o0 meio de escuta que mais cresce ultimamente as plataformas de streaming

também se fizeram presentes nesta pesquisa. VVejamos no grafico abaixo:

Quais dessas plataformas vocé usa para ouvir musica?

46 respostas

Deezer

Spotify 21 (45,7%)

ltunes 1(2,2%)

Youtube 33 (71,7%)

fago downloand e ougo Offline 16 (34,8%)

0 10 20 an 40

Griéficol: Plataformas de escuta usadas pelos estudantes de musica.

A partir desse e de outros dados ligados ao consumo do jovem em relagdo & musica,
tivemos o interesse de saber se 0s jovens do curso de masica da UFPA tem consumido outros
conteddos musicais que ndao somente o oferecido pela midia, mas especificamente, se 0s
mesmos detém algum conhecimento, ainda que minimo sobre a Bossa Nova. Mais do que saber
0 que 0 jovem ouve, buscamos saber como a Bossa Nossa ainda se faz presente na vida desses
jovens musicos, apds 60 anos de seu surgimento. Ser& que ainda existe a propagacdo dessas
musicas nos headphones da juventude?

Para conseguir responder esta pergunta passamos a montar o questionario de perguntas
estruturadas e semi- estruturadas sobre varias questdes, o formulario ficou disponivel no Google
docs, sendo destinado aos alunos do curso de Licenciatura em Musica da Universidade Federal

do Para, de varios semestres. Todos foram esclarecidos da finalidade da pesquisa e todas as
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informacdes obtidas sdo de uso exclusivo do trabalho. Ao todo 46 (quarenta e seis) alunos
responderam ao formulario na plataforma Google Docs.

3. O habito de escuta dos jovens da faculdade de musica da UFPA

Para entendermos melhor a relagdo do aluno da Faculdade de Musica da UFPA com o
movimento da Bossa Nova se fez necessario mapear os habitos de escuta musical desses jovens
por meio de perguntas objetivas e subjetivas o que nos revelou um pouco mais sobre como o
musico ou musicista se relaciona com a musica no seu dia a dia.

Perguntamos a eles sobre os seus géneros musicais preferidos e obtivemos os seguintes
resultados:

Quais Géneros musicais vocé mais gosta?

46 respostas

Funk (Carioca) 2 (4,3%)

21 (45,7%)
34 (73,9%)
Bossa Nova
Musica Classica
Musica Eletrénica
Instrumental
Forro

16 (34,8%)
17 (37%)
8 (17,4%)
19 (41,3%)
7 (15,2%)
3(6,5%)

6 (13%)

9 (19,6%)
5 (10,0%)

8 (17,4%)

Sertanejo (Raiz/Universitario)
Pop

Gospel (religiosa)
Alternativo

Rock

Rock, Metal, Punk, e Folk
Rock, grunge, etc.

Jazz e Rock

18 (39,1%)
14 (30,4%)

10 (21,7%)

2 (4,3%)
1(2.2%)
1(2.2%)

1 (2.2%)

0 10 20 30 40

Gréfico2: géneros musicais que 0s estudantes mais gostam.

O grafico nos mostra que o maior nimero de musicas ouvidas pelos discentes foi a
MPB, podemos dizer que esse resultado foi significativamente grande por conta da MPB ser
um género bastante amplo, e miscigenado com varios outros estilos brasileiros, expandindo
muitas fronteiras de género musical.

Outro dado importante do gréafico foi perceber que nas opg¢Bes de géneros musicais, a
opcado “musica regional”, que se trata dos ritmos paraense, dentre eles o Carimbd, Brega,
Tecnomelody, e outros; também mostrou-se bem presente no cotidiano do estudante de musica.

Outro namero de grande expressdo nesse grafico é a escolha do género musical

Instrumental como sendo de predilecdo de 41,3% dos alunos; sabe-se que em nivel de Brasil a
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masica instrumental ndo € tdo popular, ndo é consumida pelos grandes meios de comunicagdo
e tdo pouco difundida como outros géneros, mas o0 que fez esse estilo ter tanta expressividade
na pesquisa é que o publico que respondeu o questionario é feito de musicos e musicistas e logo
para muitos alguns dos nomes da Bossa nova sao seus idolos, e isso 0s fazem ouvir muita
mdusica instrumental.

Tendo 34,8% das escolhas, a Bossa Nova que apesar de ser o tema principal deste
trabalho, ndo foi o género de predilecdo da grande maioria dos alunos. Esse dado de maneira
indireta j& nos mostra muito sobre a relacdo dos estudantes com a Bossa, mas tdo pouco ndo
refuta a ideia de que 0s mesmos a ougam, mas nos mostra que com as diversas possibilidades
de escuta musical, os alunos estdo dando prioridade para outros estilos musicais.

Como esse trabalho tem como recorte os alunos da Faculdade de Musica, tornou-se
interessante saber como o0 jovem mdusico se relaciona com a musica de seu pais, em especial
com a Bossa. E mesmo sendo apenas 60 anos de diferenca, o resultado chega a surpreender,
pois é uma pesquisa realizada com um publico especifico, que diferentemente dos demais, néo
apenas ouve musica, mas a estuda diariamente, assim como a cria. Vejamos alguns graficos

com algumas abordagens sobre o movimento:

Vocé ja ouviu falar sobre o movimento Bossa Nova?

46 respostas

® sim
® Nzo

N&o lembro

Gréfico 3: Dados sobre o conhecimento sobre a Bossa Nova.

Como se era esperado, a grande maioria dos alunos abordados no questionario ja ouviu
falar sobre Bossa Nova, mesmo que superficialmente, seja em casa, na escola, na faculdade ou
em outros contextos. Esse nimero pode ser melhor entendido quando lembramos que a Bossa
Nova tem masicas de sucesso que perpetuam até os dias de hoje e soam como contemporaneas,

como as classicas Garota de Ipanema, Chega de saudade e Wave. Mas, por outro lado, se
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olharmos o contexto dessa pesquisa e lembrarmos que o recorte envolve alunos de uma
Faculdade de Mdsica os pouco mais de 10% que ndo ouviram ou ndo lembram chega a ser um
numero expressivo, sabendo-se que o aluno apesar de nédo ter obrigacdo em conhecer todos 0s
movimentos musicais brasileiros, ele esta inserido em uma realidade de contato musical diario
dentro de uma faculdade de Musica.

No préximo grafico trouxemos a abordagem de maneira definitiva para os dias de hoje,

e foi perguntando para o aluno sobre a frequéncia que ele ouve as musicas da Bossa Nova.

Com que frequéncia vocé ouve as musicas da Bossa Nova?

46 respostas

@ Sempre
@® As vezes

Raramente
Nunca
.

‘1‘ﬁ'

Gréfico 4: Grafico sobre a frequéncia de escuta da Bossa Nova

O gréfico, mostra que a grande maioria (63%) respondeu que ouve as vezes, 0 que
revela que mesmo tendo se passado mais de 60 anos ap0s o0 surgimento do movimento da Bossa,
suas cancdes, ainda sdo executadas nos smartphones e outros aparelhos dos alunos da Faculdade
de Musica e que mesmo tanta masica disponivel para audi¢do, 63% do nosso recorte revela que
ainda ouve a Bossa as vezes. Essa porcentagem € significativa ndo s6 por ser a maior
porcentagem do grafico, mas porque, indiretamente ela nos mostra que apesar de todo o vasto
leque de possibilidades de escutas musicais, 0s alunos ainda ouvem a Bossa.

29 ¢

Os outros percentuais que se dividem entre “sempre”, “raramente” e “nunca” ficam
com a menor parte desse grafico de pizza. O mais interessante é ver que 8,7% até conhece o
movimento, seja por ter ouvido falar na faculdade, na escola ou em casa, mas 0 mesmo néo
aprecia o estilo, e por isso nunca ouvi. E com a mesma porcentagem de 8,7% temos uma
amostra que sempre ouve que tem em seu habito de escuta musical de maneira presente a Bossa

Nova, seja como repertdrio ou por prazer pessoal.

ETNO
SEPLEIA
RIEIXDRED



282

Vi1

JORNADA

Para descobrir o impacto das disciplinas do curso de Licenciatura em Mdusica
perguntamos aos estudantes: Apds seu ingresso na Faculdade de masica, vocé obteve algum
contato com o repertorio da Bossa Nova? Se sim, como se deu?

O aluno A respondeu: “Sim tive contato durante o curso e varias musicas foram
abordadas da Bossa Nova como, por exemplo, as do Tom Jobim”.

O aluno B diz: “Sim, vi no curso em um trabalho do seminério da disciplina Filosofia
da Musica”. O aluno C disse: “Sim, eu vi, mas nao de maneira profunda, vi em algumas
disciplinas como arranjo, composicdo, improviso, teclado Il e I11 e na disciplina de histéria da
masica brasileira. As musicas desse estilo foram usadas em algumas atividades”. O aluno D
responde: “Sim, vi na disciplina de pratica de conjunto e percep¢ao harmonica”.

Nesse momento em que a pesquisa adentra as portas da Faculdade de Mdusica o que se
pode notar a partir das respostas dos alunos é que a Bossa Nova é um contelddo presente na
grade curricular do curso, esta no cotidiano do estudante, que tiveram contato com ela néo
apenas em uma disciplina, mas em varias e até mesmo fora da sala de aula, através do contato
com colegas do curso. Esse fato fortalece a ideia de Nogueira (2009) de que a Bossa se mantém
tradicional, contemporanea e inovadora, haja vista que mesmo depois de tanto tempo do seu

surgimento, ela ainda esta presente no dia a dia dos alunos da Faculdade de Mdsica.

4. Consideracdes Finais

A partir da tabulacdo dos dados coletados podemos perceber as varias maneiras que 0s
alunos tém de se relacionar ndo somente com a Bossa Nova, mas também com a musica de
modo geral. A resposta dos discentes quando questionados sobre seus conhecimentos sobre a
Bossa nos mostra que ao menos na vivéncia do aluno ela ainda se faz presente, e que esse
contato pode ter se dado por varios meios, inclusive na grade curricular da faculdade de musica.

Outro ponto importante se deu no tocante ao gosto musical do aluno, onde, na
contramdo do que estd evidenciado na midia, o nosso publico-alvo desfruta de outras
predilecdes musicais, haja vista que os critérios para musicos e ndo masicos até podem ser
parecidos, mas em alguns pontos eles divergem e essa diferenciacdo se mostrou crucial quando

foram posto em questao os géneros de predilecdo dos alunos.
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