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Prefacio

O presente livro oferece um panorama das pesquisas reali-
zadas no Laboratério de Etnomusicologia, ndo em sua totalidade,
porém, em um numero significativo e que nos permite observar
a diversidade temadtica e de problematicas abordadas. A primeira
sessao do livro, denominada Praticas Musicais, agrega artigos que,
dentre outras caracteristicas, foram desenvolvidos sob o método
etnografico e/ou buscam compreender modos de fazer musica
em determinado tempo e espago. Em sua maioria vinculados aos
projetos guarda-chuva “Praticas Musicais do Pard”, desenvolvido
pela prof* Dr® Sonia Chada, e ao projeto “Musica e Sociedade na
Amazonia”, desenvolvido pela prof* Dr? Liliam Barros Cohen, fo-
calizam os modos de pensar e fazer musica na regido amazodnica. A
segunda sessdo abrange pesquisas que se desdobram sobre acervos
de musica, metodologias arquivisticas e documentais, bem como o
acesso e visibiliza¢do a essas memorias sobre as praticas musicais
da regido. Constituem mais uma vertente dos projetos guarda-
-chuva referidos acima e corroboram com a interdisciplinaridade
e didlogos entre dreas afins no campo da pesquisa em mdsica.

Inaugurando a sessdo denominada “Praticas Musicais”, Sonia
Chada e Jucélia Estumano, no artigo “O Laboratério de Etnomu-
sicologia e o Grupo de Estudos Musicais do Pard, da Universida-
de Federal do Pard”, fazem breve andlise da atuacdo das pesquisas
realizadas pelo LABETNO no Pard, bem como oferecem bosquejo
histdrico da institui¢cdo da etnomusicologia na UFPA e apontam al-
gumas dire¢des trilhadas por estas pesquisas. Jucélia Estumano, sem
seu artigo “Gosto musical e praticas sociais”, realizou pesquisa de

mestrado com discentes da modalidade EJA - Educacédo de Jovens e



Adultos, da Escola Estadual de Ensino Fundamental Professor Wal-
demar Ribeiro, observando que os gostos musicais estavam atre-
lados as instancias socializadoras familia, escola e midia. O artigo
seguinte “A importincia da radio, das big bands, das casas noturnas
para trombonistas na década de 1950 na cidade do Rio de Janeiro”,
de Anielson Costa Ferreira, investiga a relevincia do contexto cita-
do no titulo artigo a partir do estudo de caso de trés trombonistas
importantes do cendrio brasileiro, com resultados obtidos a partir
de entrevistas, pesquisa de campo e levantamento bibliografico.
Sonia Chada e Saulo Caraveo apresentam o artigo “A guitarra da
guitarrada: a constru¢do de uma nova estética” no qual apontam a
importancia de mestre Vieira e sua discografia no estabelecimento
de um género musical instrumental, a guitarrada. Os autores tam-
bém detalham aspectos do estilo e forma desse género, bem como
os achados histdricos em torno da discografia do mestre. Marcus
Bonilla e Sonia Chada apresentam em seu artigo “A viola de buriti
do quilombo Mumbuca: por uma etnomusicologia aplicada-partici-
pativa-engajada” resumo da tese-inventario defendida por Marcus
no dmbito do LABETNO na qual o autor descreve os processos me-
todoldgicos da pesquisa participativa realizada junto ao quilombo
Mumbuca em torno de projetos de interesse da comunidade, em
torno da viola de buriti. O autor Lucian Costa traz a experiéncia de
pesquisa com um mestre de carimb6, mestre Neco, do municipio
de Bujaru, no estado do Para. Pesquisa de carater etnografico, traz
reflexdes sobre os processos criativos do mestre nas suas composi-
¢Oes musicais e letras das musicas. O artigo de Keila Michele intitu-
lado “O punk/hd em Belém do Para: o grito de acorde de mulheres
amazodnidas” discute o punk/hd em Belém do Pard a partir da pro-

dugdo musical da banda feminina Klitoris Kaos, tendo perspectiva
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feminista e decolonial, bem como etnomusicoldgica. Liliam Barros,
Bruno Maués e Rosineide Nascimento, com o artigo intitulado “Re-
pertdrios musicais em transito: cangdes de baile e cura em Belém
do Pard” apresentam resultado de pesquisa com populagio Warao
abrigada em Belém do Par4, com trabalho de campo realizado antes
do inicio da pandemia em 2020. Os resultados apresentam relatos
etnograficos acerca dos repertdrios de baile e cura entre os Warao.
No artigo “Musica e espiritualidade no médio Xingu” o pesquisador
Timei Assurini apresenta breve relato sobre sua propria formagédo
enquanto pajé, apresenta aspectos conceituais e fundamentais para
o entendimento da musica para a cultura Assurini e aspectos rituais
de sua comunidade. O artigo “Projeto Pard-Caribe: o rumo e che-
ganca de uma pesquisa em mestrado em Artes” de Iva Rothe-Neves
e Sonia Chada descreve o processo de pesquisa da artista autora do
projeto lva Rothe-Neves sobre sua pratica docente no projeto titulo
da pesquisa, as implicagdes e desdobramentos do projeto, aspectos
da transmissdo musical e o surgimento ou seguimento de grupos
musicais apds a realizac¢do das oficinas de musica. Juliano Conceigdo
e Liliam Cohen apresentam o artigo “O ensino de musica em Soure-
-Marajo: o lugar de fala de um pesquisador marajoara” aborda como
estd sendo desenvolvido o ensino de musica na cidade de Soure, no
Marajd, a partir de um estudo de caso com a E. R. C. Stella Maris. Os
autores apontam a necessidade de inclusio da sabedoria de mestres
e mestras da cultura musical sourense, bem como descrevem as me-
todologias de ensino de musica na referida escola.

A segunda parte do livro, intitulada “Acervo e Memoéria” ini-
cia com o artigo de Guilherme Avila “Principios arquivisticos x métier
musical: a base do edificio tedrico” aborda proposi¢des pertinentes

aos campos disciplinares da arquivologia e da musica, discorrendo
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sobre normas, conceitos e metodologias e suas aplicabilidades no
campo da pesquisa em musica. O artigo “Proveniéncia documental
na musica: tipologias”, também de Guilherme Avila, apresenta dis-
cussOes acerca deste conceito e sua aplicacdo no campo da pesquisa
em musica, partindo do inventario, organizagdo e disponibiliza¢io
online do Acervo Jodo Mohana, em Sio Luis do Maranhdo. O artigo
seguinte, de Fernando Lacerda Simdes Duarte, intitulado “Tecno-
logias economicamente vidveis para o tratamento de acervos docu-
mentais: o desenvolvimento de uma mesa de higieniza¢do desmon-
tavel e um suporte para fotografia com celulares” propde estratégias
de aparelhamento de equipamentos de campo a partir do uso de itens
de baixo custo e facil transporte, adequando-se a realidade de pesqui-
sa de pesquisadores de musica nos varios niveis de estudo. O tltimo
artigo do livro, de Gilda Maia, intitulado “A invisibilidade do legado
histdrico e da pratica artistico-musical dos cantores liricos paraenses
Helena Nobre (1888/19065) e Ulisses Nobre (1887/1953)” pretende o es-
tudo e compreensio da pratica artistica dos irmdos cantores a partir
dos acervos em Belém, e dar a conhecer essa memoria e histdria.
Para além da realizagdo das pesquisas, o Laboratdrio de Et-
nomusicologia da UFPA tem como missédo a difusio e democrati-
zagdo desse conhecimento. Tal intento é realizado através de uma
série de agOes integradas que envolvem o uso das midias sociais,
manutencao de site, blog e canal no Youtube, realizagio de eventos
mensais e uma Jornada de grande porte anual, bem como as diver-
sas publica¢Oes impressas e online, essas tltimas disponibilizadas
no site do laboratério. Este livro é mais uma dessas agoes e espera-

-se que sua difusdo seja de interesse para qualquer leitor ou leitora.

As organizadoras
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O Laboratdrio de Etnomusicologia e o Grupo de
Estudos sobre a Miisica no Para, da Universidade
Federal do Para.*

Sonia Chada
LabEtno/UFPA - sonchada@gmail.com
Jucélia da Cruz Estumano

LabEtno/UFPA - juceliaestumanoi4@gmail.com

Resumo: A Etnomusicologia na Universidade Federal do Pari e,
consequentemente, no Estado Pard, experimentou um crescimento
significativo na ultima década. As diversas acdes empreendidas pelo
Laboratério de Etnomusicologia e os grupos de pesquisa a ele vincu-
lados, aqui sendo ressaltado o Grupo de Estudos sobre a Mdsica no
Pard, tém oportunizado uma ampliagido do conceito de Mdsica, do
fazer, da criagdo e da transmissdo musical, assim como a percep¢ido da
diversidade musical existente no Pard e, por conseguinte, uma quebra
de paradigmas no préprio ensino de Musica e de Artes no Estado.
Aqui apresentamos aspectos histdricos e do perfil do Laboratério de
Etnomusicologia e do Grupo de Estudos sobre a Musica no Pard e as
acOes realizadas para sua consolidagio na instituigio.

Palavras-chaves: LabEtno/UFPA. GEMPA/UFPA. Etnomusicologia
na UFPA.

Title of the Paper in English: The Laboratory of Ethnomusicology and
the Study Group on Music in Pard at the Federal University of Para.

Abstract: Ethnomusicology at the Federal University of Pard, and con-
sequently in the State of Pard, has experienced significant growth in
the last decade. The various actions undertaken by the Laboratory of
Ethnomusicology and the research groups linked to it, with emphasis

1 Primeira versio apresentada na IV Jornada de Etnomusicologia, realizada em Belém
do Pard, em 2017.
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on the Study Group on Music in Par4, have given rise to an expansion
of the concept of Music, making, creating, and transmitting music, as
well as the perception of the musical diversity existing in Pard and,
therefore, a break of paradigms in the teaching of Music and Arts in
the State. Here we present historical aspects and the profile of Labo-
ratory of Ethnomusicology and of the Study Group on Music in Pard
and the actions taken for its consolidation at the institution.

Keywords: LabEtno/UFPA . GEMPA/UFPA. Ethnomusicology at
UFPA.

I. O Laboratdrio de Etnomusicologia da UFPA

O Laboratério de Etnomusicologia - LabEtno, da Univer-
sidade Federal do Pard - UFPA, foi criado em dezembro de 2014,
aprovado pelos Colegiados dos Cursos de Pés-Graduagdo em Artes
e Licenciatura Plena em Mdusica, da institui¢do, e inaugurado em
seis de marco de 2015, iniciativa do Grupo de Pesquisa Musica e
Identidade na Amazénia - GPMIA, criado em 2007, e do Grupo de
Estudos sobre a Musica no Parda - GEMPA, em 2012. Sugestdo da
Professora Liliam Barros, coordenadora do LabEtno e lider do GP-
MIA, tal iniciativa se constituiu um refor¢o aos cursos de gradua-
¢do e pos-graduacdo e aos grupos de pesquisa existentes na UFPA.

Posteriormente, iniciativa da Professora Adriana Couceiro,
coordenadora do LabEtno e professora da Escola de Musica, o Ins-
tituto de Ciéncias da Arte — 1CA, da UFPA, através da Resolugio
032 - ICA, de 13 de fevereiro de 2020, determina, em seu Art. 1°
- Fica aprovada a criagdo do Laboratdrio de Etnomusicologia - La-
bEtno, vinculado a Faculdade de Musica, do Instituto de Ciéncias
da Arte, da Universidade Federal do Pard (UFPA). E, através da Por-
taria N° 044/2020 - ICA. A Diretora Geral do Instituto de Cién-

cias da Arte, da Universidade Federal do Par4, Professora Adriana
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Azulay?, conforme deliberacdo da Congregagio do Instituto, em
reunido realizada no dia 13 de fevereiro de 2020, resolve: 1. desig-
nar as docentes Sonia Maria Moraes Chada, Liliam Cristina Barros
Cohen e Adriana Clairefont Melo Couceiro como Coordenadoras
do Laboratério de Etnomusicologia — LabEtno, da Faculdade de
Musica - Resolu¢do N° 031/2020 - ICA, no periodo de 01/02/2020
a 31/01/2022. 2. ALOCAR 10 (dez) horas para as Coordenadoras
atuarem na func¢do, no periodo de 01/02/2020 a 31/01/2022.

O LabEtno atualmente abriga 0o GPMIA e GEMPA, da UFPA, e
o Grupo de Estudos Musicais da Amazdnia - GEMAM, da Universi-
dade do Estado do Pard e, por um tempo, o Grupo de Estudo e Pes-
quisa em Musica? = GEPEM, também da UEPA. Desses grupos parti-
cipam pesquisadores, pds-doutorandos, doutorandos, mestrandos,
graduandos, bolsistas de Iniciagdo Cientifica e de Extensdo, cujas
pesquisas estdo inscritas nos referidos grupos de pesquisa, ressal-
tando o carater aglutinador destes, acreditando que a pesquisa nao
deve ter somente como foco as atividades voltadas para a produgio
de conhecimento, mas, também, foco constante na participacio de
discentes de todos os niveis do ensino objetivando envolvé-los nas
praticas das atividades de producdo cientifica.

O LabEtno atualmente esta vinculado ao Instituto de Cién-
cias da Arte - ICA, a Escola de Musica - EMUFPA, ao Curso de Li-
cenciatura Plena em Musica e ao Programa de P6s-Graduagdo em
Artes - PPGARTES, da UFPA.

A primeira sede do LabEtno foi no PPGArtes, fortalecendo

o laboratério e agregando a producdo de mestres e doutores em

2
3 Coordenado pela Dra. Lia Braga Vieira e, atualmente, pelo Dr. Ruy Henderson Filho,
Professor adjunto do departamento de Artes da Universidade do Estado do Para.
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um mesmo espago fisico. Em 2020, por problemas estruturais
do prédio do PPGArtes, em plena pandemia, o LabEtno se insta-
la no Campus Universitario, Bloco N, sala 02, temporariamente,
enquanto esta sendo finalizado o prédio da Faculdade de Musica.
Todavia, ainda ndo é possivel avaliar o impacto da mudanga de es-
paco fisico do LabEtno, agora distante fisicamente dos espacos de
produgdo de conhecimento em musica.

Virios sdo os fatores que contribuiram para a criagdo e o
desenvolvimento do LabEtno na UFPA: Em 2004, Liliam Barros
Cohen, mestre (2003) e doutora em Etnomusicologia (2000) pela
Universidade Federal da Bahia - UFBA, orientagio da Dra. Angela
Lithning, passou a integrar o corpo docente da UFPA e introduz os
estudos etnomusicoldgicos na institui¢do. Sonia Chada, apds con-
clusdo do Mestrado (1996) e Doutorado (2001) em Etnomusicolo-
gia, na UFBA, sob orienta¢do do Dr. Manuel Veiga, é redistribuida
- da UFBA para a UFPA, em 2010.

Em 1991 foi criado o Curso de Educagio Artistica — Habili-
tacdo em Musica, da UFPA4 atualmente Licenciatura Plena em
Mdsica, iniciando a produgdo de trabalhos de conclusio de curso
voltados para a cultura musical paraense. Com a reformula¢io do
Projeto Politico Pedagdgico do curso, em 2008, as atividades curri-
culares passaram a ser organizadas em eixos curriculares: Formagio
humanistica; Fundamentos tedricos e composicionais; Instrumen-
tal e composicional; Pedagdgico; Integracdo e Pesquisa. O eixo de
Formagdao Humanistica se constitui das atividades curriculares Filo-

sofia da Musica; Sociologia da Mdsica; Historia da Arte, Introdugio

4 Vale mencionar que o Curso de Educagio Artistica - Habilitacio em Musica, atual-
mente Licenciatura em Musica, da Faculdade de Educagdo do Pard da Fundagio Educa-
cional do Par4, hoje Universidade Estadual do Pard (UEPA), foi criado em 1989.
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a Etnomusicologia e Libras. Segundo o Projeto Politico-Pedagdgico
(PPP) do curso, tais atividades pretendem “Refletir criticamente e
construir argumentagdo sobre Musica como manifestagdo artistica
inerente a0 homem e por meio da qual ele se expressa e se comuni-
ca, situado num tempo e espago” (PPP, 2008). Com as mudangas no
PPP se intensificaram a produgio de artigos e trabalhos de conclu-
sdo de curso sobre praticas musicais paraenses.

A partir de 2010 o Curso de Licenciatura Plena em Mdusica
passa a integrar o Plano Nacional de Formagdo de Professores -
PARFOR, no 4mbito da UFPA, ofertando o Curso de Licenciatura
Plena em Musica em varios polos do Estado paraense - Capanema,
Oriximind, Marab4, Castanhal, Moju, Obidos e Portel. Introdugio
a Etnomusicologia, Sociologia da Mdsica e Cultura Afro-brasilei-
ra sdo disciplinas obrigatdrias no desenho curricular desse cur-
so, propiciando atividades de pesquisas e trabalhos de conclusao
de curso sobre praticas musicais do seu entorno. A produgio de
pesquisas dos alunos do PARFOR ¢ significativa por contemplar
praticas musicais das suas localidades e entorno ampliando o co-
nhecimento sobre a diversidade de praticas musicais existentes no
Estado paraense.

No Curso de Licenciatura em Musica e no PARFORS os alu-
nos sdo convidados a realizar pesquisa etnografica sobre praticas
musicais existentes no Para e nos bairros da cidade de Belém. As-
sim, constantemente sdo produzidos artigos e trabalhos de con-
clusdo de curso sobre essas praticas. As pesquisas sdo realizadas a
partir de levantamento bibliografico, leitura de textos tedricos da

area da Etnomusicologia e realizagio de trabalho de campo.

5 Plano Nacional de Formagido de Professores da Educagdo Bésica.
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O Programa de Pés-Graduagdo em Artes, aprovado pela CA-
PES, em 2008, inaugurou o primeiro Mestrado em Artes na Ama-
zbnia. No desenho curricular do curso constavam as disciplinas
Etnomusicologia e Musica Brasileira. Todavia, em 2015, com a
aprovacdo do Doutorado em Artes, também o primeiro Doutora-
do em Artes na Amazonia, o desenho curricular destes cursos foi
modificado, e os contetddos da Etnomusicologia foram incorpora-
dos a outras disciplinas. Contudo, ha a possibilidade da oferta da
atividade curricular Seminarios Avancados 111, que aborda temas
interdisciplinares ou transdisciplinares com recortes e abordagens
especificas, caso haja demanda, permitindo a oferta da disciplina
Etnomusicologia (REGIMENTO. PPGARTES, 2015). A cria¢do do
PPGARTES tem contribuido positivamente para o desenvolvi-
mento da Etnomusicologia na UFPA, gerando teses e dissertagdes
sobre a cultura musical paraense, algumas vezes em didlogos com
outras areas de estudos musicais, especialmente a Educagdo Mu-
sical. Os trabalhos resultantes apresentam amparos tedrico-me-
todoldgicos fundamentados nas orientagdes etnomusicoldgicas
dial6gicas com a etnomusicologia norte-americana e brasileira
(TRAVASSOS, 2005). A vinculagdo do LabEtno ao Programa de
Pés-Graduagido em Artes permite um transito com outras lingua-
gens artisticas, oportunizado, entre outros, pela realizacdo de esta-
gio dos alunos de Arte no espago do LabEtno e concretizado com
auxilios na organizacdo e catalogacdo do material existente.

As atividades curriculares, seus conteiidos programaticos e
as pesquisas realizadas nesses diversos niveis pelos discentes ocor-
rem em consondncia com as desenvolvidas nos grupos de pesquisa
e no LabEtno e oferecem suporte critico, metodoldgico e tedrico

para a compreensdo das relagdes entre musica e sociedade, mu-
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sica e os diversos dominios da cultura, oportunizando reflexdes,
vivéncias e producdo de conhecimento sobre a cultura musical pa-
raense, incluindo as sociedades indigenas e afrodescendentes bra-
sileiras e amazdnicas (Leis 10.639/2003 e 11.769/2008), fomentan-
do nos estudantes uma visdo critica a respeito da vida musical das
cidades, da midia, das hierarquias de saberes institucionalizados e
ndo institucionalizados e, da validagdo de certas mdsicas em de-
trimentos de outras, aprofundando a percep¢io das relacdes entre
musica, cultura e sociedade (BLACKING, 2000).

Ag0es voltadas a qualificagdo docente, oportunizadas pela
UFPA, a exemplo do Mestrado Interinstitucional entre a Univer-
sidade de Sdo Paulo e a UFPA e, o Mestrado e o Doutorado Inte-
rinstitucional da UFPA com a Universidade Federal da Bahia, além
de iniciativas pessoais de qualifica¢do realizadas pelos docentes da
instituicdo tém contribuido significativamente para o incremento
da Etnomusicologia no Pard (Cf. BARROS, 2011). Até 0 momen-
to temos na UFPA seis doutores em Etnomusicologia, lotados no
ICA, dois no Curso de Licenciatura em Musica e no PPGARTES -
Liliam Barros Cohen e Sonia Chada, e quatro na EMUFPA - Maria
José Moraes, Mavilda Raiol, Rosa Maria Silva e Vanildo Monteiro,
todos formados no Brasil.

Os grupos de pesquisa GPMIA, GEMPA e GEMAM, liderados
por etnomusicologos, respectivamente Liliam Barros Cohen, Sonia
Chada e Paulo Murilo Guerreiro do Amaral®, também tém um pa-
pel importante na consolidagdo da Etnomusicologia neste contexto

por fomentarem pesquisas e agdes na area, reunindo pesquisadores

6 Professor Adjunto 1V do Departamento de Artes da UEPA, cursos de Licenciatura
Plena em Musica da UEPA e Pds-graduacgio lato senso em Pesquisa em Musica; Lider do
Grupo GEMAM.
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e alunos de varios niveis - doutorandos, mestrandos, licenciandos,
bolsistas de inicia¢do cientifica e extensdo, com interesse nas prati-
cas musicais existentes no Estado paraense e na Amazonia.

As atividades de pesquisa e extensdo desenvolvidas no 4m-
bito da UFPA tém como meio de difusio e didlogo eventos diver-
sos a exemplo dos Féruns Bienais de Pesquisa em Arte, realizado
pelo PPGARTES, ja na sua oitava edi¢do, e os Encontros de Arte
da UFPA (ENARTE/UFPA), realizados pela Escola de Musica. O
LabEtno tem participagdo relevante nestes eventos e vem ainda
consolidando eventos locais e regionais como a Jornada de Etno-
musicologia, ja em sua sétima edigdo. A sétima edigdo foi realizada
virtualmente através do canal do LabEtno no Youtube, contando
com a participagdo de pesquisadores de fora do Brasil. A partir de
2018 a Jornada de Etnomusicologia (da UFPA) e o Col6quio Ama-
zbnico de Etnomusicologia (da UEPA) passam a ser realizados con-
juntamente. Em 2020 foi realizada a V1l Jornada de Etnomusicolo-
gia e o V Coléquio Amazodnico de Etnomusicologia.

Entre outros eventos promovidos pelo LabEtno estdo o En-
contro Regional Norte da Associagdo Brasileira de Etnomusicolo-
gia, ja em sua terceira edigdo e os Ciclos de Palestras, atividades
mensais que ja ocorrem hd sete anos. A partir da sua sétima edigao,
em 2021, passa a ser realizado conjuntamente com o Gemam na
rede (UEPA). Temos ainda o Ciclo de Cursos do LabEtno e o La-
bEtno de Portas Abertas, que s6 aconteceu em 2019, por conta da
pandemia. O LabEtno de Portas Abertas acontece em diferentes
formatos: dudios, videos, fotografias, artefatos musicais, visando
maior interagdo do publico presente com as diversas manifesta-
¢Oes musicais pesquisadas pelo LabEtno. O V Encontro Nacional

da Associagdo Brasileira de Etnomusicologia, realizado em Belém,
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em 2011, foi importante por dar visibilidade para a producéo exis-
tente na UFPA. Tais eventos representam um panorama da produ-
¢do local em Etnomusicologia, socializam o resultado de pesquisas
realizadas no 4mbito do LabEtno e tem gerado produtos diversos
como livros, artigos, anais dos encontros e a produgio de videos
(Disponivel em: <www.labetno.ufpa.br).

O LabEtno tem como objetivos congregar e apoiar as pes-
quisas na area de Etnomusicologia na Faculdade de Musica e no
PPGArtes/UFPA; proporcionar organismo estruturado de apoio as
pesquisas etnomusicoldgicas desenvolvidas na UFPA e, acomodar
acervo ja existente nos grupos de pesquisa, além de oferecer su-
porte para a sua constante alimentagdo. Dentre suas metas estdo:
manter arquivo de registros sonoros disponiveis aos pesquisado-
res, comunidades e ao publico externo; potencializar o desenvol-
vimento da drea da Etnomusicologia na Regido Norte; realizar
acOes de pesquisa e extensdo com as diversas conexdes musicais do
Estado e Regido; estabelecer pontes entre os mestres e sabedores
musicais do Estado e da Regido e a academia, e promover eventos,
cursos, workshops, oficinas e afins com vistas ao incremento da
Etnomusicologia.

Em fase de organizagio para disponibiliza¢do ao publico in-
teressado estdo os seguintes acervos: Biblioteca digital - sobre a li-
teratura etnomusicoldgica e musica no Pard; Encontro de Saberes
- realizado em parceria com a Universidade de Brasilia e colabo-
racdo de Mestres de manifestagdes tradicionais do Para; Instituto
Estadual Carlos Gomes e Escola de Musica da UFPA - memorias e
producdo musical de professores dessas institui¢des; Rio Negro,
fronteira entre Brasil, Venezuela e Colombia, e Oiapoque, frontei-

ra com a Guiana Francesa - sobre Musica Indigena na Amazénia, e
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Praticas Musicais no Para - sobre praticas musicais e, consequen-
temente, sobre Grupos e Mestres a elas relacionados.

“Arqueologia Musical Amazonica”, “Arte em Toda Parte: te-
mas transversais como colaboradores sociais”, “Estilos de Etno-
musicologia na Pan-Amazonia”, “Memorias do Instituto Estadual
Carlos Gomes”, “Memorias da Escola de Miusica da UFPA”, “O sa-
ber-fazer de um templario da musica popular em Belém do Para:
subsidios para a constru¢do de uma cartografia da guitarrada na
Amazonia a partir da trajetdria artistica de Félix Robatto”, e “Pra-
ticas Musicais no Pard” sdo os projetos atuais do LabEtno, projetos
guarda-chuva que abrigam diversos subprojetos e a¢Oes. Busca-se,
entre outros, compreender como a musica esta presente em dife-
rentes contextos? Qual o significado da musica para essas pessoas?
Quais os processos utilizados para aprender, criar e fazer musica e,
Quais os aspectos relevantes destas praticas? Questdes apontadas
também por Jusamara Souza (2007: 18) em “Cultura e diversidade
na América Latina: o lugar da educagido musical’.

O maior desafio do LabEtno tem sido o de potencializar as
pesquisas desenvolvidas no ambito do ICA/FACULDADE DE MU-
SICA/PPGARTES e GEMAM em fase de amadurecimento e conso-
lidagdo. Assim como sistematizar, organizar e elaborar politicas de
acesso aos resultados e produtos das pesquisas realizadas. O sonho
é que o LabEtno seja um Centro de Documentagio sobre a Musica
no Pard, disponivel aos interessados, mas esse tem sido o nosso

calcanhar de Aquiles.
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2. O Grupo de Estudos sobre a Masica no Para - GEMPA

Confessamos que falar do GEMPA dissociado do LabEtno
ndo é uma tarefa facil, pois todos os esfor¢os desde a cria¢do do La-
bEtno tém sido no sentido de fortalecimento do LabEtno. Assim,
praticamente tudo que foi mencionado sobre o LabEtno também
se refere ao GEMPA.

O GEMPA foi criado em 2012, estd cadastrado no Diretdrio
dos Grupos de Pesquisa no Brasil - CNPq, certificado pela UFPA,
e tem como lideres Sonia Chada e Jucélia Estumano, professora da
Escola de Aplica¢do da UFPA. Suas linhas de pesquisa sdo: Pratica
Musical e Interfaces epistémicas entre Arte, Cultura e Sociedade,
esta relacionada a linha de pesquisa do PPGArtes. E um grupo de
investigacdo e producdo de conhecimento sobre as praticas mu-
sicais existentes no Para cujo objetivo principal é o de fomentar e
produzir conhecimento sobre as praticas musicais existentes no
Para. Reconhecendo a diversidade de praticas musicais existentes
no Pard, contrapostas as mudangas profundas de contexto a que
a cultura musical paraense vem se submetendo - modernizagao,
explosdo demografica, globalizag¢do, entre outras, o GEMPA busca
fornecer interpretacdes, explica¢des e até possiveis avangos teori-
cos ao estudo da musica e do homem, das idéias que as comunida-
des tém sobre musica, sobre o fazer musical, sobre criacdo musical
e a musica propriamente dita, além de discussoes a respeito da re-
lacdo musica e cultura, musica e religido, musica e educagio, entre
outras, conforme o caso.

A meta principal do grupo é a de gerar hipéteses e informa-
¢Oes sobre valores fundamentais da cultura musical paraense, a

partir do acervo que vem sendo constituido e ampliado. E constitu-
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ido por professores pesquisadores, doutorandos, mestrandos, gra-
duandos e bolsistas de Iniciagdo Cientifica. O GEMPA, assim como
o LabEtno, pois todos os integrantes do GEMPA fazem parte do
LabEtno, retine representantes da Faculdade de Musica, Escola de
Musica, Programa de Pés-Graduagdo em Artes e do Ensino Funda-
mental e Médio da Escola de Aplicagdo, congregando todos os es-
pacos de ensino de musica na UFPA e permitindo a¢des conjuntas.

T

O projeto principal do GEMPA ¢é “Praticas Musicais no Pard”,
que surge com a cria¢do do grupo. Esta cadastrado na Faculdade
de Musica/PPGARTES/ICA/PROPESP. E uma proposta continua,
um projeto “guarda-chuva” que abriga varios subprojetos e agdes
de ensino, pesquisa e extensdo, com suporte tedrico do pensamen-
to etnomusicoldgico e dos estudos culturais, da educa¢do musical,
entre outros. Os subprojetos sdo teses, disserta¢des, trabalhos de
conclusdo de curso, de Iniciacdo Cientifica e de extensdo, assim
como pesquisas individuais sobre a Musica no Para. As diversas
acOes sdo atividades dirigidas de ensino, pesquisa e extensdo de-
senvolvidas em disciplinas da Graduacdo e do PARFOR - Introdu-
¢do a Etnomusicologia, Sociologia da Musica, Cultura Afro-bra-
sileira, incentivando pesquisas sobre a Mdsica no Para e Praticas
Musicais nos bairros da cidade de Belém, e disciplinas da P6s-Gra-
duagio - Estudos Avancados e outras; organizacdo de eventos e
publicag¢des para socializacdo das pesquisas e atendimento de de-
mandas de Mestres e da Comunidade.

Pratica musical é aqui entendida como:

um processo de significado social, capaz de gerar es-
truturas que vdo além de seus aspectos meramente
sonoros, embora estes também tenham um papel
importante na sua constituicdo (..). A execugdo,
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com seus diferentes elementos (participantes, inter-
pretacdo, comunicagio corporal, elementos actsti-
cos, texto e significados diversos) seria uma maneira
de viver experiéncias no grupo. Assim, suas origens
principais tém uma raiz social dada dentro das for-
cas em acdo dentro do grupo, mais do que criadas
no préprio 4mago da atividade musical. Isto é, a so-
ciedade como um todo é que definird o que é mu-
sica. A defini¢do do que é mdsica toma um cariter
especialmente ideoldgico. A musica serd entdo um
equilibrio entre um "campo” de possibilidades da-
das socialmente e uma ag¢io individual, ou subjetiva
(CHADA, 2007: 13).

O objetivo geral é o de produzir conhecimento sobre as prati-
cas musicais existentes no Para, considerando as praticas musicais
ja abordadas. Os especificos: fornecer informagdo biobibliografica
criteriosa aos estudos musicais paraenses e, assim, corrigir possi-
veis distor¢Oes existentes nas fontes primarias; captar e registrar
aspectos do saber musical contido nas diversas praticas musicais
existentes no Estado paraense; incorporar informacdo sobre as
instituicbes que apoiam e articulam a vida musical no Pard; gerar
um banco de dados com informagdes sobre essas praticas musicais,
os mestres e grupos relacionados a essas praticas e contribuir para
o desenvolvimento de estudos sobre a cultura musical paraense
e, também, para os estudos da continuidade e mudang¢a musical.
Busca-se, entre outros, compreender como a musica esta presente
em diferentes contextos? Qual o significado da musica para as pes-
soas que a praticam? Quais os processos utilizados para aprender,
criar e fazer mdsica e; Quais os aspectos relevantes destas praticas?
Como ja mencionado para o LabEtno.
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3. Uma tentativa de compreensio da producio

Em uma tentativa de compreensio da produg¢io etnomusico-
légica existente e da Etnomusicologia praticada na UFPA, ainda que
incorrendo em generaliza¢des e reducionismos, ressaltam-se alguns
pontos, considerando o lugar ocupado na institui¢do. Vale mencio-
nar que mesmo que a Etnomusicologia esteja presente no Estado
paraense, ainda ndo ha curso para formagio de etnomusicélogos,
nem no Pard, nem na Regido Norte brasileira. A Etnomusicologia
esta presente nos Cursos de Licenciatura em Musica, da UFPA e da
UEPA e no PPGARTES, contribuindo para a formagio de professo-
res de musica e mestres e doutores em Arte. Sempre nos vem a per-
gunta: Que Etnomusicologia é essa que estamos fazendo? A respos-
ta a essa pergunta parece ser que estamos aprendendo sobre mtisica
no Para cuja compreensio passa por sua relagdo com a cultura em
que é produzida e que ela propria, musica, ajuda a produzir.

Essa etnomusicologia tem se caracterizado por estar voltada
para a producdo local, buscando a compreensao da diversidade de
praticas musicais paraenses. O fato pode, talvez, ser explicado pelo
desconhecimento da maioria das praticas musicais existentes no
Estado. Todavia, a preocupag¢do com a musica local ndo implica em
uma descontextualiza¢do com estudos e praticas musicais de ou-
tras regides, buscando didlogos tanto com as produgdes brasileiras
quanto mundiais. Concentra-se, em grande parte, em praticas mu-
sicais existentes na cidade de Belém e seu entorno, com excegoes.
As pesquisas realizadas no ambito do PARFOR contemplam pra-
ticas musicais existentes nos polos e seu entorno. Em uma breve
analise da produgdo existente, fica perceptivel que qualquer musi-

ca pode ser objeto de estudo e qualquer musica depende de teorias
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que podem nio ser explicitas, mas sem as quais se evaporariam no
processo normal de transmissdo aural-oral.

Quase a totalidade da produgio existente é de etnografias
musicais realizadas a partir de didlogos disciplinares e interdisci-
plinares que buscam estudar musica como um fenémeno huma-
no. “Didlogos disciplinares” sdo os estabelecidos com outras areas
de estudo musicais como a Educa¢do Musical, por exemplo. “Di-
alogos interdisciplinares” estdo relacionados com outras dreas do
conhecimento, como a Antropologia e a Sociologia. Nao se pode,
evidentemente, conceber uma etnomusicologia sem musica. As-
sim como seria intoleravel vé-la fechar-se sobre si mesma, gerando
uma etnomusicologia alheia a tinica espécie que a pratica, ao seu
contexto e a sua histéria. As relagdes entre a mdsica e o ser hu-
mano tém sido contempladas nestes estudos, tendo em vista que
musica é uma atividade humana, que se da, antes de tudo, em um
plano individual e que musica, além de atividade humana, é tam-
bém uma atividade social e coletiva.

A dicotomia musica/cultura, o “dilema congénito” da disci-
plina, parece ja haver sido internalizado nessa produ¢do, demons-
trando que ha uma interacdo tdo forte nestes campos que a musica
nao pode ser compreendida independentemente da cultura e da
sociedade na qual é produzida.

Queiroz (2017:177), aponta a importincia de considerarmos
a musica na, com e como cultura, “Em suma, para definirmos algo
como musica, é preciso que um fendmeno agregue som, mas tam-
bém conceitos, comportamentos, significados e sentidos, elemen-
tos todos que, juntos, fazem com que uma determinada expressao
sonora seja aceita e reconhecida, em um contexto cultural, como

musica”. O autor ainda reitera que:
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Por esse ponto de vista, ndo faz sentido definir algo
como musical, considerando somente os elementos
do som e sua organizagdo estética. Mais que isso,
nio é possivel classificar aspectos culturais como
comportamento, significado e outros elementos
simbdlicos do fendmeno musical como ndo-musi-
cais, [...]. Assim, considerando a musica como uma
expressdo de cultura, o som e sua estruturacdo, bem
como o que esse aspecto representa para o individuo
e para uma sociedade sio elementos fundamentais
para a expressdo musical, com o mesmo grau de im-
porténcia e valor. [...] Sem som ndo hd musica, mas
sem processos cognitivos, sentido, significado e re-
presentacdo cultural também nao! (180 e 181).

Ja ha tentativas de compreensido dos diversos significados da
musica mediante a realizacdo de descri¢do etnomusicoldgica que
seja compativel com os grupos pesquisados. As andlises realizadas,
em geral, contemplam tanto os aspectos sonoros quanto a impor-
tancia do contexto cultural.

Um aspecto relevante desta produgio é a parceria estabeleci-
da com os Mestres e agentes sociais que perfazem os contextos das
manifestagOes das tradig¢Oes orais paraense no que diz respeito ao
atendimento de demandas de pesquisa por parte deles. Assim, ha
uma tendéncia para uma etnomusicologia participativa, engajada
e politica. Outro aspecto é o seu fortalecimento através de pesqui-
sa colaborativa - com os mestres, entre os professores/pesquisa-
dores, entre docentes e discentes, sendo visivel, nesta producdo,
artigos escritos por autores de niveis distintos de conhecimento.

Todavia, vale mencionar que ainda que essa produgdo apre-
sente caracteristicas proprias, relacionadas ao lugar que ocupa na

instituicdo, estd em constante interlocu¢do com a Etnomusicolo-
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gia brasileira e internacional e o pensamento socioantropoldgico
brasileiro. Em tempos de pandemia, a metodologia das pesquisas
tem sido ajustadas, de acordo com o que tem sido possivel realizar.

Ja podemos falar de uma etnomusicologia do/no Para?
4. Consideracgdes finais

Nas trés tltimas décadas a Etnomusicologia no Brasil experi-
mentou um crescimento expressivo (MENEZES BASTOS, 2014:47;
SANDRONI, 2008:74). No Par4, houve um crescimento significati-
vo na ultima década, oportunizando outras formas de pensar, fazer,
sentir e transmitir musica.

A Etnomusicologia na Universidade Federal do Para estd im-
plantada predominantemente no LabEtno, institucionalizada no
Instituto de Ciéncias da Arte, vinculada a Escola de Musica - Curso
de Licenciatura em Mtusica e ao Programa de P6s-Graduagdo em Ar-
tes, com forte tendéncia a didlogos disciplinares e interdisciplinares.

As diversas acoes empreendidas pelo LabEtno e pelo GEMPA e
a presenca da Etnomusicologia no contexto da UFPA tém oportuni-
zado uma amplia¢ao do conceito de musica, do fazer, da criacdo e da
transmissdo musical, assim como a percep¢do da diversidade musi-
cal existente no Pard e, por conseguinte, uma quebra de paradigmas
no préprio ensino de Musica e de Artes no Estado.

A masica produzida no Para langa ainda desafios ao préoprio
conceito de musica, enriquecendo, portanto, todo o campo de es-
tudos musicais. Ocupa um lugar central tanto nos rituais quanto
em diversas fungdes cotidianas, os sistemas musicais imbricando-
-se nos dominios dos saberes, havendo, portanto, necessidade da

compreensdo da musica para além da “ordem sdnica” (BLACKING,
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2000), um campo proficuo para os estudos etnomusicoldgicos. A
configuracdo cultural do Estado ainda se reveste de mistérios in-
quietantes, ora marcada por visOes unilaterais e reducionistas, que
ignoram os entrelacamentos e coloridos interculturais existentes,
ora vitima do descaso e desinteresse intelectual para compreensio
de suas contradi¢des e nuangas, surpreendendo e seduzindo quan-
do mostra sua multiface cultural.

A dimensao continental do Brasil é apontada como a princi-
pal causa das disparidades regionais. As cinco Regides Brasileiras
sdo marcadas por desigualdades tanto na organizag¢do do espa-
¢o como na distribui¢do dos recursos, a Regido Norte ocupando
o dltimo lugar quanto a investimentos financeiros em pesquisa
cientifica (ALBUQUERQUE et al., 2002). Assim sendo, no cena-
rio globalizado em que estamos inseridos, é preciso somar forgas.
Enfatizamos a necessidade de discussdo e possivel viabiliza¢do de
acoOes colaborativas entre Laboratérios de Etnomusicologia, entre
a Etnomusicologia e outras dreas do conhecimento musical, e en-
tre os pesquisadores de outras institui¢Oes, ainda que nossos obje-
tivos parecam diferir. Podemos aprender muito uns com os outros.
Tarefa facil? Talvez ndo. Mas importante se aspiramos caminhos

mais prosperos para a Regido e nosso povo.
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Gosto musical e praticas sociais’

Jucélia da Cruz Estumano
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Resumo: Este artigo apresentard um recorte da dissertagio defendida
em 2017 no Programa de P6s-Graduagido em Artes, cujo objetivo prin-
cipal foi investigar, como é construido o gosto musical dos discentes
da modalidade EJ]A, da Escola Estadual de Ensino Fundamental Pro-
fessor Waldemar Ribeiro.

A discusséo do texto foi pelas lentes da Teoria do habitus hibrido, Set-
ton (2002a, 2002b, 2009 e 2010); Bernard Lahire (2006) e Canclini
(2015). Os resultados obtidos apontaram que a construc¢do do gosto
dos estudantes da EJA, foram construidas pela relagdo com as instin-
cias tradicionais (Familia, Escola e Midias). A pesquisa visou colocar
no centro a relagdo que os estudantes da educacdo basica mantém
com a musica, pretendendo contribuir para a compreensio das di-
ferentes praticas musicais e socais que os estudantes tém na escola e
fora dela.

Palavras-chave: Gosto musical. Praticas Sociais. Habitus hidrido.

Title of the Paper in English: Musical Taste and Social Practices

Abstract: This article will present an excerpt from the dissertation
defended in 2017 in the Postgraduate Program in Arts, whose main
objective was to investigate, how the musical taste of students of the
EJA modality, from the State School of Elementary Education Profes-
sor Waldemar Ribeiro is constructed.

The text will be discussed through the lens of the hybrid habitus the-
ory, Setton (2002a, 2002b, 2009 and 2010); Bernard Lahire (2006) and

7 Recorte da pesquisa intitulada: “A musica na educagio de jovens e adultos-E]JA: consi-
deracdes sobre a construgdo do gosto musical”, realizada no mestrado em Artes- PPGAR-
TES-UFPA (2015 a 2017), orientado pela Dr? Sénia Chada.

34 Laboratério de Etnomusicologia da UFPA



Canclini (2015). The results obtained pointed out that the construction
of the taste of the students of EJA, were built by the relation with the
traditional instances (Family, School and Media). The research aimed to
place at the center the relationship that basic education students have
with music, aiming to contribute to the understanding of the different
musical and social practices that students have at school and outside.

Keywords: Musical taste. Social Practices. Water habit.

I. Introducdo

Apoiado na sociologia da musica e da educa¢do musical, o
texto em questdo, pretende contribuir para a compreensio das di-
ferentes praticas musicais dos estudantes da Educagio de Jovens e
Adultos (EJA) de uma escola de educagio basica em Belém do Para.

A pesquisa, em questao, foi desenvolvida a nivel de mestrado,
valendo-se do método do Estudo de Caso. O ldcus da pesquisa foi
a Escola Estadual de Ensino Fundamental Professor Waldemar de
Freitas Ribeiro. A técnica aplicada para coleta dos dados foi de en-
trevista semi-estruturada. A identidade dos participantes foi man-
tida em sigilo e seus nomes foram substituidos por outros nomes
ficticios, contabilizando o total de 21 estudandes da EJA.

Sabe-se que ha muito tempo se discute que a musica é um
objeto que deve ser tratado de forma contextualizada com a sua
producdo sociocultural, fazendo-se necessario colocar no centro
da aula de musica a relagdo que os estudantes mantém com a ela.

Souza, (2004) escreve:

Tenho desafiado os professores a pensarem em esta-
belecer um didlogo entre os sujeitos do processo de
ensino e aprendizagem e conhecimentos musicais.
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Dessa forma, conhecer o aluno como ser sociocul-
tural, mapear os cendrios exteriores da musica com
os quais os alunos vivenciam seu tempo, seu espago
e seu “mundo”, pensar sobre seus olhares em relagio
a musica no espago escolar, sdo proposi¢Oes para se
pensar essa disciplina e ampliar as reflexdes sobre as
dimensdes do curriculo, conteido-forma e o ensi-
no-aprendizagem oferecidos aos alunos (p.9).

A autora aponta, a importincia de conhecermos os estudan-
tes, com os quais dialogamos em sala de aula; a conhecer as mu-
sicas que sdo referéncias e referentes para a cultura, isso signifi-
ca que devemos buscar conhecer as musicas que os estudantes se
identificam, os espagos e meios socioculturais, a relacdo entre as
dimensdes herdadas e construidas na musica vivida no lugar/mun-
do. Segundo a autora, pensar nessas questoes poderiam orientar
uma educacdo musical como pratica social nas escolas de educa-
¢do basica tanto nas dimensdes curriculares de dentro e de fora da
escola, explicitando questdes relevantes sobre a vida dos alunos.

Partindo dessas reflexdes busquei repensar sobre a minha
pratica como professora de musica, o que levou-me a buscar mais
sobre os estudantes, portanto a pesquisa teve por objetivo geral:
Investigar como ¢ construido o gosto musical dos discentes da
modalidade EJA, da Escola Estadual de Ensino Fundamental Pro-
fessor Waldemar Ribeiro.

Em consulta ao dicionério online de lingua portuguesa, a pala-
vra ‘gosto’ remete a satisfacdo, gozo, prazer, agrado, moda, manei-
ra. E relacionada a um sentido que permite distinguir os sabores das
substancias, salgado, agucarado, amargo, acido, ao paladar e, tam-
bém, remete a faculdade de julgar valores estéticos, sentimento do

belo, predilecdo, inclinagdo, vocagdo, tendéncia e interesse.
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Ao se pensar em gosto, podemos considerar que existe um
gosto particular e um gosto coletivo. Segundo Monteiro (2008), o
gosto particular caracterizar-se-ia por uma discussdo mais subje-
tiva, enquadrando-se no dito popular “gosto nio se discute”, ja o
gosto coletivo, perpassa por meio de questdes mais abrangentes,
enquadrando as relagdes sociais, culturais e historicas.

Pierre Bourdieu (2007) estabelece uma relagio entre gosto e
classe social trazendo a tona a tematica da luta de classes, mas ti-
rando o foco do capital econdmico como principio das desigualda-
des sociais, deslocando-o para o capital cultural. Para ele, os gostos
e as preferéncias se estabelecem de acordo com a posic¢do social
do individuo, um habitus de classe. Para o autor os julgamentos de
gostos e preferéncias sdo construidos socialmente, é um resultado
de diferencas de origem e de oportunidades sociais. As distingdes
de gosto ou a opg¢do por uma ou outra pratica cultural revelam,
portanto, uma ordem social hierdrquica e injusta; onde o campo
cultural é um campo de disputa pelo poder de estabelecer o gosto
legitimo.

Hennion (20r11), apresenta um conceito de mediagdo onde
0 gosto tem uma intrinseca relacdo entre sujeito e mdsica, com-
preendendo a constru¢do do gosto como um processo que surge
do contato entre o ouvinte e a musica. Por isso o autor diz que o
gosto atua como uma performance, ou seja, [...] “ele atua, ele se
compromete, ele transforma e forma um sensibilizado” [...] (2011,
p. 43). Para o autor é preciso observar, analisar, interessar-se pelos
mediadores e dispositivos para chegar ao foco. O autor ainda afir-
ma que a construgdo do gosto: “[...] sdo o seu passado sedimenta-
do (familiar, escolar, social...), pois é o que forma sua identidade”

(idem, 2011, p. 27).
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E importante destacar que alguns pesquisadores fazem dis-
tincdo entre os termos “gosto musical” e “preferéncia musical”.
Schafer (2008, p. 4) estabelece que preferéncia musical pode ser
definida como o grau do gosto por um estilo musical, somado a
tendéncia comportamental para ouvir aquele estilo mais que
outros. Outros autores sugerem que o gosto corresponde a uma
preferéncia estavel e de longo prazo, o que significa que quando a
preferéncia por algo se torna frequente, ela passa a se caracterizar
como gosto (QUADROS JR; LORENZO, 2010). Os autores com-
plementam essa ideia dizendo que a preferéncia musical é identifi-
cada nas pessoas pela musica que decidem ouvir, pelos dlbuns que
optam por comprar e/ou pelos concertos que costumam assistir.

Quadros Jr. e Lonrezo (2013) mostram que existem pesquisa-
dores que concebem esses termos de maneiras diferentes, destacan-
do que a diferenga fundamental entre gosto e preferéncia musical
estd na duracdo, isto é, por quanto tempo o individuo permanece
preferindo uma determinada musica frente as outras, definindo,
assim, gosto musical (musical taste) como o conjunto de preferén-
cias que afetam positivamente o individuo ao longo da sua vida,
enquanto preferéncia musical (music preference) se refere a decisoes
instantineas, de curta duragio (NORTH; HARGREAVES, 2008).
Enfatizam que quando a preferéncia por algo se torna frequente ela
se transforma em gosto, uma preferéncia estavel e de longo prazo.

Nesse sentido, baseada nos trabalhos de Quadros Jr. e Lou-
renco, penso ser apropriado utilizar a palavra gosto, pois os dis-
centes da EJA demonstram uma preferéncia frequente, principal-
mente os adultos e idosos, demonstrando que ao longo da vida,
seus gostos puderam sofrer mudangas, contudo, permanecendo a

escuta estavel de alguns tipos de musica.
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Os autores citados foram importantes para a conceituagio
do termo “gosto musical” adotado nesta pesquisa, pois, assim, ca-
tegorizamos que os estudantes da E]JA possuem um gosto musical.
A seguir apresento um exemplo das falas recorrentes nas narra-
tivas dos estudantes, o que pode ratificar a escolha pela palavra

gosto musical e nio preferéncia, nesta pesquisa:

Gosto de rock, de algumas milsicas romdnticas, gosto
de alguns pagodes também, mas ndo sdo todos, gosto
do Raga negra, de algumas miisicas antigas, gosto bas-
tante de Rock Nacional, como do Capital Inicial, Jota
Quest, Engenheiros do Havai, Legido Urbana, Titds, do
A-Ha, um pouco, das misicas do Kid Abelha. Eu gosto
dessas milsicas porque sempre escutei, sempre gostei.
Tem uma da banda Legido Urbana chamada “Vento no
Litoral” que fala sobre amor, que ele estd encontrando
uma pessoa na praia eu escutei essa musica numa épo-
ca que eu era jovem, tinha uns 18 anos. Isso faz muito
tempo, até hoje eu lembro. Eu ndo tenho mais o CD, é
dificil eu escutar, mas ficou na mente mesmo, ficou na
memodria, [...] fico escutando a rddio e procurando as
muisicas que eu gosto. [...]. Eu procuro muito a Jovem
Pam, o Mix, as vezes alguma rddio que toque Legido
Urbana. ()6, 37 anos, 3% etapa Fundamental, 2017).

O aluno J6 revela que comegou a gostar da Banda Legido
Urbana aos 18 anos e que mesmo passados 19 anos ainda conti-
nua gostando da musica da banda. Apesar de revelar que gosta de
outros tipos de musica, o estudante sempre destaca o rock como
repertorio musical que mais gosta, mesmo depois de terem se pas-
sados todos esses anos. Acrescenta que fica a procura de uma emis-
sora de radio que toque alguma das bandas mencionadas, especial-

mente a banda Legido Urbana. Outra discente diz:
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Eu gosto de escutar miisicas dos anos 8o, gosto de
MPB, gosto de muitas musicas, sou muito eclética nes-
se ponto, eu até gosto das miisicas que minha filha
escuta. Das muisicas regionais, gosto da Lucinha Bas-
tos, Nilson Chaves, Pinduca, e dessas muisicas bem cul-
turais. De nacionais, eu gosto de Kid-Abelha e vdrias
outras, [...] algumas eu gosto porque é legal mesmo
de escutar, porém tem umas que parece que tu voltas
no tempo da tua adolescéncia, volta nas coisas que
passaram, de momentos vividos, gosto muito dessas.
(Gilda, 42 anos, 4* etapa fundamental).

A estudante Gilda cita varios tipos de musica que gosta
de ouvir, mas destaca aquelas que a fazem voltar no tempo, musi-
cas que a fazem lembrar de coisas vividas no passado. E certo que
0 seu gosto passou a ampliar-se na experimentagdo e no didlogo
com outras sonoridades, como por exemplo, as musicas que a fi-
lha escuta, contudo, o gosto musical daquelas musicas do passado
deixou caracteristicas que permanecem como as musicas que mais
gosta de ouvir. Dificilmente esses hdbitos e tradi¢cdes poderao ser

eliminados, pois de uma forma ou outra estardo na memdria.
2. Resultados e discussoes da pesquisa

A questdo do gosto esta intimamente atrelada a teoria do ha-
bitus, em Pierre Bourdieu, ao qual Setton (2002a, 2002b) apresenta
uma abordagem contemporinea, segundo a autora, a sociologia
de Bourdieu é mais que uma sociologia da reprodugio, é uma so-
ciologia das praticas de cultura. Por pratica de cultura se entende
todo tipo de comportamento cotidiano, toda pratica de rotina que
explicita um modo de ser e fazer dos agrupamentos humanos. Sao

acOes como as maneiras de se alimentar, de vestir, de arrumar a
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casa; de escolher a religido, a politica ou a arte. Pratica de cultura
é a acdo de escolher um livro para ler, é a tendéncia por uma ex-
pressdo estética e tantas outras coisas. Entdo pratica de cultura sdo
todas as agOes, ora conscientes ora inconscientes, que se expres-
sam em um movimento corporal quase instintivo, como o andar, o
sentar, o falar, o gesticular com as maos (Setton, 2010).

O gosto musical é uma pratica de cultura construida a par-
tir das experiéncias dos individuos nos momentos, nas atividades
com a musica e essa construgdo é feita por meio de situagdes que
evidenciam o envolvimento com ela como, por exemplo, através
do CD, do canto, do show, da pratica coletiva. Todos esses fatores
vdo revelando a forma de nos relacionarmos com ela. As opg¢oes
por uma pratica de cultura musical ou outra ndo sdo neutras ou
naturalizadas. Isto é, como produtos de uma histéria social, todas
as escolhas ou pré-disposicoes sdo resultado de condig¢des de so-
cializacdo especificas que traduzem o pertencimento a uma dada
estrutura social (idem).

Considerando que os tempos sdo outros, que somos forjados
pela interagcdo de ambientes distintos, o processo de construgio
dos habitus individuais passa a ser mediado pela coexisténcia des-
sas distintas instdncias produtoras de valores culturais e de refe-

réncias identitarias:

Assim, considero possivel pensar o habitus do indi-
viduo da atualidade formulado e construido a partir
de referéncias diferenciadas entre si. Isto é, um ha-
bitus produto de um processo simultineo e suces-
sivo de uma pluralidade de estimulos e referéncias
nido homogéneas, ndo necessariamente coerentes.
Uma matriz de esquemas hibridos que tenderia a
ser acionada conforme os contextos de produgio e
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realizacdo. Considero ser esta a realidade do mun-
do contemporaneo. Creio poder pensar o habitus do
individuo moderno sendo forjado pela interagio de
distintos ambientes, em uma configuracio longe de
oferecer padrdes de conduta fechados. Assim abre-
-se a possibilidade de pensar o surgimento de um
outro sujeito social, abre-se espago para se pensar
a constituicdo da identidade social do individuo
moderno a partir de um habitus hibrido, construido
nio apenas como expressido de um sentido pratico
incorporado e posto em pratica de maneira “auto-
matica”, mas uma memdria em agdo e construgio
(SETTON, 20024 :60).

Embasa na perpectiva do Habitus hibrido, buscou-se, entio
analizar os dados coletados em campo. O conceito de habitus hi-
brido apontara para as instancias tradicionais, como a familia, a es-
cola e a midia, como agentes especificos da socializagdo no mundo
contemporineo. Essas instincias socializadoras coexistem numa
relagdo de interdependéncia. Nio sdo estruturas que existam aci-
ma e por cima dos individuos, ndo podem ser vistas como estru-
turas que pressionam umas as outras, mas instancias constituidas
por agentes que se pressionam mutuamente no jogo simbdlico da
socializagdo (SETTON, 2002b).

A seguir vamos mostrar a alguns dos fatores sociais que esti-
mularam a construcdo do gosto musical dos discentes, partindo da
lente da teoria do habitus hibrido, por meio das diversas instincias
socializadoras, sejam elas tradicionais como a familia, a escola ou

nao tradicionais, como as midias eletrénicas.
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2.1 - A Familia

Setton (2002a, 2002b) afirma ser preciso considerar as dis-

tingoes das institui¢oes familia, escola e midia. Para a autora:

Embora nio seja apropriado conceber um modelo
unico de familia, de escola e/ou de midia, é possivel
considerar que cada uma dessas institui¢bes pauta-
-se por propdsitos e principios distintos. Ou seja, por
possuirem naturezas especificas, sdo responsaveis pela
produgio e difusdo de patrimonios culturais diferen-
ciados entre si. E necessario, pois, identificar a confi-
guracdo, o arranjo particular entre elas, em uma pers-
pectiva antropoldgica, para se apreender experiéncias
especificas de socializa¢do. (SETTON, 2002b, p. 109).

A familia é considerada um fendmeno universal que se trans-
forma conforme as conjunturas socioculturais, sendo um agente
social ativo. Tao ativo que o modelo familiar, ja ha algumas déca-
das, vive transformacdes graduais, mas extremamente profundas.
Durante os séculos XIX e XX foi comum ouvir sobre a faléncia da
familia, especificamente na década de 1990, com o surgimento da
concepgao de familia contemporanea, dado pela inser¢io da mu-
lher no mercado de trabalho, do aumento dos niveis de separagio
de casais e pela concep¢ido de novos modelos de familia.

Podemos considerar a familia a partir de dois enfoques - o
primeiro por uma abordagem psicoldgica, “a familia como espago
de relagoes identitarias e de identificacdo afetiva e moral” (SET-
TON, 2002b, p. 111), onde ocorre a modela¢do da subjetividade,
onde sdo construidos os valores familiares mais duradouros no

processo de socializagdo. Seria o contato com as primeiras formas
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simbolicas de integracdo social. No segundo enfoque a familia
pode também ser considerada como responsavel pela transmis-
sdo de um patrimo6nio econdmico e cultural que também forja a
identidade social do individuo. De origem privilegiada ou ndo, a
familia transmite para seus descendentes um nome, uma cultura,
um estilo de vida moral, ético e religioso: “Considerando a fami-
lia como um importante elemento na determinagado dos destinos
pessoais e sociais, nas trajetérias educacionais e profissionais dos
sujeitos é preciso atentar para a heterogeneidade de configuragoes
familiares [...] (SETTON, 2002b, p.111).

Partindo da visdo de familia e sobre a construgdo do gosto
musical, apresento a fala dos discentes que deixaram nitida a in-

fluéncia da familia:

[...]. Sobre o gosto musical acho que foi despertando no
ambiente onde eu sempre vivi, com minha irmd, com
minha mde, elas sdo pessoas muito legais, sabe! [...] ai
fui pegando a influéncia delas, [...] (Gilda, 42 anos, 4°
etapa Fundamental).

Eu escuto mais musica internacional e no momento
K-pop que é uma muisica coreana, conheci através da
minha mde, porque ela gosta desse negdcio também.
[...] Af minha irmd mais nova comegou a escutar e de
tanto escutar a musica em casa ficou na cabega. (Daia-
ne, 18 anos, 3% etapa do fundamental).

Na minha famdlia, todos os meus familiares gostavam
muito de rock, entdo o meu tio gostava dessa banda do
Linkin Park e eu escutava muito com ele e acabei gos-
tando. (Lucian, 17 anos, 4* etapa do fundamental).
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Gosto de ouvir Marisa Monte, Caetano Veloso, Roberto
Carlos, a minha mde sempre ouvia Roberto Carlos num
programa de rddio chamado ‘Em detalhes’, tocava bem
cedinho na 99, af eu cresci com isso, entendeu? (Jane, 30
anos, 4 etapa do fundamental).

Eu gosto de escutar sertanejo, melody, dancing, eletro-
nica, funk, [...] o reggae também, ld em casa o gosto
musical da famdilia se aproxima do meu e apreendi a
gostar dessas musicas ouvindo em casa, foi mais por
parte da minha mde, ela gosta de ouvir bastante o ar-
rocha, sertanejo, melody, e todos esses que eu também
gosto (Alex, 18 anos, 1* etapa do médio).

Dos 21 (vinte e um) estudantes entrevistados, 3 (trés) ndo
deixaram a influéncia familiar explicita, 4 quatro negaram a me-
diagdo familiar, atribuindo a outros esse mérito e os outros 14
(quatorze) estudantes revelaram uma heranca, um ethos familiar
mediado especificamente pela presenca da familia e dos familiares

na construg¢do do gosto musical.

2.2 - A Escola

Além da familia, a escola também destaca-se como dispositi-
vo de suma importincia na constru¢iao do gosto musical.

Setton (2002b) menciona que “a escola sempre foi vista como
responsavel pela transmissdo de um saber consagrado, util para a
manutenc¢do de uma ordem baseada na divisdo do trabalho social”

(p. 112). Essa visdo ainda permanece, mas também a escola foi e é
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vista como a responsavel pela expansdo do acesso ao conhecimen-
to, principalmente de um saber restrito a poucos, aquele ligado a
esfera social do Ambito nao cotidiano.

Se anteriormente a escola era regulada de maneira muito fir-
me, com publicos e projetos educativos homogéneos, apresentan-
do-se como eixo organizador de experiéncias, com fung¢des bem
delimitadas como a de educar (transmitir valores), selecionar (qua-
lificando distintamente o publico) e socializar (adapta-los a uma
realidade social), hoje a heterogeneidade dos estudantes e suas di-
ferentes expectativas mescla-se, tornando a escola mais ambigua.
O sistema escolar contemporineo caracteriza-se por uma contra-
ditéria hierarquia interna que reflete, em seu interior, uma com-

plexidade de interesses intra e extraescolar:

Nio deixando de ser uma instituicdo do saber e da
producio do conhecimento, a escola perde seu papel
organizador, pois ndo detém mais o monopdlio das
referéncias identitdrias. Sujeita a uma variedade de
publico e pouco preparada para enfrentar os desafios
que cada um deles lhe propde, a escola se enfraquece
enquanto agéncia da socializa¢do, responde e serve
de forma fragmentada as expectativas diferenciadas
de seu publico (SETTON, 2002b, p. 112).

A massificagdo escolar modificou a forma de distribui¢do das
qualificagdes. Embora, oficialmente, todos tenham acesso a ela, as
trajetorias estudantis, os usos do saber escolar variam de acordo
com as experiéncias de vida - familiar, escolar, religiosa e midiatica,
dos individuos. Na pesquisa realizada percebemos lacunas no aces-
so aos conteudos musicais. Segundo o relato dos discentes, nenhum

deles havia visto algum contetido relacionado a musica na escola:
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[...] Esse ano aqui nessa escola ndo vi nada sobre mu-
sica, nenhum contetido. Gostaria que tivesse aula de
muisica, aula de instrumento, eu escolheria tocar bate-
ria, violdo e guitarra. Se tivesse eu participaria de apre-
sentagdo musical, ndo para falar sé para tocar mesmo
(Lucian, 17 anos, 4° etapa do fundamental).

[...] Eu toco lira na banda, mas sei tocar flauta, xilo-
fone, aprendi tudo no templo budista, quando davam
aulas de musica. Gostaria que trabalhassem musica co-
nosco, que ensinassem os alunos da EJA a tocarem vd-
rios instrumentos. Cada um poderia fazer seu proprio
instrumento, porque ndo existe so instrumento pronto
que precise comprar, daria para fazer, aqui na escola
ndo nos apresentamos artisticamente, [...]. (Daiane, 18
anos, 4° etapa do fundamental).

[...] ndo vimos nenhum contetido musical em arte. Ndo
sei 0 que gostaria de aprender sobre milsica, ndo sei dizer,
de miisica eu gosto mais ou menos, ndo escuto todo dia,
s6 as vezes. (Diogo, 16 anos, 3% etapa do fundamental).

Sabendo que a escola é responsavel pela expansdo do acesso

ao conhecimento, com a fun¢ido de ampliar o universo musical do

aluno, percebemos pelos relatos que o acesso ao conteido musical

ndo é uma realidade na escola pesquisada.

Ao serem indagados sobre o que chama a atengdo deles na

musica que gostam todos disseram gostar ou ndo de uma musica a

partir da letra da musica:

Além da letra gosto da coreografia deles, pois o K-pop
conseguem misturar a danga com a musica de forma
sincronizada dentro da batida da miisica. (Daiane, 18
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anos, 4° etapa do fundamental).

Gosto mesmo ¢é de ouvir os Racionais, tem aquela mii-
sica “Jesus chorou” que a letra fala sobre a realidade do
que estd acontecendo, sobre o que aconteceu, essa mu-
sica fala sobre vdrias coisas, quem ouve muito, entende.
[...]. (Diogo, 16 anos, 3° etapa do fundamental).

Eu gosto de Legido Urbana, da milsica o “Vento no Li-
toral” que fala sobre uma histéria de amor, onde ele estd
encontrando uma pessoa na praia, [...]. (J6, 37 anos, 3°
etapa Fundamental).

Como eu te falei, gosto de miisicas que adoram ao Se-
nhor, as letras sdo muito fortes, porque sdo adoragdes
e louvores ao senhor, sdo milsicas que tocam bem na
alma. [...]. (Leila, 38 anos, 4° etapa do fundamental).

[...] tem umas musicas que a letra é bonita, gosto mais das
letras da musica. (Luigi, 41 anos, 4% etapa do fundamental).

Como lemos nas falas, a atragido deles pelas musicas vem pri-
meiro pela ligacdo com a letra, a explicacdo pode estar conectada
ao fato de que a letra se relaciona a comunicagdo verbal utilizada
no dia-a-dia, sendo, portanto, facilmente entendida por seus pa-
res. Vale ressaltar que a falta do conhecimento especifico musical
ndo os torna seres avessos a musica, pois estamos considerando
que as experiéncias de vida cotidianas também os musicalizam,
porém ndo podemos deixar de discutir sobre a importancia de es-

timular a aten¢do dos estudantes para caracteristicas musicais que
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vdo para além das letras. Nesse sentido, a fun¢io do ensino de mu-
sica na escola é justamente ampliar o universo musical do aluno,
propiciando “acesso a maior diversidade possivel de manifestagoes
musicais, pois a musica em suas mais variadas formas, é um patri-
monio cultural capaz de enriquecer a vida de cada um, ampliando
a sua experiéncia expressiva e significativa” (PENNA, 2010, p. 27).
Conhecer a vivéncia do educando é um fator essencial para
efetivar o didlogo e contribuir para uma educagdo musical em ex-
pansdo, em alcance e em qualidade da experiéncia artistica e cul-
tural. Contudo, nido esquecamos que o papel da educacido é o de
democratizar os saberes acumulados historicamente pela humani-

dade, lidando com toda a diversidade que nos cerca.
2.3- A Instancia Midiatica

A sociedade, no Brasil, mais precisamente a partir da déca-
da de 1970, vem convivendo de maneira intensa com os meios de
comunicagdo de massa e, em algumas décadas, a populacio viu-se
imersa em uma Terceira Cultura. Como diria Edgar Morin (1984),
a tal cultura da comunicagdo de massa que se alimenta e sobrevive
a custa das culturas de carater humanista nacional, religiosa e es-
colar. Mesmo pouco letrados e urbanizados, os individuos foram
sendo forjadores e forjados também pela interacdo com os avan-
cos tecnoldgicos, como o radio, a TV, os computadores, a internet,
pelo ritmo das mudangas tecnoldgicas e o carater transitorio dos

conhecimentos que sdo novos e mediadores dessa ordem social:

[...] a modernidade caracteriza-se por oferecer um
ambiente social em que o individuo encontra condi-
¢Oes de forjar um sistema de referéncias que mescla
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as influéncias familiar, escolar e mididticas (entre
outras), um sistema de esquemas coerente, no en-
tanto hibrido e fragmentado. Nesse sentido, a par-
ticularidade dessa socializagio deriva ndo s6 da re-
lacdo de interdependéncia entre as duas instincias
tradicionais da educac¢do, mas da relagdo de inter-
dependéncia entre elas e a midia. (SETTON, 2002b,

p. 107).

Com as midias sdo frequentes as fusdes entre culturas, e
a palavra hibridac¢do aparece mais ductil para nomear nio s6 as
combinagdes de elementos étnicos ou religiosos, mas também a
de produtos das tecnologias avangadas e processos sociais moder-
nos ou pds-modernos. As midias colaboram para o processo de hi-
bridagdo, como processo de intercessdo e transacdes, 0 que torna
possivel que a multiculturalidade evite o que tem de segregacio e
se converta em interculturalidade. Com as midias presentes no co-
tidiano podemos escolher viver em estado de guerra ou em estado
de hibrida¢do (CANCLINI, 2015).

Entre os cantores e bandas citadas pelos entrevistados te-
mos, por exemplo, o gosto pelas mdsicas de Justin Bieber (pop
internacional), Selena Gomez (pop internacional), Rihanna (pop
internacional), Beyonce (pop internacional), Michael Jackson (pop
internacional), Linkin Park (rock internacional), Banda Evanes-
cence, Banda A ha e Grupo K-Pop. O que aponta o gosto musical
dos estudantes da EJA como nio cristalizado em um gosto de mu-
sicas da nossa nagdo, por conta da relagio intensa que tem com as
midias, onde cada um ganha e perde ao hibridar-se.

Conhecer as inovagOes e musicas de diferentes paises e a
possibilidade de mistura-las requeria, ha alguns anos, viagens

frequentes, assinaturas de revistas estrangeiras e pagar avultadas
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contas telefénicas. Agora se trata de renovar periodicamente o
equipamento de computador e ter um bom servidor de internet.

A inovagdo estética interessa cada vez menos nos museus,
nas editoras e no cinema foi deslocada para as tecnologias, para
o entretenimento musical e para a moda. Onde havia pintores ou
musicos, hd designers e discjockeys. A hibridagdo, de certo modo,
tornou-se mais facil e multiplicou-se quando ndo depende dos
tempos longos, da paciéncia artesanal ou erudita e, sim, da habili-
dade para gerar hipertextos e rapidas edi¢des audiovisuais ou ele-
tronicas.

Souza (2004, p. 10) chama a ateng¢do para a compreensao
das praticas sociais dos nossos discentes, ressaltando que eles
“(con)vivem com as transformagoes da sociedade, cuja dinimica
globaliza as pessoas e os lugares”, e que é importante observar
os diferentes e diversos espagos e meios de socializagdo, ndo sé
dos lugares tradicionais que representam relacdes pedagdgicas
institucionais como a familia, a escola e as midias mas, princi-
palmente, com as diferentes formas de relacionamento com as
tecnologias modernas.

Para Lahire (2000) as fronteiras entre a legitimidade cultural
e ailegitimidade cultural, entre instincias tradicionais e modernas
de legitimagado ja ndo sdo mais as mesmas. As midias e o mercado
de bens simbdlicos produzidos por elas e as corporagdes, segundo
esse argumento, teriam um papel que superaria a dimensdo ex-
clusivamente econdmica. Elas se configurariam como instancias
produtoras e difusoras de socializacio legitimando uma determi-
nada cultura, desempenhando fung¢des pedagdgicas semelhantes a
escola, a familia e aos grupos de pares no processo de construgio
das identidades.

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade 51



Os discentes entrevistados, ao serem perguntados sobre o

ambiente em que escutavam musica e como tinham acesso a elas,

revelaram forte ligacdo com as midias.

52

Consigo muita musica na internet, assistindo o YouTu-
be. A minha escuta ¢ feita mais no celular mesmo, a te-
levisdo ndo assisto muito, é mais pela internet mesmo.
(Daiane, 18 anos, 3? etapa do Fundamental).

Escuto milsica em qualquer momento do dia pelo celu-
lar, consigo elas pelo WhatsApp e Bluetooth. (Diogo, 16
anos, 3* etapa do Fundamental).

[...] Escuto e consigo as musicas pelo telefone celular,
porque hoje em dia é muito mais fdcil baixar o aplicati-
vo e colocar, por exemplo, os hinos da harpa, é s6 baixar
a biblia off line, que o aplicativo da harpa cristd vem,
ai tu baixa a miusica e pée para tocar, € até uma forma
de aprender também. Uso muito o Smartphone, a inter-
net, as vezes o pendrive que conecto num sonzinho. [...].
(Leila, 38 anos, 4* etapa do Fundamental).

As vezes 0 meu marido baixa as miisicas ou eu coloco
no You Tube no computador e escuto, consigo acessar
a internet com facilidade [...]. (Gilda, 42 anos, 4* etapa
do Fundamental).

Costumo ouvir musica pelo celular, pelo Youtube atra-
vés da internet, assisto TV, o rddio parei mais de ligar,
antes escutava muito, agora parei porque fico mais
tempo no celular, baixei umas misicas nele e fico ou-
vindo, [...] (Thaiana, 18 anos, 1* etapa do Médio).
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A internet € a principal fonte de acesso, o pessoal man-
da pelo WhatsApp, dd para baixa no celular, tem o You-
Tube também, jd a rddio ndo escuto porque agora eles
s6 tocam sertanejo, pagode e ndo gosto. (Renato, 20
anos, 22 etapa do Médio).

A fala dos discentes demonstra que as midias de facil trans-
porte e que se popularizaram nos tltimos anos como o celular,
CDs, tablet e computador representam um componente impor-
tante na vida deles e em sua relagdio com a musica. As midias e
os meios de comunicagdo de massa estdo por toda parte e esses
meios impressionam as pessoas de todas as faixas etarias e origens
sociais. Os educandos entrevistados ndo fogem a essa regra, pois
deixam nitidas as influéncias que recebem desses meios de comu-
nica¢Oes e como suas preferéncias musicais sdo influenciadas pe-
los mesmos e ndo so isso, percebemos também que os estudantes
ndo sdo meros sujeitados dessas influéncias, pois percebemos nos
trechos transcritos que eles demonstram também ter autonomia
para escolher onde e o que ouvir.

As praticas musicais e a musica mididtica estdo muito pre-
sentes na vida desses discentes. O gosto musical deles gira em
torno do que tramita nos meios de comunica¢do de massa, prin-
cipalmente os que circulam nos programas de TV e Radio, como
melody, tecnobrega, brega, forrd, sertanejo universitario, entre
outros. Ndo podemos negar ou fingir que ndo existe o poder da
midia, todavia ndo podemos polarizar que tudo o que a industria
cultural faz é uma arte inferior e ruim, pois acabamos por ser re-
ducionistas e, dessa forma, nunca perceberemos quiao musical é o

homem, o educando que frequenta nossas salas de aula.
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A musica, assim como todo o contetido oferecido nos meios
de comunicagdo de massa precisa ser percebida com um olhar
consciente diante de uma informag¢do que as vezes pode ajudar,
mas, as vezes pode enganar, que pode ampliar conhecimentos,
mas também pode estagnar. Como educadores também precisa-
mos acompanhar essas evolugdes. Nao podemos ter medo de dia-
logar com esses meios de comunicagdo. Pelo contrario, precisamos
aproveitar o maximo deles, ndo s6 para ensinar os contetdos ar-
tisticos musicais, como para ajudar a formar um individuo politi-
zado e critico, que consiga escolher de fato aquilo que quer assis-
tir, escutar ou dancgar; um sujeito que “faca a sua prépria cabeca”.
Freire e Guimardes (2003) nos falam sobre o advento dessa nova
linguagem:

Nio é possivel se resistir a nova linguagem. Alids,
eu ndo as vejo antagdnicas, mas concilidveis, cons-
tantemente. [...] tenho a impressdo de que haveria
uma riqueza imensa nessa conciliagdo. [...] Uma
nova linguagem que ndo a escrita poderia ajudar
enormemente, do ponto de vista técnico, ao que eu
chamo “leitura do mundo” e, portanto, “leitura da
realidade”, ndo necessariamente através da palavra
escrita. Ndo vejo nisso antagonismo nenhum. Pelo
contrario, vejo até que a leitura do mundo termina
por colocar a leitura da palavra. Ai, entdo, a escrita
da palavra e a sua leitura, uma vez mais, estariam
associadas dinamicamente com a leitura do mundo
[...] (2003, p. 56, 63 € 70).

Como vimos o gosto musical dos estudantes esta fortemen-
te atrelada a musica mididtica que os acompanha nas atividades

de seus cotidianos em diferentes espagos e meios de socializacdo.
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Essas musicas estdo presentes na rua, no onibus, no shopping, nas
festas, nas igrejas, nos bairros, em varios lugares de entretenimen-
to, na casa, no recreio escolar, nos estadios, nos tempos livres e em
diversos outros espagos de socializac¢do, geralmente propagadas
por uma midia eletronica. A midia estd presente e tem papel im-
portante na vida de diversas sociedades, despontando como par-
ceira da a¢do pedagodgica, a pratica educativa contemporinea nio

tendo mais como ignora-la.
3. Consideragdes finais

Neste trabalho explorei a presenca de instancias tradicionais
como a familia, a escola, as midias, nas experiéncias de sociali-
zagdo e construcdo do gosto musical dos estudantes da EJA. Mi-
nha intengdo foi obter um entendimento sobre esses dispositivos
como matrizes disposicionais na constru¢do do gosto musical. A
partir da andlise de informac0Oes contidas no trabalho de campo
qualitativo (entrevistas), pude observar formas variadas de confi-
guracdo entre essas agéncias socializadoras na vida destes estu-
dantes. E possivel inferir que os estudantes estio comprometidos
e sdo fortemente influenciados pela familia e midias sobre os seus
gostos musicais. Dos 21 (vinte e um) estudantes entrevistados, 14
(quatorze) revelaram em seus relatos uma heranga, um ethos fami-
liar mediado especificamente pela presenca da familia.

A fala dos discentes demonstrou que as midias de facil trans-
porte que se popularizaram nos ultimos anos como o celular,
computador e internet representam um componente importante
e presente na relacio com a musica. Os estudantes deixaram niti-

do as influéncias que recebem dos meios de comunicagdes como
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sujeitados, assim como as influéncias que tém sobre os meios de
comunicag¢do, como sujeitos, capazes de escolher o que ouvir.

Ao serem instigados a falar do que gostavam nas “suas mu-
sicas”, observamos que a letra foi preponderante. Infelizmente
apontamos uma triste realidade sobre o acesso aos contetidos mu-
sicais para os estudantes da EJA, conforme lemos nos relatos, ne-
nhum deles havia visto contetdos especificos sobre a musica no
l6cus pesquisado.

Constatei que o gosto musical dos estudantes ndo é uma he-
ranga genética, herdada consanguineamente, mas uma construgao
social atravessada por instincias que ndo pressionam umas as ou-
tras, mas, que, mutuamente, se pressionam no jogo simbdlico da
socializagao.

Outrossim, a aula de musica deveria se orientar, primeira-
mente, naquilo que os discentes trazem como habitos e gostos
musicais aprendidos no cotidiano, obviamente que considerando
a sua complexidade, relacionando teoria e pratica, saberes formais
e ndo-formais.

Conhecendo a vivéncia do educando, abrindo os ouvidos
para o gosto musical dos mesmos, foi de suma importincia para
este estudo, pois foi possivel criar um didlogo com os estudantes, e
a partir daf refletir sobre uma Educa¢do Musical em expansdo, em
alcance e em qualidade da experiéncia artistica, cultural e social,
valorizando o cotidiano, ndo esquecendo, contudo, que o papel da
educacdo é de democratizar os saberes acumulados historicamen-
te pela humanidade, partindo de um olhar para lidar com a diver-
sidade que nos cerca.

Os resultados obtidos apontam que as instincias tradicio-

nais familia continuam sendo dispositivos potentes no processo
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de construgdo do gosto musical e a escola, apesar de ser conside-
rada uma instancia tradicional, ndo se destacou como dispositivo
potente na influéncia da construc¢do do gosto musical, a falta de
destaque pode estar atrelada a auséncia do conteido musical no
curriculo da escola e na falta do envolvimento das praticas cultu-

rais desenvolvidas na escola.

Referéncias:

ALEX. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson. Be-
1ém- Pard, mai. 2017. T arquivo mp3 (10:42 min.).

BOURDIEU, Pierre. A distingdo: critica social do julgamento. Sao
Paulo: Edusp, 2007.

CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: estratégia para en-
trar e sair da modernidade. 4. Ed. 7. Reimp.- Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 201s.

DAIANE. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson.
Belém- Par4, abr. 2017. 1 arquivo mp3 (13:16 min.).

DIOGO. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson. Be-
1ém- Par4, abr. 2017. 1 arquivo mp3 (07:36 min.).

FREIRE, Paulo. GUIMARAES, Sérgio. Sobre educagio. volume 2 : (
didlogos) - 3. ed. rev. e ampl. - Sdo Paulo: Paz e Terra, 2003.
GILDA. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson. Be-
lém- Par4, jun. 2017. 1 arquivo mp3 (10:21 min.).

HENNION, A. Pragmatica do Gosto. Tradugdo de Frederico Bar-
ros. Desigualdades & Diversidade - Revista de Ciéncias Sociais da
PUC-Rio, n° 8, jan./jul., p. 253-277, 2011.

JANE. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson. Be-
1ém- Pard, jun. 2017. 1 arquivo .mp3 (18:39 min.).

JO. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson. Belém-

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade 57



Pard, abr. 2017. 1 arquivo mp3 (20 min.).

LAHIRE, B. A cultura dos individuos. Porto Alegre: Artmed, 2006.
LEILA. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson. Be-
1ém- Par4, abr. 2017. 1 arquivo mp3 (12:07 min.).

LUCIAN. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson.
Belém- Par4, abr. 2017. 1 arquivo .mp3 (18:18 min.).

LUIGI. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson. Be-
lém- Pard, jun. 2017. 1 arquivo .mp3 (12:36 min.).

MORIN, Edgar. A integracdo cultural. In: Cultura de massas no sécu-
lo XX: o espirito do tempo - Neurose. Rio de Janeiro: Forense, 1984.
MONTEIRO, Mauricio. A constru¢do do gosto: musica e socieda-
de na corte do Rio de Janeiro 1808-1821. Sdo Paulo: Atelié Editorial,
2008.

NORTH, Adrian; HARGREAVES, David. The social & applied psy-
chology of music. New York: Oxford University Press, 2008.
PENNA, Maura. Musica (s) e seu ensino. 2.ed. rev. e ampli. -Porto
Alegre: Sulina, 2010.

QUADROS JR, Jodo. Preferencias musicales en estudiantes de
ensefianza secundaria en Brasil: el caso de la ciudad de Vitéria,
Espirito Santo. Melilla: Universidad de Granada, 2013. 669p.
QUADROS JR, Jodo; LORENZO, Oswaldo. Preferéncias musicais
em estudantes de ensino médio no Brasil: o caso de Vitoéria, Espiri-
to Santo. Musica Hodie, v. 10, n° 1, 2010, p. 109-128.

SCHAFER, T. Determinants of music preference. Chemnitz: Te-
chnischen Universitit Chemnitz, 2008.

SETTON, Maria da G. ]. A teoria do habitus em Pierre Bourdieu:
uma leitura contemporanea. Universidade de Sdo Paulo. Revista
Brasileira de Educagdo, Sdo Paulo: Autores Associados, n. 20, p.
60-70, 2002. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/rbedu/

58 Laboratério de Etnomusicologia da UFPA



n20/n20a0s. P 60 - 70 >. Acesso em: 06 Out. 2016.

SETTON, Maria da G. . Familia, escola e midia: um campo com
novas configura¢des. Educacio e Pesquisa, Sdo Paulo, v.28, n.1, p.
107-116, jan./jun. 2002. Disponivel em: http://www.scielo.br/pdf/
ep/v28n1/11659.pdf. pro7- 116. Acesso em: 06 Out. 2016.
________ . Processos de socializagdo, praticas de cultura e legi-
timidade cultural. Estudos de Sociologia, Araraquara, v.15, n.28,
p.19-35, 2010.

RENATO. Entrevista concedida a Jucélia Estumano Henderson.
Belém- Pard, jun. 2017. 1 arquivo .mp3 (16:39 min.).

SOUZA, Jusamara. Educagido musical e praticas sociais. Revista da

ABEM. Porto Alegre, v. 12, n. 10, p. 7-12, mar. 2004.

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade 59



A importancia da radio, das big bands e das casas
noturnas para trombonistas na década de 1950 na

cidade do Rio de Janeiro

Anielson Costa Ferreira

IECG -Anielsonferreiraro@gmail.com

Resumo: O artigo tem como objetivo elucidar a importincia da
Radio Nacional, das big bands, casas de show e da industria fono-
grafica da década de 1950, no contexto da cidade do Rio de Janeiro,
sobretudo destacar a importincia para os trombonistas brasilei-
ros, no sentido de renovacio técnica, estilistica e do proprio ins-
trumento. A pesquisa foi de cunho, historiografico e etnografico,
onde foi realizada entrevista com o trombonista brasileiro Raul de
Souza. Este estudo revela que o contato com musicos estrangei-
ros, trazidos para apresentarem-se nas emissoras de radio brasilei-
ras, proporcionou um rico intercimbio cultural e musical.-

Palavras-Chave: Radio nacional. Big bands. Casas noturnas. Trom-

bonistas brasileiros.

the importance of radio, big bands and nightclubs for trombonists in the

60

1950s in the city of rio de janeiro

Abstract: The article aims to elucidate the importance of the Na-
tional Radio, the big bands, concert halls and the music industry
of the 1950s, in the context of the city of Rio de Janeiro, especially
highlight the importance for Brazilian trombonists in the sense
of renewal technique, and the instrument itself. The research was
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based on historiography and ethnography, where an interview
was conducted with Brazilian trombonist Raul de Souza. This
study reveals that the contact with foreign musicians, brought
to present themselves in the Brazilian radio stations, provided to
rich cultural and musical exchange.

Keywords: National Radio. Big bands. Nigthclubs. Brazilian

Trombonists.

Introducao

Este artigo apresentard um recorte da pesquisa intitulada: A
importancia da Banda de musica na formagdo de trombonistas no
Brasil, que teve como enfoque trés trombonistas brasileiros, a sa-
ber: Raul de Souza, Wagner Polistchuk e Rafael Rocha. A pesquisa
foi desenvolvida no &mbito do Mestrado em Musica, na Universi-
dade de Aveiro, Portugal, caracteriza-se como pesquisa de cunho
historiografico e etnografico, valendo-se das seguintes técnicas:
pesquisa bibliografica, documental, pesquisa de campo com entre-
vista semiestruturada.

O recorte apresentado neste artigo tem como objetivo prin-
cipal apresentar o impacto que, a radio e certos contextos e espa-
cos performativos no Rio de Janeiro tiveram na renovagio técni-
ca, estilistica e inclusive no préprio instrumento musical, entre as
décadas de 50 e 60 do século XX, na cidade do Rio de Janeiro. No
recorte apresentaremos o enfoque no trombonista Raul de Souza
que é um musico de grande relevincia no cénario da histoéria da
musica popular no Brasil, tanto no Ambito nacionalmente como

internacional. O entrevistado ratifica a importancia da radio e de
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outros contextos na afirmagido do trombone como instrumento

solista.
1-A musica na radio e nos espacos de lazer

Em um estudo intitulado Modernismo e Mdsica Brasilei-
ra Elizabeth Travassos (2000) aborda a divisdo entre o erudito e
popular assinalando o fato da historiografia da musica no Brasil
refletir o modelo de especializacdo académica, olhando separa-
damente para a musica erudita, folclérica ou popular, no sentido
de popularizadas pelos meios de comunicagio e pelos espagos de
lazer. Segundo a autora, essa abordagem assenta-se numa visao
ortodoxa das estruturas sociais e condiciona o conhecimento das
transversalidades do préprio fazer musical.

A radio e os bares noturnos foram nos anos de 1950, no Rio
de Janeiro, contextos de produ¢do com grande impacto na prati-
ca e no consumo musical que propiciaram essas transversalidades.
Segundo David Hesmondhalgh (2007), os novos meios de comu-
nicagdo associados as industrias e comercializagdo da cultura e do
lazer, muito mais do que colocar produtos musicais em circulagao,
providenciaram representa¢gdes do mundo, modos de compreen-
dé-lo e de nos situarmos nele.

Neste sentido, a pratica e o consumo musical dessa época
evidenciavam o modo de pensar, de entender o mundo e de se si-
tuar nele, exibiam o modo de ser e viver das pessoas daquele peri-
odo. Esta constatacdo justifica na perspectiva de Richard Middle-
ton, em seu livro Cultural Study of Music, a critical introduction
(2003), um novo enfoque de disciplinas como a Etnomusicologia,

a Sociologia da musica, a Musicologia histdrica, e a emergéncia de
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um novo campo de estudos que se autointitulou “estudos cultu-
rais”, preferencialmente dirigidos aos contextos urbanos e as suas
dinamicas, a popular music no sentido anglo-saxénico do termo
(MIDDLETON, 2003).

Desde entdo, multiplos enfoques tém sido propostos para a
compreensido das midias, dos espagos de lazer e das industrias cul-
turais, como uma realidade vasta e complexa que perpassa a nossa
vida (FRITH, 2003). Estudos recentes revelam um modo conver-
gente e complementar de atuacdo dessas areas da cultura, contri-
buindo para a construgdo de consensos por vezes alargados a esca-
la planetaria em torno do “gosto”, do consumo, e do fazer musical
(GAROFALO, 1999).

2- A difusao através dos palcos e dos microfones da Radio Nacio-

nal: as big bands e a “sofisticacdo” dos géneros miisicas brasileiras.

Quando em 19306 foi instituida a primeira emissora adminis-
trada pelo Estado brasileiro, a Radio Nacional, as emissoras an-
teriores sediadas no Rio de Janeiro, como por exemplo, a Radio
Mayrink Veiga, sofreu uma progressiva perda dos seus ouvintes
(WASSERMAN, 2011). Segundo Saldanha, (2013) a Radio Nacional
conquistou nesses anos um lugar privilegiado no espaco domés-
tico dos lares brasileiros. Esta emissora tornou-se rapidamente a
mais popular de todas as radios, devido ndo sé ao apoio estatal,
como também a sua programagdo musical.

Nas décadas seguintes, a Ridio Nacional foi um eixo em
torno do qual circularam outras radios e a comercializagao do en-
tretenimento, com os seus espacos de lazer na cidade do Rio de

Janeiro, assumindo nesses anos um papel crescente na definigio
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dos repertdrios, estilos musicais e dos artistas “Idolos” da musi-
ca popular no Brasil. Além desse papel, como refere Wasserman
(2011), 0 modelo de programa difundido pela Radio Nacional dire-
tamente de grandes auditdrios propiciou um contato privilegiado
entre o publico e os “artistas da radio”, fato que contribuiu para a
construcdo e popularizagdo de verdadeiros “idolos” da musica do
Brasil. Estes foram constituidos preferencialmente por cantores,
mas também por alguns instrumentistas e maestros.

No que se refere aos grupos e repertérios difundidos pela
radio, importa a este estudo sublinhar que, enquanto no periodo
‘aureo’ (a partir de 1939), prevaleceram géneros musicais como o
chorinho e o samba, realizados por pequenos grupos, constituidos
por instrumentos como clarinete, saxofone, violdo, pandeiro e etc.,
apds 1950, surgiu um novo modelo de programa que privilegiava as
orquestras, em particular a Big Band. Estas orquestras requeriam
outros instrumentos, entre os quais, o trombone. (WASSERMAN,
201I).

Os programas da Ridio Nacional disseminaram - parado-
xalmente, se atendermos a sua designagdo - estilos musicais in-
ternacionais, com grandes orquestras e big bands, que integravam
um grande nimero de trompetes, trombones e saxofones, entre
outros instrumentos pouco frequentes na emissao radiofonica até
essa data (SALDANHA, 2013). O impacto da Riadio Nacional es-
tendeu-se ao arranjo de musicas e 3 composicdo de novos estilos
e géneros musicais, com influéncia do jazz, a partir de referéncias
internacionais, sobretudo dos Estados Unidos da América (WAS-
SERMAN, 2011).

Nesse processo, géneros como o “samba” e o “choro” sofre-

ram uma “sofisticacdo” em termos de instrumentacao e de espagos
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publicos em que foram apresentados (BARROSO, 1940), fato que
teve por parte da critica uma reagdo ambivalente: se uns reconhe-
ceram nessa suposta sofisticacdo um potencial de internalizagio
destes géneros, idéntico ao ja conquistado pelo “tango argentino”
e o “fox americano” (ALMIRANTE, 1939), outros viram nela um
afastamento das raizes do Brasil (BARROSO, 1939).

Exemplos de maestros como Radamés Gnattali demonstram
a conquista de reconhecimento nesse contexto, especialmente ao
aplicar a géneros da “mdsica popular brasileira” tais como o sam-
ba, técnicas de conducdo da “melodia em bloco” e paralelismo de
vozes, construindo com as orquestras que dirigia uma sonoridade
que lembrava as big bands americanas (WASSERMAN, 2011). O
“samba-jazz”, tocado por orquestras com novas instrumentagoes
inspiradas, entre outros, na Orquestra Stan Kenton e nos seus ar-
ranjos, é um bom exemplo desta pretendida “sofistica¢do” (MC-
CANN, 2010).

No auditdrio da Radio Nacional apresentaram-se musicos
brasileiros e musicos estrangeiros que integravam as big bands
contratadas. Nessas ocasiOes os musicos brasileiros tiveram conta-
to com técnicas de performance e de improvisagdo musical tendo
de se adquarem aos estilos das musicas que lhes eram colocadas
para executarem (SALDANHA, 2013). Esse contato alargou-se aos
momentos de lazer que se seguiram a realizacdo musical, como
refere em entrevista o trombonista Raul de Souza: “a forma como
aprendi foi através de conversas com os trombonistas no bar [...]
por vezes tocivamos juntos [...] no final do jantar” (entr. SOUZA,
2013). Além do relacionamento formal entre musicos brasileiros
e estrangeiros ocorridos nos momentos de concerto e de grava-

¢do dos programas, nos momentos de confraternizagdo que se
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seguiam, oportunizou situac¢Oes de partilha e troca informal de
conhecimentos. Saldanha, no estudo que realizou sobre “Muisi-
ca&Midia - A musica popular brasileira na industria cultural” refe-
re que essa era uma pratica comum entre os musicos estrangeiros
e os musicos locais (SALDANHA, 2013).

3-Audic¢oes de discos: um novo contexto de aprendizado

Os locutores da radio possuiam, conforme cita o trombonis-
ta Raul de Souza em entrevista, um conjunto de gravagdes sonoras,
efetuadas fora do Brasil, que partilhavam nesses contextos infor-
mais com os musicos da Radio Nacional. Essas audi¢bes serviram
de referéncia para a aprendizagem e auxilio de técnicas de execu-
¢do no trombone de vara, arranjo e composic¢do instrumental, de
modelos de improvisagao e, inclusive, de definicdo de elementos
idiomaticos de “novos” instrumentos. Tal como aconteceu com o
trombone: o trombone de pistdes, um instrumento muito comum
nas bandas de musica no Brasil, ndo respondia as solicita¢des das
composi¢des para big bands, apresentando limitagdes na realiza-
¢do de glissandos, um desenho melédico que tornar-se ia algo ca-
racteristico deste instrumento.

Raul de Souza relata o impacto que essas gravagdes e os mu-
sicos estrangeiros que se apresentavam na radio tiveram na substi-

tui¢do do trombone de pistdes pelo de varas:

Todos eles tocavam trombone de vara, a maioria de-
les, e eu era o inico que tocava trombone de vélvula.
Entdo, ndo tinha dinheiro, nem passava pela minha
cabeca que ia comprar um dia um trombone de vara,
mas ai, o Nelsinho me deu um trombone de vara de
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presente, que era dele: - “toma um trombone aqui,
vai estudar trombone de vara e para com esse nego-
cio de pisto!” Porque o pessoal me condenava nio es-
ses meus amigos, mas os outros: - “La vem esse Raul
com esse” trombone de valvula, pd trombone de val-
vula nio faz glissando, nio faz isso, ndo faz aquele
outro [...] E eu ficava triste né, contrariado com isso
ai, porque é discriminagdo geral, mesmo do instru-
mento e da pessoa, né, da cor, af ji colocava um ne-
gocio de “Negdo” no meio [...] (ENTR. SOUZA, 2013).

Nesta fala de Raul de Souza fica clara a influéncia dos musi-
cos estrangeiros e seus estilos musicais para a utilizacdo do trom-
bone de vara ao invés do trombone de pisto, no Brasil. A audi¢io
de gravacOes sonoras das cole¢Oes particulares dos locutores da
Radio Nacional também proporcionou a Raul de Souza a apren-
dizagem de novas técnicas e o conhecimento de outros modos de
abordar o trombone, explorados por trombonistas internacionais,

como Frank Rosolino.

Eu ja conhecia tudo, no ponto de musica, ja estava
ligado no jazz, foi um programa de radio que tinha
nessa época [...] no Brasil no programa do Paulo
Santos que era critico de jazz e jornalista, entdo ia
pra l4 e ficava com ele duas horas conversando, ba-
tendo papo, o ouvindo falar inglés pra mim. Tudo
era interessante naquela época, mas muito mais os
musicos americanos, porque ele [0 locutor Paulo
Santos] colocava muitos musicos americanos, mui-
tas bandas, orquestras e pequenos conjuntos, foi na
ocasido que conheci pelo disco o meu grande amigo,
que se tornou meu grande amigo depois nos Estados
Unidos, Frank Rosolino, esse foi meu mestre entre
todos no mundo, como trombonista. (Ibid.)
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Todo esse processo de aprendizagem em contextos infor-
mais e performativos foi reconhecido pelo locutor Ary Barroso®
quando lhe sugeriu que mudasse o nome de batismo - Jodo José
de Souza - para o nome artistico Raul de Souza?. O nome Raul
inscrevia-o numa linhagem de trombonistas iniciada com Raul de
Barros: “Jodo José ndo é nome de trombonista. Ja temos o Raulzdo

[Raul de Barros], vocé vai ser o Raulzinho.” [Barroso, 1957].
4-O trombone no contexto das casas noturnas no Rio de Janeiro

No final dos anos de 1950 e meados dos anos de 1960 do sé-
culo XX, na marginal do Rio de Janeiro™ haviam varias boates e
night-clubs, espagos onde muitos musicos instrumentistas e can-
tores da cidade se apresentavam. Um desses lugares foi o conhe-
cido “Beco das Garrafas” que ficava entre os nimeros 21 e 37 da

Rua Duviviver, em Copacabana, no Rio de Janeiro, a poucos me-

8 Ary Barroso. O mais famoso apresentador e radialista brasileiro, além de
ser também um grande pianista e compositor de sambas e can¢des memora-
veis como “Aquarela do Brasil”.

9 Jodo José Pereira de Souza, conhecido por Raulzinho ou Raul de Souza (Rio de Ja-
neiro, 23 de agosto de 1934). E um grande trombonista brasileiro, trabalhou com Sérgio
Mendes, Flora Purim, Airto Moreira, Milton Nascimento, Sonny Rollins, Cal Tjader e
a banda de Jazz fusion Caldera. Informagio consultada no site http://br.yamaha.com/
pt/artists/brass_woodwinds/raus_de_souza/ acessado em 22 maio de 2014. Informagio
consultada no site http://br.yamaha.com/pt/artists/brass_woodwinds/raus_de_souza/
acessado em 22 Maio de 2014.

10 Lembro que em 1950, a cidade do Rio de Janeiro ainda era a sede do Distrito Fede-
ral e a capital do Brasil. Havia ali uma grande concentragio de 6rgios do poder central,
0 que, por sua vez, propiciou a emergéncia e a proliferagio de diferentes espagos
performativos dedicados, inclusive, a musica e & promogio dos mais modernos meios
de comunicagio, como o radio. Nesses anos, a difusdo radiofonica sofria um processo
de transformagio a nivel tecnoldgico, amplitude dos difusores e, também, dos grupos
musicais e repertdrio difundidos.
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tros do mar. Neste bairro existiram trés dos principais night-clubs
do Rio: o Bacard, Bottle’s e Little Club, que ficaram conhecidos
por apresentarem grandes nomes da musica brasileira. O “Beco
das Garrafas”, os bares da Praga do Lido, entre outras das iniime-
ras boates de Copacabana, foram propagadores do samba-jazz e da
bossa nova (MCCANN, 2010). Muitos destes espagos, segundo o
trombonista entrevistado Raul de Souza, exibiam diariamente nos
seus palcos orquestras que integravam entre outros instrumentos,
o trombone. Nesse contexto recebeu destaque Raul de Souza, ao
lado de musicos como Sérgio Mendes, Dolores Duran, Elis Regina,

Nara Ledo, Wilson Simonal, entre outros.

Eu safa do suburbio, onde morava, para ir tocar na
cidade, para o ponto de reunido dos musicos. Come-
cava as duas da tarde, trés, quatro da tarde e termi-
nava la pelas oito. Depois de todo mundo trabalhar,
famos jantar e depois dai famos para os bailes e tudo
que era club no Rio de Janeiro tinha orquestra. Todo
mundo trabalhava e ganhava o seu dinheiro, ndo era
muito, mas na época [...] vocé ja era um musico pro-
fissional e conhecido, ja tinha possibilidade de gra-
var com orquestra (ENTR. SOUZA 2014).

Isto deixa evidente a forte presenca das orquestras, instru-
mentistas e cantores nos espagos de lazer do Rio de Janeiro, e a im-
portancia destes espagos no langamento e exposi¢do dos musicos
de entdo.

A radio, ndo apenas a Radio Nacional, e os palcos da cidade
interagiram com a industria discografica. Os trombonistas eram
cada vez mais chamados para participar em gravagoes de discos de

diferentes géneros musicais. Raul de Souza construiu uma vasta
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discografia e o lancamento de um DVD. O seu primeiro disco solo
data de janeiro de 1965, intitulado “A Vontade Mesmo”, segundo
Arnaldo de Souteiro na sua coluna jazz news (2000), relata que
através desse trabalho Raul conseguiu estar em plena atividade em
diversos shows e gravagdes com os seguintes musicos Airto, Flora
Purim, Sonny Rollins, Cal Tjader e George Duke.

Em matéria de trombone de vélvula, ninguém no
mundo o superou, nem mesmo o Bob Brookmeyer.
Quem duvidar, que ouga as performances antologi-
cas contidas em "A Vontade Mesmo", amostras do
“trombondo balangante, inventivo e loquaz, sempre
buscando o registro baixo como pontua¢io”, na ana-
lise do critico Luiz Orlando Carneiro (DESOUTEI-
RO, 2000).

A partir desses trabalhos Raul alcangou um reconhecimento
mundial como trombonista solo “versitil e expressivo” e construiu
uma carreira musical s6lida. Posteriormente Raul de Souza gravou
outros discos que também marcaram ndo s a sua carreira musical,
mas que seviriam de referéncia para muitos outros musicos que se
inspiraram nele e trilhariam uma caminhada parecida, como Clau-
dio Roditi, que tinha Raul como influéncia, iniciou no trombone e

logo depois passou a integrar a banda de Paquito D'Rivera.
Consideracoes finais

Este estudo evidenciou a que nos anos 1950, no Rio de Ja-
neiro, surgiram diferentes contextos musicais em que o trombone
conquistou um novo protagonismo, inclusive foi nesse proces-

so que o trombone de vara substituiu o trombone de pistdes. Se
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até esses anos, o trombone estava muito associado as bandas de
musica e aos seus contextos performativos, como revela o estudo
desenvolvido durante o mestrado, a partir de 1950 alargou o seu
aAmbito para os palcos e microfones da radio, para os novos espa-
cos de lazer que surgiram nos bairros perifericos da cidade e para a
inddstria discografica. O contato formal e informal com trombo-
nistas estrangeiros e a audi¢do musical de discos gravados fora do
Brasil foi o principal contexto de aprendizagem de Raul de Souza e
de outros trombonistas que, como ele, tinham iniciado a sua ativi-

dade musical em bandas de musica.
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Resumo: Este trabalho é parte constituinte da dissertacdo de
mestrado que investiga as praticas musicais das guitarradas do
Pard. A guitarrada surge nos anos de 1970 ainda sob os aspec-
tos estéticos do género musical lambada tendo como um de
seus principais representantes, Mestre Vieira, musico-com-
positor que gravou o emblemadtico Lambadas das Quebradas
Vol. 1, primeiro LP integralmente dedicado a Lambada. Como
propor andlises musicais e contextuais para as obras Guitar-
reiro do Mundo e Lambada da Baleia objetivando melhor
compreensdo da construcio estética e histérica das lambadas/
guitarradas no Pard? Quais os caminhos percorridos pela gui-
tarrada atualmente? A pesquisa foi realizada entre os anos de
2017 e 2019 sob os conceitos metodoldgicos e bibliograficos da
etnomusicologia na qual entrevistas semiestruturadas, audi-
¢do, prética e transcrigdo assumem relevincia para os aponta-
mentos finais. A guitarrada surge junto aos moldes da lambada
no Pard e revela em sua estética uma nova forma de se tocar
guitarra no Brasil, que assume protagonismo e identidade no
norte do pais.

Palavras-Chave: Guitarrada, Lambada, Estética e andlise mu-
sical.

11 Terceiro capitulo da dissertacdo de mestrado “A nascente de um rio e outros cursos:
a guitarrada de Mestre Vieira”, defendida em fevereiro de 2019.
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Abstract: This work is a constituent part of the master's the-
sis that investigates the musical practices of guitar players in
Pard. Guitarrada appears in the 1970s still under the aesthetic
aspects of the lambada musical genre, with one of its main re-
presentatives, Mestre Vieira, musician- composer who recor-
ded the emblematic Lambadas das Quebradas Vol. 1, first LP
entirely dedicated to Lambada. How to propose musical and
contextual analyzes for the works Guitarreiro do Mundo and
Lambada da Baleia aiming at a better understanding of the
aesthetic and historical construction of lambadas/guitarradas
in Pard. What are the paths taken by guitarada today. The re-
search was carried out between the years 2017 and 2019 under
the methodological and bibliographic concepts of ethnomusi-
cology in which semi-structured interviews, hearing, practice
and transcription take on relevance for the final notes. Guitar-
rada appears along the lines of lambada in Para and reveals in
its aesthetics a new way of playing guitar in Brazil that takes
on a leading role and identity in the north of the country.

Keywords: Guitarada, Lambada, Aesthetics and musical
analysis.

Introducdo

Antes de iniciar propriamente as andlises musicais, gostaria
de registrar a relevancia das obras escolhidas diante de uma disco-
grafia tdo imponente e significativa. A selecdo foi realizada a partir
de minhas observagdes e audi¢do, porém, historicamente as obras
demarcam o inicio e o fim da produgido musical de Mestre Vieira
em vida.

Lambada da Baleia, demarca possivelmente a primeira musi-
ca composta em 1974 e gravada no ano de 1976 por Mestre Vieira,
no sentido em que abre o primeiro LP lancado pelo autor - Lam-
badas das Quebradas Vol.1 - no ano de 1978. E segundo minhas
analises, a composi¢do além de determinar este marco histdrico,

indica o periodo em que Vieira se apropria de sua primeira gui-
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tarra elétrica - entre 1974 e 1976 — como ja foi demonstrado ante-
riormente. Guitarreiro do Mundo é a musica que inaugura o CD
lancado com o mesmo titulo, o dltimo gravado pelo compositor
no ano de 201s.

Considerando os contextos referentes as estruturas histdri-
cas e sociais apresentadas nos capitulos anteriores, as duas obras
apontam caracteristicas importantes que ganham relevincia no
sentido que: Guitarreiro do Mundo é uma obra exclusivamente
instrumental, composta nos moldes atuais diante da represen-
tatividade do género guitarrada. Lambada da Baleia é uma com-
posi¢do cantada, onde a voz divide o protagonismo com solos in-
termitentes de guitarra, incomuns para a época. Estas duas obras
tangenciam uma histéria dedicada a musica popular de pelo me-
nos quarenta e um (41) anos. Destaco ainda que no ano de 2019,
Mestre Vieira completaria oitenta (80) anos de pratica musical
como instrumentista.

Em segundo lugar, gostaria de fazer uma abordagem a res-
peito da importincia das praticas musicais das guitarradas e trans-
crigOes realizadas diante dos preceitos da etnomusicologia - etno-
grafia da musica - com o objetivo de elucidar a proposi¢ao de que a
Guitarrada é um género musical, jA que em muitos momentos me
referi a ela como tal.

Para Seeger (2008, p. 239), uma defini¢io geral da musica deve
incluir tanto sons quanto seres humanos. Musica é um sistema de
comunicag¢do que envolve sons estruturados e produzidos por mem-
bros de uma comunidade que se comunicam com outros membros.
Para Blacking (2007, p. 201), a “musica” é um sistema modelar pri-
mario do pensamento humano e uma parte da infraestrutura hu-

mana. O fazer musical é um tipo especial de agio social que pode ter
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importantes consequéncias para outros tipos de a¢do social:

As fontes de informag¢Ges mais acessiveis sobre a natu-
reza da “musica” sdo encontradas, em primeiro lugar,
na variedade de sistemas, estilos ou géneros musicais
que sdo atualmente realizados no mundo. Segundo,
nas gravagOes histdricas de partituras escritas, na ico-
nografia e nas descri¢Oes de performances. E, em ter-
ceiro lugar, nas diferentes percep¢des que as pessoas
tém da musica e da experiéncia musical, nas diferen-
tes maneiras pelas quais as pessoas produzem sentido
dos simbolos “musicais” (BLACKING, 2007, p. 202).

A Guitarrada se estabelece diante de Convergéncia de

Contextos Culturais, na qual processos criativos de cunho indi-

vidual e coletivo inseridos em ag¢des locais e globais se estruturam

dialégica e dinamicamente com o meio social. As informagoes

obtidas de sua natureza relevam sistemas variados de fusdo entre

géneros musicais, observadas em obras gravadas, apreciadas, per-

formadas, transcritas e analisadas, produzindo sentido e gerando

percepgao cultural, social, simbdlica e musical:
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Regula Qureshi propés uma abordagem sintética
para a musica dirigida tantos as caracteristicas con-
textuais quanto especificamente as caracteristicas
acusticas das performances musicais (1987). Os dois
tipos de andlises que ela propde combinar sédo (i) o
sistema de regras dos sistemas de sons musicais, que
pode ser obtido especialmente com os musicos, e
(ii) a andlise do contexto, em termos de conceitos
e comportamento, estrutura e processo, utilizando
a teoria antropoldgica, os métodos de observagio e
dedugio. Qureshi sugere que a andlise deveria pro-
ceder em trés passos. Primeiro, o idioma musical
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deve ser analisado como uma estrutura de unidades
e regras musicais para sua combinagido, no sentido
de uma gramadtica formal. Isso pode ser obtido com
os performers. [...] O segundo é um exame do contex-
to da performance como uma estrutura que consiste
em unidades e regras de comportamento. Isto deve
incluir também uma consideragio da estrutura so-
cial e cultural mais ampla que se encontra por tras
da ocasido de uma performance especifica e que da
sentido a ela (p. 65). Terceiro é a andlise do processo
da performance atual (SEEGER, 2008, p. 252-253).

Nesta direcdo sigo minha justificativa de a guitarrada se con-
figurar como género musical. Primeiramente, minha proposta de
analise musical é de proporcionar suporte teérico para fundamen-
tar uma compreensdo idiomdatica mais profunda para a guitarrada.
Analisando os contextos, seus desdobramentos e deslocamentos
ao longo da construgdo de seu arquétipo, proponho maior aproxi-
macdo e melhor compreensdo das mudangas de comportamento
social por parte de seus performers na atualidade.

Para Bakhtin (1997), a utilizagdo da lingua, como ferramen-
ta comunicativa — escrita e oralidade - se manifesta por meio de
enunciados que emanam de individuos de qualquer esfera da ati-
vidade humana, nos quais trés elementos - conteudo temadtico,
estilo e construcdo composicional - fundem-se indissoluvelmente
no todo do enunciado, onde cada um deles é marcado por especi-
ficidades de uma esfera de comunicagio. A esta construcdo dial6-
gica na qual uma esfera de utilizagdo da lingua elabora seus tipos
relativamente estdveis de um enunciado isolado e individual, deno-
minamos de géneros do discurso.

Diante da complexidade desta fundamentagio, destaca-se ain-

da que:
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Néo ha razdo para minimizar a extrema heteroge-
neidade dos géneros do discurso e a conseqiiente di-
ficuldade quando se trata de definir o carater gené-
rico do enunciado. Importa, nesse ponto, levar em
consideragio a diferenca essencial existente entre o
género de discurso primario (simples) e o género de
discurso secundério (complexo). Os géneros secun-
darios do discurso — o romance, o teatro, o discurso
cientifico, o discurso ideoldgico, etc. - aparecem em
circunstincias de uma comunicagio cultural, mais
complexa e relativamente mais evoluida, princi-
palmente escrita: artistica, cientifica, sociopolitica.
Durante o processo de sua formacio, esses géneros
secundarios absorvem e transmutam os géneros pri-
marios (simples) de todas as espécies, que se cons-
tituiram em circunstincias de uma comunicagio
verbal espontinea (BAKHTIN, 1997, p. 281).

Bakhtin nos sugere a presenca de hierarquia entre os géneros

primdrios e secundarios, mas, também, que estabelecem relagdes

dialdgicas entre si, uma espécie de hibridacdo linguistica durante a

constru¢do do processo comunicacional. Outro problema levanta-

do pelo autor esta relacionado a questio estilistica:
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A defini¢do de um estilo em geral e de um estilo
individual em particular requer um estudo apro-
fundado da natureza do enunciado e da diversida-
de dos géneros do discurso. O vinculo indissoluvel,
orginico, entre o estilo e 0 género mostra-se com
grande clareza quando se trata do problema de um
estilo lingiiistico ou funcional. De fato, o estilo lin-
glifstico ou funcional nada mais é sendo o estilo de
um género peculiar a uma dada esfera da atividade
e da comunicagido humana. [...] O estilo entra como
elemento na unidade de género de um enunciado
(BAKHTIN, 1997, p. 283-284).
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Meu objetivo em aproximar os conceitos do discurso linguis-
tico ou de género do discurso ao discurso musical é de diferenciar
estilo e género musical. Diante das abordagens de Bakhtin referen-
tes as formas de comunica¢do humana e considerando a musica
como uma dessas formas, entendo que estilo é uma forma de dis-
cursar dentro de um género musical.

Considerando ainda a musica como forma de comunicagio
humana, Blacking (2007, p. 207), distingue dois modos de discurso
que se contrastam, mas se completam como componentes neces-

sarios do fazer musical:

Verbal: falando sobre musica como analistas e usu-
arios da musica. (A categoria de “analista” inclui as
pessoas que interpretam, escutam e avaliam a musi-
ca, assim como os pesquisadores e académicos).
Nao-verbal: a interpretacdo como uma maneira de
cumplicidade, especialmente a experiéncia bi-musi-
cal, isto é, aprendendo a interpretar adequadamente
a musica de duas tradicoes diferentes. (Isto inclui as
performances normais e as performances organizadas
como testes do pensamento musical das pessoas
[como em Blacking (1959) e Arom (1976)].

Minhas abordagens analiticas percorrem ambos os modos
propostos por Blacking - verbal e ndo-verbal - nas quais a audigao,
percepgdo e avaliagdo conectam a experiéncia bi-musical, na qual a
execucdo e interpretagdo performatica fazem parte desta imersao.

Diante disto formulei a seguinte questdo: como realizar anali-
ses musicais e contextuais das obras Guitarreiro do Mundo e Lamba-
da da Baleia de Mestre Vieira, objetivando melhor compreensao esté-

tica e contextual sobre o género musical lambada/guitarrada no Para?
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Para responder a questdo principal deste trabalho realizei a
revisdo da literatura existente sobre o assunto e utilizei ferramen-
tas metodoldgicas da etnomusicologia, abordei conceitos de har-
monia e composicdo, audi¢do, pratica e transcri¢Oes. A pesquisa

conta com o apoio financeiro da CAPES.

As analises musicais

Resolvi iniciar as andlises por Guitarreiro do Mundo por se
tratar de uma obra com estruturas musicais mais complexas. Nela
apresento teoria e conceitos musicais que julgo importantes para
andlise, interpretacdo e compreensdo dos aspectos composicio-
nais da obra que também os utilizei em Lambada da Baleia. Utilizo
também abordagens especificas sobre os aspectos técnicos da gui-

tarra elétrica.

Guitarreiro do Mundo

No ano de 2015, Mestre Vieira lancou seu udltimo trabalho:
Guitarreiro do Mundo, titulo também da primeira faixa do disco
para a qual direcionamos nossa atencdo. Para ajudar a andlise foi
realizada a transcrigdo da obra para a partitura musical. Vale res-
saltar que ha rarissimas partituras para obras referentes ao género
musical. As transcri¢des me possibilitaram melhor compreensao

e maior aprofundamento das analises, mesmo considerando que:

Os instrumentos musicais e as transcrigdes ou par-
tituras da musica neles tocada nédo sdo a cultura de
seus criadores, mas as manifestacdes desta cultura,
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os produtos dos processos sociais e culturais, o re-
sultado material das “capacidades e habitos adqui-
ridos pelo homem enquanto membro da sociedade”
(BLACKING, 2007, p. 204).

No caso da guitarrada, a guitarra elétrica ganha destaque
tanto para a execugdo das transcri¢des quanto para a forma de ma-
nifestar o processo social desta cultura musical.

A andlise realizada relativa a harmonia considerou a fungio har-
monica que cada acorde exerce no decorrer da obra - harmonia

funcional:

Fungio é uma grandeza susceptivel de variar, cujo
valor depende do valor de uma outra. Na harmonia,
entende-se por funcido a propriedade de um deter-
minado acorde, cujo valor expressivo depende da
relagdo com os demais acordes da estrutura harmo-
nica. Esta é determinada pela relagio de todos os
acordes com um centro tonal, a tonica. A relacdo dos
acordes com a tonica é chamada de tonalidade. Esta
é definida pelo conjunto de tonica, subdominante e
dominante, fun¢des cujos acordes sdo vizinhos de
quinta, isto é, suas fundamentais encontram-se a
distincia de um intervalo de quinta superior (a da
dominante) e de quinta inferior (a da subdominante)
com relagdo a ténica (KOELLREUTTER, 19806, p. 13).

Veremos que estas relagdes funcionais entre os acordes sao
muito bem estruturadas na musica Guitarreiro do Mundo, com-
posi¢do de Mestre Vieira.

Destaco também que a obra Guitarreiro do Mundo foi esco-
lhida pelo fato de eu té-la tocado em uma homenagem pdstuma

concebida a Mestre Vieira em um show que reuniu vdrios artis-
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tas do cendrio local. A convite de Luciana Medeiros, produtora de
Vieira na ultima década, toquei com o grupo formado por alguns
de seus filhos - Os Filhos do Mestre - projeto inaugurado especial-
mente nesta ocasiao.

A musica foi composta em compasso quaterndrio (4/4).
Quanto a forma, apresenta introdugio, partes A, B e C que se in-
tercalam em reexposicOes tematicas, sendo possivel verificarmos
mudangas na interpretagdo desses temas no que se refere a téc-
nicas como ligaduras de expressdo e mudangas de células ritmi-
cas. Estas reexposi¢oes ainda sio marcadas por técnicas peculiares
aplicadas a guitarra elétrica, como palm mute™ e slides®.

Segue a partitura da obra Guitarreiro do Mundo.

12 Palm Mute é a técnica de tocar com a mdo que aciona a palheta sobre as cordas do
instrumento dando o efeito de abafamento do som.
13 Slide é a técnica de deslizar os dedos sobre as cordas do instrumento.
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Figura 1 - Transcri¢do da obra Guitarreiro do Mundo de Mestre Vieira - parte 1.

GUITARREIRO DO MUNDO '
s Tracrisho Mestre Viira
aulo Christ Caraveo
Introducio I I I 1 vV IVV
- Dm C 5 Dm C " A GA
4 - 1 i - [ ) -» - 7 3 .'q.
T T T T T TT 7mT9%M3m

.
ey

. - . N .
—
527 3*m T 9°M 3*m 4*J 56 'm Tm4 T ST£LTIMPm T Pm

v
Gm

%Lﬂ?’a:‘}, == 5..‘%:“,.. —e‘ﬁﬁ—.—:%’r#ﬁ

|

1o

]

Dm Gm Dm Gm Dm A
70 — r—_-—.—=8 9 \
(REERTE SR -.-_-.,-_-.-_-.__.‘.5;-
9 B - ot ®oTes - —y ) P T -
% S l:ﬁ:s'—:.'?:‘;‘—“—ﬂ _._.-.__"--...g.__—' 1=
I Vv
Dm D7 Gm Dm
— = rhe = : e -
S== e —===2

T ¥MT7M7m 5J4DT ¥m T TPm 6M TPmé™ M| ST ¥ m P*M¥m T 427

0
o

Fonte: Transcrigdo do autor.
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Figura 2 -Transcri¢do da obra Guitarreiro do Mundo de Mestre Vieira - parte 2
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Fonte: Transcri¢do do autor.
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A tonalidade escolhida é ré menor, que pode ser observada
na armadura de clave e na condug¢do harmonica da obra. Segun-
do Schoenberg (2001, p. 156), nosso atual modo menor é o antigo
modo edlio, cuja escala de 14 menor é: 14-si-dé-ré-mi-fa-sol. Oca-
sionalmente, quando o sétimo som devia passar ao oitavo, transfor-
mava-se este sétimo num som sensivel [Leitton]: em vez de sol, sol#.

O modo edlio com o sétimo grau alterado, ou aumentado em
um semitom, ou melhor, modo edlio com a sétima maior é na ver-
dade a escala menor harménica. Neste caso, adaptando o conceito
de Schoenberg para a tonalidade de Ré menor, temos a seguinte
escala: Ré-Mi-Fa-Sol-La-Sib-Do#-Ré.

A introdugio é marcada pela tonalidade de D6 maior nos
dois primeiros compassos, cadéncia 11 - 1, sem qualquer caracte-
ristica que denote outra tonalidade. No terceiro compasso pode-
mos observar os acordes de L4 Maior e Sol Maior, cadéncia IV -V,
sugerindo a tonalidade de Ré Maior. O tema da parte A inicia de
forma anacrustica, com melodia sobre o acorde de Ré Menor.

Schoenberg (2001, p. 223) diz que se pode admitir [annehmen]
que a tonalidade seja uma fung¢io do som fundamental: tudo o que

aintegra procede da fundamental e a ela se refere. E ainda:

Na modulagio de Dé-Maior para Ré-menor serd ne-
cessario, primeiramente, afastar o dd, som obriga-
tério, antes que venham os acordes que contenham
do#. Adaptam-se a esta finalidade os graus 1V, 1l e
VI de Ré-menor. Estes ja sdo acordes modulantes, e
depois deles poder-se-ia imediatamente a cadéncia
(SCHOENBERG, 2001, p. 247).
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Podemos verificar que ndo ha um afastamento extenso de
dé, pois se trata de uma introdugdo curta, porém, como sugere
Schoenberg, os graus 1V, 11 e VI tem a finalidade de modular, logo,
no compasso trés, teremos Sol maior (G), 1V grau, e La maior (A),
V grau de Ré, neste caso, temos um “breve sabor” da tonalidade de
Ré Maior.

A sequéncia harmonica que conduz a melodia, tonalidade de
Ré Menor, a partir do quarto compasso: Ré Menor (Dm) é 1 grau
(tonalidade), Sol Menor (Gm) é o 1V grau, e La Maior (A) é a domi-
nante, V.

A partir do compasso sete observamos a reexposi¢cdo do
tema, porém em forma de dueto, onde uma segunda guitarra faz a
melodia em tergas. Esse tipo de recurso é muito utilizado em ou-
tros géneros musicais como o jazz e o rock, e surge como uma das
caracteristicas do trabalho de Vieira.

No compasso de nimero 10 temos um empréstimo modal:
um acorde de ré maior com sétima menor (D7). Segundo Scho-
enberg (2001, p. 136) um acorde de sétima é composto de trés ter-
cas organizadas sobre uma fundamental, ou seja: fundamental,
terca, quinta e sétima.

Schoenberg (2001, p. 261), diz ainda que nos modos antigos
estes acordes ocorriam como dominantes sobre os V graus, mas,
em nossas tonalidades, estdo sobre graus secundarios, nés os cha-
mamos dominantes secunddrias [Nebendominaten)].

Para Koellreutter (1980, p. 28) todos os acordes da estrutura
harmonica podem ser confirmados ou valorizados por uma domi-
nante ou uma subdominante propria.

Neste sentido, este acorde é uma dominante secunddaria: V

grau do 1V grau, sugerindo uma nova tonalidade, Sol menor (Gm),
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porém, se resume em um empréstimo apenas. Esta preparagdo
anuncia a parte B da mdsica.
Em relagdo a natureza dos acordes e de sua relagdo com o som

fundamental, Schoenberg (2001, p. 220) usa a seguinte taxonomia:

1. Os desvios da tonica e o seu procedimento sdo
tais que, apesar de todas as novas formagdes de sons
secunddrios que sejam empregadas, ainda as mais
distantes, a tonalidade vence no final. Por conse-
guinte, ela seria uma espécie de cadéncia ampliada,
a qual no fundo, serve de projeto harmoénico a toda
composi¢do musical, por mais extensa que seja. 2.
Os desvios levam a consecugdo de uma nova tonali-
dade. Este é o caso presente no decurso de cada peca
musical; contudo, é algo apenas aparente, pois esta
nova tonalidade ndo possui significagdo autéonoma
dentro da unidade de uma obra, sendo tio-somente
uma forma mais elaborada das tendéncias dos sons
secundarios; estes, no todo de uma pega tonal, per-
manecem sempre sons secunddrios.

Pode-se verificar que de fato o acorde de D7 é apenas uma
preparagdo mais acentuada para o IV. Neste compasso se pode ver
algo muito utilizado em géneros como a Guitarrada, Carimbd, Jazz
e Bossa Nova: o arpejo™ de uma triade diminuta sobre um acorde
dominante. Na verdade, é apenas o arpejo de uma das triades so-
brepostas a qualquer acorde dominante.

No compasso de ndmero 11, a melodia composta sobre o
acorde de Sol menor gera o que chamamos na mtusica popular de

intencdo modal. Neste caso a intencdo é ddrica, ja que os interva-

14 Acorde tocado nota a nota.
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los gerados sobre o acorde em questdo sdo caracteristicos do modo
ddrico, ou seja, o 11 grau de F4 maior: T - 2°M - 3?m - 4%] - 5] -
6*M - 7°m.

Para Alves (1997), a escala dérica (ou modo doérico) é usada
na categoria dos acordes menores que ndo possuem alteragdes (bs,
#5, #9, etc.). Pode ser analisada como uma escala jonica comegan-
do da segunda nota.

Podem-se verificar no trecho da transcri¢do anterior os se-
guintes intervalos sobre o acorde de Sol menor (Gm): 3*m (inter-
valo que caracteriza o acorde menor), Tonica, 7* menor, 6*M (o in-
tervalo caracteristico para o modo ddrico) e 9*M. A parte B encerra
no compasso de nimero 18, quando ha a reexposi¢io da parte A.

A parte C da mdsica inicia com caracteristicas bem peculia-
res no género guitarrada: mudanca para a sua tonalidade homo-
nima: Ré maior (D). Outro detalhe é a sequéncia de arpejos sobre
os acordes e, mais uma vez, hd a segunda guitarra fazendo dueto
com a voz principal. Para Schoenberg (2001, p. 227), a cadéncia era
o meio de consolidar a tonalidade. A modulagao tem por fim aban-
dona-la. E justamente isso que verificamos na parte C da musica.
Uma ruptura que apesar de teoricamente parecer abrupta, musi-
calmente é de uma sutileza extasiante. Tomamos o cuidado de nio
mudar a armadura de clave para a nova tonalidade com o objetivo
de identificar na melodia a nova tonalidade: Ré Maior. A harmonia
é muito clara neste aspecto: Ré Maior D (1) - Sol Maior G (IV) - Ré
Maior D (I) - La Maior A (V).

O compasso 42 é muito importante para a retomada da tona-
lidade principal da musica, pois ha novamente a entrada da domi-
nante secundaria (D7) para o 1V grau (Gm).

Logo a musica retorna para a parte B. Posteriormente ela faz
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um novo ciclo, onde hd uma nova sucessdo das partes que compoe
amusica, sem nenhuma parte adicional ou qualquer outra novida-
de, a ndo ser pela forma de tocar de Mestre Vieira, a questdo inter-
pretativa, fortemente relacionada ao processo de improvisagdo. A
musica retorna a parte A e, em seguida, conclui.

A abordagem realizada nesta andlise - harmonica e melddi-
ca - segue alguns critérios de harmonia funcional, porém, outros
aspectos sdo importantes para a analise do género musical guitar-
rada. Aspectos técnicos, por exemplo.

Particularidades marcam a forma de se tocar uma guitarrada.
A construgdo das melodias, como verificamos na andlise da obra
Guitarreiro do Mundo, estd quase sempre conectada a harmonia,
ou seja, a melodia é descrita sobre o acorde que esta sendo tocado.
Os arpejos sobre os acordes sdo, talvez, o contetido ou aspecto téc-
nico mais presente nas composi¢des envolvendo o género.

A entrada da parte C da obra - compasso 32 - é um exemplo
desse tipo de discurso musical. Os arpejos sobre os acordes de Ré
Maior (D) e Sol Maior (G) mostram a presenca desta caracteristi-
ca. Estes arpejos sio muito bem articulados ritmicamente sobre a
harmonia. Células ritmicas irregulares, sincopes e contratempos
também caracterizam as execugOes das melodias.

Outra questdo é que se a guitarrada assume aspectos hibridos
como ja foi visto, no arquétipo de sua identidade é possivel perce-
ber, como afirma Mesquita (2009), forte interferéncia da musica
afro-latino-caribenha. Neste sentido, a parte ritmico-percussiva
presentes na levada de bateria confirma esta interferéncia. O disco
foi produzido por Waldecir Vieira, filho do mestre, que gravou as
baterias também. Waldecir afirma ter feito algumas misturas iné-

ditas na sua forma de tocar. Sobre qual mtusica é sua preferida den-
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tro da obra de Mestre Vieira, Waldecir diz que:

Olha, tem umas ai que eu me identifico mais, principal-
mente agora dos tltimos CD, que foi eu que produzi, né?
E! De Norte a Sul, esse Guitarreiro do Mundo, eu sem-
pre tenho uma... Porque eu, eu criei umas, umas coisas
diferentes, umas batidas diferentes, eu inovei no caso
essas... Esses ultimos dois CDs dele, eu criei umas coisas
diferentes do que era antigamente, entendeu? Botei uns
outros ritmos, misturei lambada, merengue, cumbia. E
tipo assim, eu fiz uma mistura, eu peguei cumbia com
lambada, misturei tipo com Zouk, fiz, foi, coloquei um
pedacgo de cada, entendeu? Nesses dois tiltimos CDs do
papai, tanto que foi muito elogiado.

Vale atentar para a declara¢do de Waldecir a respeito de no-
vas experimenta¢des em torno dos géneros musicais muito pre-
sentes na musica popular no Para. Estas afirmagdes sugerem novas
configuracOes para os ritmos - o que chamarei de estilos - empre-

gados no género guitarrada.

Lambada da Baleia

Possivelmente uma das primeiras composi¢des de Mestre
Vieira, Lambada da Baleia, que tem o subtitulo Carimb6 da Baleia,
demarca contextos importantes da historia da musica popular pa-
raense moderna.

A figura a seguir revela Lambada da Baleia com um subtitulo:
Carimbé da Baleia, como primeira faixa do disco Lambadas das
Quebradas Vol.1. Este subtitulo aponta para as misturas utilizadas

por Vieira ao longo de toda a sua obra e para a hibridagio de cul-
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turas ja abordadas nos capitulos anteriores. A figura 16 nos mostra

em detalhes as composi¢oes do disco, todas de autoria do Mestre.

Figura 3 - Detalhe da contracapa do LP Lambadas das Quebradas Vol.1. Lados

Ie2.
\ LADO 1 LADO 2
1. LAMBADA DA BALEIA 1. LAMBADA DA CURUPIRA
(Carimbé da Baleia) (Vieira)
Vieira) 2- BOTANDO PR.A QUEBRAR
RAD (Vieira)
< (I\‘-.‘:ﬂfmms DAS QUEBRADAS 4 VOCE VAI CHORAR
3. VAMOS DANCAR A LAMBADA _ (Vier) -
(Vicira) 4, LAMBADA DA BICHARADA
4. LAMBADA DA PACHANGA (Vicira)
(Vll‘ifi)“ 5. ELA FOI EMBORA
5. VOCE VOLTOU PRA MIM (Vicira)
(Vieira) 6. SOM DO AMOR
6. BATE EsTA(lA (Vieira)
(Vieira)
Ster€o

DISCO ECOTURA :
3 F _m
GRAVACOESTELITRICAS 54 “@W FAB. AV DO ESTAD), 4135 - S+ AV. DO (STADD, 4667 - FONE: 2796811 - (PABY) « SCOP/
| L] 1

Fonte: Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=E_KVrOWoS-

tQ>. Acesso em: 26.12.2018.

A seguir, a transcri¢do da composi¢do Lambada da Baleia e a
analise realizada da obra.
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Figura 4 - Transcri¢do da obra Lambada da Baleia de Mestre Vieira (Parte 1).

LAMBADA DA BALEIA

Transcricio Composicio - Lambada
Saulo Christ Caraveo Mestre Vieira

INTRODUGAOD Dm A Dm

TS N ; -+ ia

Fonte: Transcri¢do do autor.
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Figura 5 - Transcri¢do da obra Lambada da Baleia de Mestre Vieira (Parte 2).

Voz: ESTROFE
Dm D7

A Dm A
17 © 18 19 & 204
g + -8 = . % .
1 I I ]
&> 8 = 8 = —
o |
Dm A Dm

Fonte: Transcri¢do do autor.
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Uma particularidade que vale ressaltar quando iniciei a
transcrigdo foi a de encontrar a tonalidade da musica. Como a gra-
vacdo foi realizada e lan¢ada para o formato de vinil, no momento
da digitalizagdo a rotagdo pode ter alterado o tom original da mu-
sica. Subindo consideravelmente cerca de meio tom. Isto também
explicaria o aumento do andamento. Estas observagdes sdo apenas
suspeitas ja que esse tipo de alteracdo de andamento e de tonali-
dade sdo muito comuns na digitaliza¢cdo de musicas desse periodo.
Em conversa particular com Bruno Rabelo®, outra particularidade
foi ressaltada por ele: até o terceiro LP de Vieira, a afinagdo era um
problema. No trabalho de Darien Lamen (2011) encontrei a trans-

crigdo de Lambada da Baleia de acordo com a figura a seguir.

Figura 6 - Transcri¢do do inicio da obra Lambada da Baleia de Mestre Vieira

realizada por Darien Lamen (2011).

Example 0.9: Instrumental opening of “Lambada da Baleia,” Vieira e sen Conjunte, Lambada das
Quebradas, Continental, 1978. First Paraense album comprised almost entirely of “lambadas.”

Fonte: Lamen (2011, p. 57).

Lamen aponta o compasso bindrio e tonalidade de mi menor

(Em), segundo a armadura de clave exposta em sua transcri¢do.

15 Musico, historiador que acompanhou Mestre Vieira em algumas ocasides.
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Acredito que Lamen aproximou a tonalidade para poder executar
a transcrigdo, ja que em varios videos pude confirmar a tonalidade
de ré menor. Bruno Rabelo também indicou esta tonalidade.

Segundo a fraseologia da obra o compasso é o quaternario (4/4)
e, coincidentemente, a tonalidade de Lambada da Baleia é a mesma de
Guitarreiro do Mundo: ré menor (Dm). Podemos confirmar esta afir-
macdo logo no compasso 9, quando a nota dé sustenido (do#) surge
sobre o acorde de 14 maior. Neste caso, a nota do# constitui a terca
maior (3*M) deste acorde, porém, para a escala de ré menor, demarca
a sensivel, ou seja, a sétima maior (7*°M) desta tonalidade (Dm).

Tanto a introdugdo e refrdo apresentam a mesma estrutura
harménica, cadéncia V - 1 (A - Dm), muito comuns no género mu-
sical guitarrada e em outros como o préprio Carimbé. A voz tem
inicio junto ao refrdo, sobre o acorde de 14 maior: acorde dominan-
te. Em relacdo a guitarra elétrica, a estrofe é constituida de arpejos
mais moderados em rela¢do aos refrios. No compasso niimero 20,
temos um empréstimo modal idéntico ao que acontece na musica
guitarreiro do Mundo. O acorde de Ré maior com sétima menor -
D7 - dominante secundario do IV grau da tonalidade da obra - V
do 1V. Neste caso, ndo temos mudanga de tom, mas sim, apenas
uma preparacio para a entrada do 1V grau.

No que se refere as fun¢des harmonicas, o acorde de 14 maior
(A) é dominante de ré menor (Dm). Em rela¢do as melodias, algo
muito caracteristico do género se repete constantemente: os ar-
pejos sobre a estrutura harménica. Estruturalmente a musica foi
composta da seguinte forma: Introdugio - refrdo - estrofe - re-

frdo - estrofe - refrdo - solo - introdugao - refrio, final e fadout™.

16 Final de musica no qual o volume vai diminuindo.
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As partes ndo sofrem alteragOes estruturais quando sio re-
expostas, mantendo-se idénticas em rela¢do a harmonia. As mu-
dangas ficam em virtude das linhas de guitarra elétrica. Os arpejos
se mantém, porém, as formas ritmicas sdo diferentes. Isto aponta
indicios de que Mestre Vieira improvisou durante a gravagdo. O
solo segue os moldes das estrofes e refrios com muitos arpejos e
frases que ndo fogem a tonalidade da musica, mas de uma dificul-

dade técnica de grande relevancia.

Figura 7 - Transcri¢do do solo da obra Lambada da Baleia de Mestre Vieira.

LAMBADA DA BALEIA

SOLO

Transcrigio Composicio - Lambada

Saulo Christ Caraveo Mestre Vieira

Fonte: Transcrigdo do autor.
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O solo gravado por Vieira, aparentemente, segue a linha dos
improvisos do choro: imersos nos arpejos sobre a base dos acordes.
Isto fica evidente nos compassos 1, 2 e 3, onde as notas - 14, do#,
mi, 14 - e - 14, ré, fa, 14 - sdo executadas sobre os acordes de 14
maior (A) e ré menor (Dm), respectivamente.

O compasso 5 é muito importante para ratificar as fungoes
harmonicas e intensdo modal, pois surge na melodia a nota sol
natural sobre o acorde de 14 maior (A), o que o caracteriza como
acorde dominante: A7 e intensdo modal mixolidia ja que os inter-
valos desta escala sdo: T - 22M - 32M - 4] - 5%] - 6*°M - 7°m - 82].
No compasso 8 temos a escala de ré menor harmonica, tonalidade
central da obra.

A figura 8 revela os arpejos de triades executados sobre os

acordes que sustentam a base harmonica da musica: A - Dm.

Figura 8 - Compassos 9 e 10 do solo da obra Lambada da Baleia.

Fonte: transcrigio do autor.

No compasso 9 destaquei em vermelho um arpejo importan-
te e por isso muito utilizado em muitos géneros musicais como o
jazz, choro, carimbd, rock e guitarrada: o arpejo de uma triade di-
minuta sobre o acorde dominante. Neste caso temos as seguintes
notas: do# - mi - sol, tocadas sobre o acorde de 14 maior (A). Na
sequéncia o arpejo de ré menor - ré - fa - 14 sobre o acorde de ré

menor (Dm). No compasso quatorze (fig.7) temos uma subida cro-
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matica executada com a técnica de slide por Mestre Vieira, saindo
da nota 14 e oitavando acima e logo em seguida o solo se encerra.
Na perspectiva de minha audicdo, execugdo, transcri¢do, ex-
posicdo, receptividade e critica de minha interpreta¢do no que se
refere as obras Guitarreiro do Mundo e Lambada da Baleia, na di-

recdo de uma andlise sensivel e detalhada, vale destacar que:

A obra musical sé adquire sentido total no con-
texto de suas execugdes. Portanto, a etnografia da
execucdo musical deve representar a fonte primaria
de estudo do processo de criagdo. A obra musical
ndo é nem uma partitura, um manuscrito ou uma
transcrigdo. Ela sé existe em relacio a percep¢io dos
receptores. Dai a importincia de uma abordagem
analitica que tenha como foco principal o contex-
to da execugio e os processos cognitivos do ouvinte
(BEHAGUE, 1992, p.7).

Em analise particular a respeito de Guitarreiro do Mundo
posso afirmar que ela se expande a outras obras do género, segue o
curso do rio sensivel da guitarrada. Ouvir, apenas, talvez nos leve
a uma andlise simplificada da obra. Melodias de facil assimilagao,
sempre muito imersas no que a harmonia - acordes - as guiam e
os ritmos sincopados nos ddo a impressdo de uma execugio igual-
mente moderada. Neste caso, para a execu¢do de uma guitarra-
da destaco a necessidade de um conjunto de recursos técnicos e
ingredientes contextuais que determinam as particularidades do
género.

Lambada da Baleia revela o ritmo frenético presente em al-
gumas guitarradas e algumas particularidades técnicas em relagio

a pratica da guitarra elétrica. Nesta direcdo, no que se refere ao uso
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da palheta - arpejos’” com sweep'™ sio muito comuns. Os ligados
de expressdo sdo recursos muito comuns. Na guitarra, os ligados
assumem nomenclaturas diferentes como hammer-on® e pull-of*°.
As transcrigOes, neste sentido, ndo se apresentam de maneira sim-
ples, havendo a necessidade de um conhecimento teérico relevan-
te para a realizacdo das mesmas.
Estas técnicas combinadas as células ritmicas nos revelam o grau
de dificuldade exigido para a execuc¢do da obra. Estas combina-
¢Oes, de técnica, de contetido musical e de hibrida¢do dos géneros
musicais fundadores demarcam o sotaque do género guitarrada.
Nesta direcdo, sustento ainda que, mesmo que estas combinagdes
estejam intrinsecamente presentes no leitor e executante de uma
transcrigio, talvez a obra ndo soe com este sotaque. E necessario
que se tenha envolvimento com o género, neste caso ouvir torna-
-se muito importante. Particularmente, diante de minha forma-
¢do como guitarrista e experiéncia em diversos géneros musicais,
foi necessaria intensa imersao para que eu pudesse ter a dimensao
de todos estes contextos que envolvem o género musical. Como
costumo dizer: é bom ouvir uma guitarrada, é bom saber sobre
guitarrada, falar sobre guitarrada, mas tocar uma guitarrada é algo
indescritivel.

Ressalto que a guitarrada pode ser entendida como um géne-
ro musical intrinsecamente paraense que se configura como uma
nova forma de se tocar guitarra elétrica na Amazonia e no Mundo,

detendo particularidades ritmicas tanto nos discursos melddicos

17 Acordes tocados nota a nota.

18 Quando acionamos a palheta apenas em um sentido: para cima ou para baixo.
19 Ligado ascendente.

20 Ligado descendente.

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade 99



quanto harmonicos que demarcam identidades culturais, musi-
cais, sociais e simbolicas na regido.

Neste sentido, pode-se entender que o processo criativo-
-transcriacional de Mestre Vieira consolida-se a partir de con-
textos espago-temporais hibrido-transacionais particulares de
natureza coletiva no que tange a atmosfera que envolve a regido
amazoOnica nas décadas de 1950 e 1960, e individual diante da per-
cepcdo, absorcdo, reflexdo, intuigdo, experimentacdo e produgio
do mestre guitarreiro. Considerando ainda o espago-tempo como
fator essencial do processo criativo-transcriacional, no qual estio
submetidas rela¢des de quaisquer naturezas: culturais, globais, lo-
cais, coletivas, individuais, hibridas e transacionais, Mestre Vieira
mantem-se constante em seu remar sobre um rio turbulento de
incertezas desde sua nascente. Alcangou o mar que o levou a ou-
tros mundos, outros de si mesmo, outros tempos e novos cursos,
outras por¢Oes de encantarias que o enraizaram na memoria do

mundo e o eternizaram na historia da guitarra elétrica.

Os caminhos percorridos pela guitarrada atualmente

Estas demarcacOes e fases acarretam mudangas em muitos
aspectos diante do contexto histérico, social e musical no que se
refere a0 movimento da lambada. Acredito, que as mudancas de
qualquer natureza trazem consigo transfiguracdes, muitas vezes
ndo percebidas por parte da sociedade, e que por muitas vezes, este
tipo de interpretacdo seja mais bem percebido pelos sentidos do

pesquisador. Vale destacar que:

A mudanca em um estilo musical - nas regras de
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composi¢do ou nas caracteristicas abstratas da mu-
sica, em contraste com o contetdo - é o que os his-
toriadores da musica mais estudam, e quando se usa
o termo ‘mudang¢a musical’, normalmente se estd
querendo referir a mudangas fundamentais no esti-
lo musical - mas que nédo sejam grandes o suficiente
para permitir que se diga que houve uma mudan-
¢a no repertorio, a troca de uma musica por outra
(NETTL, 20060, p.27).

Especificamente na obra de Mestre Vieira, sua forma de com-
por parece ser mantida e as mudangas percebidas apenas por ana-
lises mais profundas. Nettl (Idem) destaca ainda que, se a mudancga
de estilo supde que algo reconhecivel deve ser mantido, pode ser
que isso seja um elemento simbolicamente importante, para que a
associagdo com o grupo social seja mantida.

No caso da guitarrada, hd mudancas significativas que demarcam a
trajetéria do género musical. Antes chamada de lambada, a guitar-
rada também ficou conhecida como lambada instrumental e estas
mudangas tém relagdo com a corrida mercadoldgica e por espago
nas midias. Porém, no disco que inaugura o referido género musi-
cal, Vieira ja apontava essas duas formas de compor: lambada can-
tada e lambada instrumental. Talvez sem dar muita importincia

para isso. Para Merriam:

[...] A composi¢do de letras (textos) é tdo importante
quanto a da estrutura sonora. A composi¢io requer
aprendizagem, é sujeita a aceitagio ou rejeigdo publica,
e forma parte, portanto, do processo geral de apren-
dizagem que contribui, por sua vez, aos processos de
estabilidade e mudanca (apud BEHAGUE, 1992, p. 6).
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Outra mudanga significativa esta relacionada ao avango tec-
noldgico que cercou a produ¢do musical das duas obras em ques-
tdo. Segundo Dejacir Magno, o primeiro LP de Vieira foi gravado
em apenas dois canais e o tltimo apresenta, de maneira geral, me-
lhor produgio na gravagdo. Vieira se destaca ao manter estruturas
composicionais ao longo das transformacoes sociais, culturais e
mercadoldgicas, diante disto:

Para entender tanto uma tradi¢do musical quanto
as contribui¢des que compositores individuais ddo
a ela, um sistema musical deve ser compreendido
como um dos diferentes quadros de simbolos pelos
quais as pessoas aprendem a produzir um sentido
publico de seus sentimentos e da vida social (BLA-
CKING, 2007, p. 205).

A guitarrada se firma como uma pratica musical com imensu-
ravel valor simbdlico e cultural para a regido, no qual estdo inseridas
nao apenas as contribuicoes de Vieira, mas de outros autores, atores
e interlocutores que estabeleceram importantes didlogos com o fo-

mento desta tradigdo. Pratica musical deve ser entendida aqui:

Como um processo de significado social, capaz de
gerar estruturas que vdo além de seus aspectos me-
ramente sonoros, embora estes também tenham um
papel importante na sua constituicdo [...]. A execu-
¢do, com seus diferentes elementos (participantes,
interpretagdo, comunica¢do 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 agdo dentro do grupo, mais do que
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criadas no proprio dmago da atividade musical. Isto
é, a sociedade como um todo é que definird o que é
musica. A defini¢do do que é mtsica toma um ca-
rater especialmente ideoldgico. A musica serd entdo
um equilibrio entre um "campo” de possibilidades
dadas socialmente e uma acdo individual, ou subje-
tiva. (CHADA, 2007, p. 127).

A respeito de meus interesses e de respostas para as questdes

que norteiam esta pesquisa, destaco ainda alguns trechos de en-

trevistas realizadas com Mesquita, Lamen, Magno e Albuquerque

que considero importantes diante de minhas observagdes. Sobre

seus interesses sobre os assuntos que envolvem a musica paraense,

lambada, guitarrada e Mestre Vieira, Mesquita relata que:

7

Esse interesse, ele surgiu, é.. na minha graduagdo,
quando eu tive que fazer o TCC, fazer uma pesquisa, e
eu naquela ocasido, no inicio dos anos 2000, eu tinha
uma grande curiosidade em descobrir as origens e o
porqué da musica paraense ter uma sonoridade ca-
ribenha. Isso pra mim era muito enigmdtico. E desde
entdo comegou a surgir essa necessidade de descobrir
essas razles histdricas da formagdo da misica para-
ense. Como, percussionista, baterista, eu tinha especial
interesse nessa sonoridade por que, a miisica caribenha,
assim como a musica brasileira, é muito marcada por
instrumentos de percussdo, por ter um ritmo muito for-
te, os padrées ritmicos® (MESQUITA, 2018).

21

Entrevista realizada no dia 31 de agosto de 2018, em Manaus.
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Lamen diz que:

Ao comegar o doutorado, minha proposta de pesquisa
inicial foi de fazer um mapeamento dos fluxos migra-
tdrios nordestinos através das inovagbes musicais no
forrd. Passei um tempo em Salvador, Recife e Fortaleza
fazendo uma sondagem preliminar. Em Fortaleza um
amigo musico me apresentou um CD produzido em
Recife pela galera responsdvel pelo movimento Man-
guebit. Foi o disco Mestres da Guitarrada Vol. 2, e as
sonoridades que ouvi nesse disco me fizeram delirar...
De onde eram esses mestres que conseguiram misturar
banjo e guitarra com uma pegada caribenha? Se isso
era musica “regional” que regido era essa? Foi s6 em
2009, durante o Forum Social Mundial, que visitei Be-
[ém pela primeira vez, e que fui atrds dessa turma. Tive
a oportunidade de assistir a um show de Pio Lobato
na Casa do Governador (apresentacdo intima, fruto
das pesquisas dele sobre tecnobrega) e de La Pupufia na
UFRA (no palco principal do Férum). Fiquei encanta-
do com a mistura de ritmos e referéncias musicais, so-
bretudo um forte sotaque caribenho, e como meu foco
regional no doutorado era Brasil e o Caribe, comecei a
repensar a proposta de pesquisa®* (LAMEN, 2018).

Sobre a diferenga entre a forma como a lambada se desenvol-

ve e 0 que chamamos hoje de guitarrada, os autores relatam que:

Acho que a diferenca fundamental diz respeito a presen-
¢a ou ndo do canto. A lambada, ela, quando surge, ela
jd surge dentro de uma perspectiva de cangdo cantada,
uma cangdo que tem uma letra e a guitarrada, a partir

22 Entrevista respondida em 11 de novembro de 2018, via e-mail.
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dos anos 8o, ela vai ganhando uma certa autonomia
como género musical instrumental. Entdo acho que a
diferenca é mais nesse aspecto (MESQUITA, 2018).

Darien Lamen revela que “Nio sou guitarrista, mas perce-
bo diferencas sobretudo na preferéncia por timbres mais “puros” e
agudos; e por improvisos ritmicos em vez de harmonicos. Ao mes-
mo tempo, acho que podemos dizer que a guitarrada é justamente
uma forma de tocar outros géneros musicais, como me disse o So-

lano, “beirando” esses outros estilos”. E ainda que:

»

A minha tese inicial era o sequinte: que “guitarrada
referia-se a um modo de tocar outros géneros musicais,
como bolero, mambo, etc. (isto é, “guitarrando”). S6
depois, com a serializacdo da produgdo musical regio-
nal na Gravasom, “quitarrada” passa a ser um rotulo
de género musical. A lambada também passa por esse
mesmo processo de consolidagdo estilo>género quando
passa pela criva da industria musical. Como disse o
préprio Mestre Vieira, os radialistas usavam a expres-
sdo “lambada” para referir a qualquer tipo de musica
quente e popular, seja ela nacional ou internacional.
No demais, essas definigées (como toda definigdo) en-
volvem questées politicas (“p” minduscula). Por exem-
plo, o Pio Lobato, ao usar a palavra “quitarrada” no seu
TCC e depois no seu projeto de resqate, procura dife-
renciar uma vertente instrumental da vertente cantada
e popularesca de Beto Barbosa, Kaoma, e outros, ape-
sar de que essa distingdo ndo existe na obra de Os Di-
ndmicos, pois Mestre Vieira compunha tanto musicas
instrumentais como cantadas sem preconceito. Essa
sua pergunta, Saulo, necessita uma tese para responder
(LAMEN, 2018).

Em ambos os depoimentos percebemos e confirmamos que
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alambada surge como género musical hibrido e que Mestre Vieira
é parte integrante e fundante desta nascente. Outra questdo esta
na relacdo da lambada com o canto, daf o motivo de a guitarrada
ser chamada também de lambada instrumental. De fato, artistas
como Banda Kaoma e Beto Barbosa deram a énfase necessaria ao
canto diante de suas produgdes e exigéncia do mercado fonogra-
fico, porém, Vieira ja havia instaurado este formato em Lambada
da Baleia. Diante disto podemos refletir sobre as mudangas que
acarretaram a implementagdo da guitarrada.

Sobre a guitarrada indicar uma nova forma de se tocar guitar-
rana Amazonia, Lamen diz que “pode ser”, mas questiona o termo
“novo”. Mesquita diz o seguinte: “Nao tenho duvida! A guitarrada,
pra mim, inaugura uma tradigdo inédita de se tocar guitarra den-
tro da musica brasileira, e é uma tradicdo, diferente, inédita, e que
ainda nao é reconhecida pela historiografia dominante no Brasil”.

Um dos documentos que me chamou a atenc¢do em visita ao
arquivo familiar de Vieira foi o livro Heréis da Guitarra Brasileira -
A histéria do instrumento por seus principais nomes, de autoria de
Leandro Souto Maior e Ricardo Scott, publicado no ano de 2014.
Nele consta a catalogacdo dos principais guitarristas do Brasil, se-

gundo os autores.
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A figura a seguir mostra a capa do livro supracitado:
Figura 9 - Capa do livro Herdis da Guitarra Brasileira - A histéria do
instrumento por seus principais nomes.

/ »
' ~
Leandro Souto N{,aior & Ricardo Schott

rasileira

A histéria do instrumento
por gseus.principais nomes

i

Fonte: Acervo familiar de Vieira. Foto: do autor.

O livro revela o percurso da guitarra elétrica no Brasil e seus
maiores representantes desde os primérdios até geracdes mais
recentes. Mais de oitenta guitarristas, dentre eles: Dodo, Osmar,
Wander Taffo, Pepeu Gomes, Mozart Mello, Kiko Loureiro, fazem

parte da sumarizagdo. Localizei no sumario uma se¢do dedicada
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ao género guitarrada e que faz referéncia ao Mestre Vieira e Chim-
binha. O fato de seus nomes nio constarem no sumario nos faz
refletir sobre o desconhecimento da pratica da guitarra elétrica na
Amazonia por parte da historiografia brasileira. Apesar da visibi-
lidade da guitarrada e seus mestres nos anos de 2000, creio que
seja necessario, sendo este um dos objetivos desta pesquisa, dar
protagonismo a guitarra elétrica nos contextos atuais que orbitam
o género musical guitarrada e consequentemente legitimar a his-
toricidade dos mestres guitarreiros.

Entretanto, o exemplar que estd em pose de seus filhos possui uma
dedicatoria a Mestre Vieira assinada por Leandro Souto Maior:
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Figura 10 - Folha de rosto do livro Her6is da Guitarra Brasileira - A histéria
do instrumento por seus principais nomes contendo a dedicatdria de Leandro

Souto Maior a Mestre Vieira.

él EROIS ga
uitarrag
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B

Fonte: Acervo familiar de Vieira. Foto: do autor.

Na ocasido da pesquisa e escrita referente a minha disserta-
¢do de mestrado nio pude ter maiores informagdes sobre como e
se de fato ocorreu o encontro entre o autor e Vieira. Algum tem-
po depois obtive a informacdo de que este exemplar autografado

foi encomendado por Bruno Rabelo e entregue ao Mestre Vieira
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em forma de presente. A dedicatoria nos revela o reconhecimento

simbolico direcionando novos olhares e perspectivas para a histo-

ria da guitarra elétrica no Brasil, em especial aquela vivenciada na

AmazoOnia.

Arespeito da pratica das guitarradas no Pard, no que tange

aspectos técnicos, musicais e estruturais, vale destacar ainda que:

Olha, a guitarrada é um género musical é, instrumen-
tal, tocada pela guitarra que faz a voz principal, né?
A guitarrada tem uma perspectiva solistica, mas ndo
improvisativa. Ela é geralmente tocada em compassos,
compassos proprios da musica brasileira, quaterndrio,
bindrio e ela pode ter uma variagdo também ritmica.
Ela pode ser tocada dentro de uma base de cumbia,
como eu jd vi, de merengue e também ela pode ser toca-
da dentro da base ritmica do Carimbd Moderno (MES-
QUITA, z2018).

Quanto a questdo que sugere Mestre Vieira como criador da

Lambada, Lamen diz que como etnomusicélogo, prefere ndo en-

trar nesse mérito. Mesquita relata que: “O Vieira foi o criador da

guitarrada, mas eu diria que ele nio foi o tnico”.

Kelci, ex-produtora, diz o seguinte:

I10

Sem duvida. Sua histdria estd registrada através de sua
muisica o que comprova seu legado, mas é importante
deixar registrado um breve texto, que fez parte do re-
lease dos Mestres da Guitarrada, e teve como base a
pesquisa musical de Pio Lobato sobre o Ritmo: Mestre
Vieira de Barcarena é responsdvel pela criagdo de uma
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genuina linhagem de guitarristas na Amazénia® (AL-
BUQUERQUIE, 2018).

Realizei a mesma pergunta para Dejacir Magno, que me

relatou o seguinte:

Pra mim, sim! Antes a gente ndo via outro. A gente via?
Ele criava aquelas coisas, ele fazia aquilo que muita
gente nem acreditava quando ele fazia uma composi-
¢do: Olha isso aqui! E comegava a tocar um pedacinho
e de repente chegou a esse ponto. E outra coisa que eu
achava incrivel, viu Saulo, ele tinha todas aquelas mu-
sicas na cabega dele. Com a idade avangada, musica
tal e ele tocava [...] tocava direitinho. O criador e sua
criagdo.

Diante do exposto, das analises musicais realizadas e abor-
dagens tedricas aqui propostas, posso fazer algumas afirmacoes,

apesar de muitos assuntos ainda carecerem de outras iniciativas.

Consideracoes finais

Considerando as transfiguragdes ocorrentes ao longo da
construcdo das identidades que cercaram o género Lambada e o
resultado das acOes individuais de Mestre Vieira e outros artistas
contemporineos e pds-contemporaneos a ele, das migra¢des que
caracterizaram a pluralidade cultural na Amazonia e os direcio-

namentos do mercado fonografico como a¢des determinantes nas

23 Entrevista respondida em 24 de outubro de 2018 via e-mail.
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praticas musicais locais, posso afirmar que a Guitarrada se confi-
gura, primeiramente, como um género musical instrumental, nos
quais seus arquétipos estdo intrinsecamente ligados a inser¢do da
guitarra elétrica nos processos composicionais e, em segundo, que
ela determina uma nova modalidade, uma nova forma, uma nova
perspectiva para a pratica da guitarra elétrica no Para, no Brasil e
no Mundo.

Vale destacar que os dados e informacdes coletadas indi-
cam que a guitarrada assumiu gradativamente seu protagonismo
ao longo do tempo e espago, na histéria e memoria, no mercado
musical e cultura. Este protagonismo estd intimamente ligado ao
trajeto antropoldgico e percurso artistico de Mestre Vieira. Sua ex-
pertise em variados instrumentos de corda e sobre a pratica de di-
ferentes géneros musicais possibilitou a rdpida adaptacdo de Vieira
a guitarra elétrica e suas implementag¢des idiomaticas e técnicas
sobre o instrumento musical. Os contextos histéricos e sociais de
Barcarena e Belém assumem relevincia na constitui¢do do cendrio
cultural e musical resultante do género musical lambada e conse-
quentemente da guitarrada.

Assumindo a guitarrada como um género musical instru-
mental sob o qual a guitarra elétrica divide protagonismo junto
ao solista, a guitarrada permite ainda que outros géneros musi-
cais sejam agregados aos seus moldes: Guitarrada estilo Mambo,
Guitarrada estilo Cumbia, Guitarrada estilo Merengue, Guitarrada
estilo Brega, tendo necessariamente a guitarra como instrumento
protagonista em sua execugdo. Caso contrario, quando outro ins-
trumento assume tal protagonismo retomamos os moldes iniciais

instaurados pelos géneros musicais originais: Mambo, Cumbia,
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Merengue, Brega ou até mesmo a Lambada, considerando suas
respectivas nuances ritmicas.

Mestre Vieira faleceu no dia 2 de fevereiro de 2018 e desde
0 ano seguinte, na data de 29 de outubro na cidade de Barcarena,
comemora-se com um sarau de apresenta¢des musicais Dia Muni-
cipal da Guitarrada, data escolhida em homenagem a data de nas-

cimento de Mestre Vieira.
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Resumo: O presente texto apresenta, de forma sintética, os principais
resultados e discussdes de uma pesquisa de doutorado realizada no
Quilombo Mumbuca na regido do Jalapao, no Tocantins, sobre a Vio-
la de Buriti, um instrumento musical produzido e usado nas praticas
musicais desse quilombo. Partindo dos principios metodoldgicos da
pesquisa participante (BRANDAO, 1981; 1999), realizou-se um projeto
com interesses comuns entre pesquisador e os sujeitos envolvidos,
sendo os principais resultados obtidos, aqueles que beneficiaram o
quilombo.

Palavras-chave: Intelorginica Musical. Inventdrio Participativo.
Educagio do Campo.

The Buriti Viola of the Mumbuca Quilombo and Applied-Participa-
tory-Engaged Ethnomusicology

Abstract: This text presents, in a synthetic way, the main results and
discussions of a doctoral research carried out in Quilombo Mumbu-
ca in the Jalapdo region, in Tocantins, on Viola de Buriti, a musical
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instrument produced and used in the musical practices of this qui-
lombo. Based on the methodological principles of participatory rese-
arch (BRANDAO, 1981; 1999), a project was carried out with common
interests between the researcher and the subjects involved, the main
results being obtained by those who benefited the quilombo

Keywords: Intelorganic musical. Participatory Inventory. Countrysi-
de Education.

I. Introducdo

O presente artigo traz uma sintese dos principais resultados
de um trabalho de doutorado finalizado, vinculado ao Laboratério
de Etnomusicologia da UFPA, LabEtno, intitulado Minha viola é de
Buriti: uma etnomusicologia aplicada-participativa-engajada sobre a
musicalidade no quilombo Mumbuca, no Jalapdo (TO) (BONILLA,
2019) que buscou, dentro de interesses comuns, pesquisador-pes-
quisados, investigar a musicalidade e a Viola de Buriti produzida
no quilombo do Mumbuca, localizado na regido do Jalapdo, no Es-
tado do Tocantins.

Um dos produtos gerados a partir dessa pesquisa foi a apre-
sentagdo da tese, o que chamei de uma tese-inventario, pelo seu
carater descritivo dos processos de pesquisa, da metodologia ado-
tada e sobre a musicalidade e envolvimento com a viola. Meto-
dologicamente, nos termos de Thiollent (1999), tratou-se de uma
pesquisa-a¢do, ou como descrita no titulo, uma etnomusicologia
aplicada-participativa-engajada, uma espécie de pesquisa partici-
pante, no sentido mais abrangente proposto por Brandio (1987;
1999), envolvendo de forma horizontal os sujeitos, as pesquisado-
ras, artistas, mestres, mestras, assim como os violeiros do quilom-
bo Mumbuca nas diferentes etapas da pesquisa.

A Viola de Buriti é um instrumento musical singular, prati-
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camente desconhecido no restante do Brasil por suas caracteristi-
cas de construgdo, apesar da sua importincia e func¢do em praticas

musicais em boa parte do estado do Tocantins e, em especial, na
regido do Jalapdo.

Figura 1 - Imagem da Viola de Buriti do quilombo Mumbuca.

1

Fonte: autor, 2018

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade

117



Ao partir desse objetivo, o quilombo demandou as seguin-
tes realiza¢es conjuntas: solicitacdo de registro da Viola de Bu-
riti como Patriménio Imaterial junto ao Instituto do Patrimo6nio
Historico e Artistico Nacional - IPHAN; transcri¢do do repertdrio
tradicional e contemporaneo do quilombo para a partitura mu-
sical; produgio de textos académicos em que o ponto de vista do
quilombo fosse enfatizado, além da participagdo em editais de fo-
mento cultural.

AViola de Buriti passou a ser tratada no decorrer da pesquisa
ndo apenas como um instrumento musical, mas como um objeto
de identifica¢do e de fungio central para as praticas musicais e an-
cestralidade dessas pessoas.

Para situar o leitor, vale ressaltar que o quilombo Mumbuca
localiza-se no municipio de Mateiros, na regido do Jalapao, no To-
cantins, famosa pelo turismo de aventura e pelo artesanato com o
capim dourado (Syngonanthus nitens), uma graminea sempre viva
que é abundante na regido e, mais recentemente, por ter sido o
tema de uma telenovela chamada Do outro lado do Paraiso, exibida
pela Rede Globo, uma importante emissora de televisdo. Nas pa-
lavras dos préprios moradores e sujeitos dessa regido, seus territo-

rios se definem da seguinte forma:

A regido possui um ecossistema muito particular e
ficou guardada por muito tempo pelas comunidades
quilombolas locais, vivendo a partir de seus costu-
mes e tradi¢bes. Foram criadas diversas unidades
de conservagio na regido, provocando um intenso
conflito com comunidades quilombolas (ALMEIDA;
MARTINS; MARIN, 2016, p. 3).

Por outro lado, o quilombo Mumbuca localiza-se em uma
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importante regido de reserva ambiental e seus moradores estdo em
constante conflito e disputa pela manutencido de seus territérios,
com ameagas de despejo realizadas por institui¢cdes reguladoras
do Estado. A partir da Lei 9.985, de 18 de julho de 2000 (BRASIL,
2000) que regula sobre os parques nacionais, foi criada a Lei 1.203,
em 12 de janeiro de 2001 (TOCANTINS, 2001), que transformou a
area onde a comunidade vive em Parque Estadual do Jalapdo (PE]).
O PE] é uma Unidade de Conservagdo (UC) de prote¢io integral e
seu territdrio passa a ser administrado pelo Instituto Natureza do
Tocantins (NATURATINS). Também, a partir da Portaria n°® 434,
de 29 de setembro de 2016, essa mesma area passa a integrar outra
reserva chamada de Mosaico do Jalapdo (BRASIL, 2016), integran-
do-se com outras unidades de conservagio do Tocantins, da Bahia,
do Piaui e do Maranhao. Todas essas leis reguladoras restringiram
os modos de vida e de producdo dos povos jalapoeiros, que passa-
ram a ser monitorados constantemente por esses 6rgios.

A Fundagdo Palmares reconhece a comunidade Mumbuca
como quilombo no ano de 2006. Reconhecimento esse que tem
ajudado no fortalecimento das lutas desses sujeitos pela perma-
néncia em seus territdrios, mesmo que ainda nao tenham conquis-
tado o direito efetivo de posse de suas terras.

O processo de pesquisa como um todo buscou manter uma
coeréncia na proposta metodoldgica, cuidando que toda a agdo
neste trabalho tenha partido do interesse do quilombo. Nesse sen-
tido, tomou-se como ponto de partida o desejo manifesto pelas li-
derancas pelo reconhecimento da Viola de Buriti como Patriménio
Imaterial junto ao IPHAN. Para que isso pudesse ser viabilizado,
criou-se um grupo com pesquisadoras do quilombo e os artistas

para a realizagdo de um Inventario Participativo e um documenta-
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rio em dudio visual. Como parte da pesquisa, também foi realizada
a transcricdo das principais musicas praticadas no quilombo para o
sistema de partitura musical no Caderno de Partituras.

Vale destacar que a opg¢do por esse procedimento metodo-
légico especifico se deve, sobretudo, pelo envolvimento e perten-
cimento do pesquisador com a area da Educagdo do Campo, que
comunga com os fundamentos e os principios filoséficos e peda-
gogicos do educador Paulo Freire, cuja obra foi a principal funda-
mentagdo tedrica de todo o trabalho.

Por outro lado, para a construcdo da tese como requisito
parcial para finalizag¢do do curso de doutorado, dialoguei também
com outra metodologia, a “autoetnografia” no sentido cunhados
por Sylvie Fortin (2009), Patricia Aschieri (2018), entre outros, para
fazer uma descri¢do das experiéncias de campo, levando em con-
sideragdo os filtros e poéticas pessoais em didlogo com as poéti-
cas do quilombo, passando pelo corpo, num equilibrio entre uma
abordagem antropoldgica com a artistica.

Esse processo envolveu a descrigdo das atividades nos traba-
lhos de campo, assim como as minhas impressoes e reflexdes sobre
a Viola de Buriti, destacando alguns conceitos nativos sobre suas
nomenclaturas, afinagcdes e os processos de fabricagao.

Uma das atividades que ocorre nesse quilombo, que julguei
de bastante interesse, é o que eles chamam de Roda Chata, que se
trata de uma pratica musical que se assemelha a uma ciranda. Em
um trabalho coletivo com as pesquisadoras do quilombo, essa pra-

tica foi definida da seguinte forma:

120 Laboratério de Etnomusicologia da UFPA



A Roda Chata é uma prética musico/poético/corpo-
ral de muita importincia para a comunidade, que
envolve Musica, Coreografia, Poesia, Improvisagio,
assim como o uso da Viola de Buriti como instru-
mentacdo basica. Pode-se dizer que a Roda Chata é
um tipo de ciranda, com cantigas de carater alegre
que proporciona descontragdo, diversio e interagdo
entre os brincantes. E sempre praticada entre os
membros da comunidade, em roda, de mios dadas,
cantando em volta da fogueira cangdes tradicionais,
especialmente criadas e praticadas para e durante
esses momentos. O contetido dessas cangdes tem
como guia a improvisagdo sobre os acontecimentos
do cotidiano e as situacdes vivenciadas pelas pes-
soas envolvidas (BONILLA; CHADA; MUMBUCA,
20184, p. 252-253).

Para Turino (2008), esse tipo de manifestagdo se enquadra
no que ele vem a chamar de “performance participativa”, que se
caracteriza por ser uma pratica coletiva em que ndo existe uma
distingdo clara entre artista de um lado e publico de outro, pois
todos os participantes sdo responsaveis pelas diferentes fungoes
do evento, diferenciando-se do que esse autor chama de “perfor-
mance de apresentagdo”.

Entretanto, para o intelectual quilombola Ant6nio Bispo dos
Santos (2015), existe uma clara diferenca entre as visdes monote-
istas (colonizadoras) e as politeistas (contracolonizadoras), que se
manifestam de diferentes formas nas atividades da vida cotidiana
dos povos quilombolas, e esse tipo de manifestacdo se enquadra
no que ele vem a chamar de “manifesta¢des culturais dos povos
afro-pindoramicos”

As manifestacOes culturais dos povos afro-pindo-
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rdmicos* pagdos politeistas sdo organizadas geral-
mente em estruturas circulares com participantes
de ambos os sexos, de diversas faixas etdrias e nu-
mero ilimitado de participantes. As atividades sdo
organizadas por fundamentos e principios filoséfi-
cos comunitarios que sdo verdadeiros ensinamentos
de vida. E por isso que no lugar dos juizes, temos
as mestras e os mestres na conducio dessas ativida-
des. As pessoas que assistem, ao invés de torcerem,
podem participar das mais diversas maneiras e no
final a manifestacio ¢ a grande vencedora, porque se
desenvolveu de forma integrada, do individual para
o coletivo (onde as ac¢des e atividades desenvolvidas
por cada pessoa sdo uma expressio das tradi¢Oes de
vida e de sabedoria da comunidade) (SANTOS, 2015,

p- 41-42).

Essa manifestacdo da Roda Chata ndo era aberta para mem-
bros de fora do quilombo e nem estava sendo realizada no periodo
em que eu realizei meus trabalhos de campo, porém era presente
nas falas e memorias das pessoas envolvidas na pesquisa, sendo de
grande importancia para eles.

No repertério musical dessa manifestacio que me chegou
aos ouvidos, o que mais chamou a atencdo foi a caracteristica mo-
dal que se faz presente em muitas das cangdes dessa manifestacao.
Essa pesquisa pode demonstrar que essa sonoridade estd relacio-
nada diretamente com os modos ancestrais de se pensar a musica,

uma forma de resisténcia desses remanescentes de quilombo, que

24 Segundo a nota do autor: “Pindorama (Terra das Palmeiras) é uma expressio tupi-
-guarani para designar todas as regides e territérios da hoje chamada América do Sul.
Utilizarei alternativamente colonizac¢do afro-pindordmica para denominar a colonizagio
nas Américas, enquanto um exercicio de descolonizagio da linguagem e do pensamento”
(SANTOS, 2015, p.20).
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se opOe a estética classico-romantica que ainda rege a musica oci-
dental, em especial o repertorio musical hegemdnico dos meios de
comunica¢ao em massa.

Pude demonstrar que existe uma estreita relagdo dos con-
tornos melddicos dessas cangdes a0 modo como tocavam os an-
tigos tocadores da rabeca de buriti, instrumento que era muito
usado nesse quilombo antes do uso mais recorrente da atual Viola
de Buriti.

Percebe-se que a relacdo entre a afinagio do instrumento e o
posicionamento dos dedos dos rabequeiros, e mesmo os violeiros,
que formam um padrao simétrico de deslocamento dos dedos en-
tre as cordas, geram escalas modais, sendo essas as mesmas notas e
relagbes intervalares usadas nas can¢oes da Roda Chata.

Esse tipo de pensamento para criagdo musical relaciona-se
com o conceito de “biologia do fazer musical”, cunhado por John
Blacking (1974), que explica como a relagdo entre os movimentos
corporais de intera¢do com o instrumento musical sdo priorizados
e determinantes para a escolha das alturas das can¢des em praticas
musicais de comunidades estudadas pelo autor no continente afri-
cano, caracteristicas que também pude observar em algumas das
cangoes de roda do quilombo Mumbuca.

Outro ponto de forte interesse que surgiu na pesquisa sobre
a musicalidade no quilombo Mumbuca, foi da importincia e do
protagonismo que os violeiros do quilombo tiveram para que as
praticas musicais, envolvendo a Viola de Buriti, tivessem se man-
tido. Uma das caracteristicas dessa musicalidade que contribuiu
para isso foi o que classifiquei e defini como “intelorginica musi-
cal”. Esse conceito, juncdo das palavras “inteligéncia” e “orginica”

com a adjetivagdo da palavra “musical”, foi o termo que encontrei
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para sintetizar uma caracteristica muito peculiar observada entre
os artistas do quilombo Mumbuca, mas, também, em outros artis-
tas que vivem na regido do Jalapdo, no Tocantins. Trata-se de uma
capacidade ou inteligéncia de criar tecnologias ou solugdes, den-
tro dos recursos que a natureza que os cerca oferece, aliada tam-
bém a falta de acesso a outros recursos impostos pelo isolamento
da regido, para atender a uma necessidade maior, a viabiliza¢do da
expressdo artistico-musical. Ou seja, existe inicialmente uma de-
manda estética a ser alcangada, o fazer musical, para entdo aconte-
cer o acionamento de uma inteligéncia organicamente articulada
entre os conhecimentos ancestrais e os recursos disponiveis que
possam atender essa demanda de expressdo artistica.

Além dos conceitos e reflexdes tedricas gerados a partir desse
trabalho, é importante salientar também os produtos que foram
retornados para o quilombo, tendo em vista a metodologia adota-
da pelo viés da etnomusicologia aplicada-participativa-engajada.

A produgdo de escrita coletiva de trabalhos académicos foi
uma delas. Foram realizados nove artigos académicos em conjun-
to durante o periodo da pesquisa, envolvendo o Grupo Quilombo
Mumbuca de Pesquisa, formado por pesquisadoras do quilombo,
grupo esse que nasceu no periodo de realiza¢do desse projeto e que
segue ainda hoje com suas produgdes independentes e também alia-
da com outros pesquisadores. A metodologia de construcdo desses
textos foi diversa e se transformando a cada trabalho, de acordo com
a demanda, da avalia¢do das produgdes anteriores e das possibilida-
des reais de efetivacdo das trocas de informagoes, sendo alguns de-
les feito em coautoria com alguma(as) pesquisadora(as) especifica.

Os trabalhos produzidos foram os seguintes: (BONILLA; CHA-
DA; MUMBUCA, 2017), (BONILLA et al., 2017a), (BONILLA; MATOS
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DA SILVA; CHADA, 2017), (BONILLA et al., 2017b), (BONILLA et al.,
2017¢), (BONILLA; CHADA; MUMBUCA, 2018a), (BONILLA et al.,
2018a), (BONILLA et al., 2018b) e (MATOS DA SILVA; BONILLA, 2018).

Como ja pontuado inicialmente, o Inventario Participativo,
baseado na metodologia proposta pelo IPHAN, em seu manual de
aplicagdo em Educagdo Patrimonial (IPHAN, 2016), juntamente
com a criagdo de um documentario sobre a Viola de Buriti, reali-
zado com as pesquisadoras do quilombo, foi o carro chefe de todo
esse trabalho de pesquisa em parceria com o quilombo.

Partimos da cartografia que as pesquisadoras fizeram antes
do inicio dos nossos trabalhos de campo para identifica¢do e loca-
lizagdo dos violeiros e ex-violeiros que elas ja tinham conhecimen-

to dentro do quilombo e arredores, a “Rota da Viola de Buriti”.

Figura 2 - Rota da Viola de Buriti
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Fonte: pesquisadoras do quilombo: Ana Claudia Matos, Givoene

Matos, Keila Barbosa e Sirlene Matos (BONILLA, 2019. p. 164).
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Essa rota apresenta os nomes de todos os tocadores de que
elas tinham conhecimento e seus deslocamentos entre as comuni-
dades do entorno do quilombo, Rio Novo e Boa Esperanga, além
do municipio vizinho de Sdo Félix. A partir desse mapa, nos orga-
nizamos e procuramos os violeiros. No decorrer da pesquisa e com
as informagdes fornecidas por cada violeiro entrevistado, fomos
ampliando nossas agoes, descobrindo novos tocadores e descar-
tando outros.

As entrevistas e 0s encontros com os mestres, mestras e to-
cadores eram gravadas em audiovisual, sendo esse material apro-
veitado para a constru¢do do documentario. Em margo de 2018
entregamos o texto do Inventario Participativo, o documentario e
um carta de solicitagdo de registro da Viola de Buriti como Patri-
monio Imaterial ao IPHAN.

A partir dessa solicitagdo, o escritério do IPHAN no Tocan-
tins solicita pesquisas adicionais e lan¢a um edital de pesquisa in-
titulada Estudos (Dossié) de viabilidade de registro da Viola de Buriti
nas microrregides de Porto Nacional, Diandpolis e Jalapdo, no Estado
do Tocantins. Juntamente com a colega pesquisadora Suid Omim
Arruda de Castro Chaves, fomos selecionados para dar andamen-
to nesse projeto que envolveu uma pesquisa nas regioes em que
o Inventdrio Participativo ndo alcangou, ampliando ainda mais o
conhecimento sobre os violeiros, violeiras e artistas da regido.

Outra acdo de forte impacto que conseguimos realizar du-
rante o periodo desse trabalho foi a criagdio do Memorial do Qui-
lombo Mumbuca. Projeto que iniciou a partir da participa¢do no
edital Culturas Populares do Ministério da Cultura - MINC, em que
fomos contemplados com um prémio em dinheiro que foi usado

para a reforma de um espago cedido pela Associagio local. Houve
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uma for¢a tarefa envolvendo as pesquisadoras, membros do Grupo
de Teatro do quilombo e outros colaboradores que trabalharam

para viabiliza¢do desse projeto.

Figura 3- Memorial do Quilombo Mumbuca no dia da inaugurac¢ido em 15 set. 2018

Fonte: (BONILLA, 2019. p. 172).

Em func¢do da minha atuagdo como professor no curso de
Educagdo do Campo na Universidade Federal do Tocantins, no
qual conta com alguns discentes do quilombo, O Caderno de Par-
tituras do Quilombo, demandado no meu primeiro acordo com
o quilombo, também pdde ser entregue, gracas a um projeto de
extensdo envolvendo esse curso e a Proex/UFT, que viabilizou a

impressdo de uma cartilha contendo as partituras.
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Figura 4 - Capa do Caderno de Partituras Quilombo Mumbuca.

Caderno de paréituras:

Quilombo Mumbuca

Fonte: Autor

Mesmo depois do projeto finalizado, ainda houve mais uma
acdo revertida para o quilombo em decorréncia desse trabalho,

que foi o I Encontro de violeiros para a salvaguarda da viola de buriti,
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promovida e organizada pelo IPHAN com a intengdo de propiciar
o intercAmbio dos saberes dos violeiros, para poderem discutir

suas agOes para sua possivel salvaguarda que segue em tramitagao.

Figura 5 - Imagem do cartaz de divulga¢io do evento promovido pelo IPHAN

para a salvaguarda da Viola de Buriti.
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Fonte: Autor

Para finalizar, me aproprio da ultima frase de uma das can-
¢Oes do quilombo Mumbuca Violinha de Vereda, “Aqui encerramos
essa humilde can¢do”. Esse trabalho, além de importante para o

meu desenvolvimento académico e para o quilombo, veio demons-
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trar sobre a importancia do uso de metodologias participativas e
os desafios de sua relagdo com a Universidade. A pesquisa partici-
pante, pesquisa-agdo participativa, etnomusicologia aplicada-par-
ticipativa-engajada, ou qualquer outro nome que se dé para esse
tipo de trabalho que prima por uma construgio horizontal de sa-
beres, ainda é um desafio dentro dos limites académicos e que vale
a pena ser buscado. Por outro lado, pudemos constatar também de
que maneira a musica, como uma das expressdes da Arte, pode se
tornar ferramenta poderosa de construgio de conhecimento, resis-

téncia, empoderamento e transformacao de realidades.
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Carimbo, mestre e identidade cultural: uma breve

reflexdao sobre mestre “neco” do municipio de Bujaru/

134
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Resumo: Esta pesquisa traz reflexdes acerca das composi¢des musi-
cais de Mestre NECO do municipio de Bujaru/PA. Neste sentindo a
importancia do fazer musical em suas letras traz consigo uma cons-
trugdo de memoria individual, cultura e relembra histérias de cenas
do seu contexto local onde ajuda a construir novos temas para suas
musicas. Neste caso, o objetivo do trabalho desdobra-se em analisar
as composi¢Oes de Mestre Neco a partir de sua memoria, cultura e
historia para seu fazer musical. As questdes que norteiam sdo as cria-
¢Oes de um compositor desconhecido que discorre em suas letras ce-
nas de seu municipio, de sua vida e momentos marcantes de um con-
texto amazdnico. Este estudo fundamenta-se em alguns tedricos da
area da etnomusicologia, como: BLACKING, HALL, CHADA, entre
outros colaboradores desta area de conhecimento. A partir disto, fo-
ram feitas entrevistas e coletas de materiais, para a produgio do texto,
além de gravagdes de video e dudio que auxiliaram na escrita, tragan-
do anarrativa e histdria oral a partir de suas lembrancas e fatos. Neste
caso, a histéria oral tem uma grande relevincia em contextos sociais
onde a memoria individual muita das vezes é esquecida, e consegue-
-se extrair parte de uma histéria esquecida ou talvez desconhecida.
Considera-se que este material contribui como mais uma fonte de
conhecimento de nossa cultura para a comunidade. A relevincia do
género do Carimb0 na figura dos mestres de Carimb6 e o seu ato cria-
tivo resultam em suas composigdes que por sua vez carregam cenas
do contexto local, bem como memorias, cultura e historias escritas e
cantadas por meio de fatos sociais.
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Palavras-chave: Carimbd. Memoria. Mestre “NECQO”. Identidade cul-
tural. Praticas musicais.

Abstract: This research brings reflections about the musical composi-
tions in the letters of Mestre NECO of the municipality of Bujaru / PA.
In this feeling the importance of musical making in his lyrics brings
with it an individual memory building, culture and recalls stories of
scenes from his local context where he helps to build new themes for
his songs. In this case, the objective of the work unfolds in analyzing the
compositions of Mestre Neco from his memory, culture and history for
his musical making. The questions that guide are the creations of an
unknown composer who writes in his lyrics scenes of his municipality,
his life and remarkable moments of an Amazonian context. This study
is based on some theorists of ethnomusicology, such as: BLACKING,
HALL, CHADA, among other collaborators in this area of knowledge.
From this, interviews and material collections were made for the pro-
duction of the text, as well as video and audio recordings that aided
in writing, tracing narrative and oral history from their memories and
facts. In this case, oral history has great relevance in social contexts
where individual memory is often forgotten, and one can extract part
of a forgotten or perhaps unknown story. It is considered that this ma-
terial contributes as another source of knowledge of our culture to the
community. The relevance of Carimbo's genre to the figure of Carim-
bo's masters and his creative act result in his compositions which in
turn carry scenes from the local context, as well as memories, culture
and stories written and sung through social facts.

Keywords: Carimbé. Memory. Master "NECO". Cultural identity.
Musical practices.

1. Contextualizagido sobre o Carimbé e Mestre

O Carimbé é um ritmo musical amazo6nico e uma dan-
¢a de roda de origem indigena, tipica da regido norte do estado
do Para, no Brasil, com matriz cultural africana e portuguesas.

E considerado um género de danca de origem indigena, porém,
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como diversas outras manifestacOes culturais brasileiras, miscige-
nou-se, recebendo outras influéncias, principalmente da cultura

negra. Como enfatiza Gabbay:

Género de musica e danga popular caracteristico da
regido Norte do Brasil, tem origem no sincretismo
entre as culturas indigena, africana e ibérica. Em
varios aspectos do ritmo, do instrumental e do bai-
lado, o carimbd confunde até os brincantes mais na-
tivos quando perguntados sobre sua mais marcante
origem étnica. Existem muito poucos registros his-
toricos sobre a formacdo do género, sua trajetoria é
dispersa (GABBAY, 2012: 2-3).

Dessa forma percebem-se a influéncia desse género no con-
texto paraense e de pessoas envolvidas nesse “processo cultural”,
vale ressaltar que o Mestre eco é negro e possivelmente carrega
em sua tradi¢do e cultura uma influéncia cabocla que traz consigo
no¢Oes de ritmo e percussdo no género do carimbd.

Apesar de existirem poucos registros sobre a formacao do ca-
rimb0, ele apresenta uma grande riqueza de histéricos, podendo
ser encontrado em varios municipios como Salinas, Braganca, na
Ilha do Maraj6, Marapanim, Algodoal, Vigia de Nazaré entre mui-
tos outros municipios da Regiio Norte (DURAO et. al. 2016).

A partir desse contexto cultural onde o municipio de Bujaru
encontra-se, podemos mencionar a figura dos mestres de Carimbd,
que demonstram-se ser uma figura muito importante para essa ma-
nifestacdo cultural. O Municipio de Bujaru encontra-se no Estado
do Par4, e por sua vez, possui pelo menos trés mestres muito reco-
nhecidos no seu contexto local, um deles chama-se Mestre “Neco”.

Quando mencionamos a palavra Mestre, significa ndo pos-
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suir um diploma académico, mas alguém que possui raizes e influ-
éncias de outra geracdo, e dentro de seu convivio social torna-se
um condutor de conhecimentos dentro de seu contexto local ensi-
nando sua comunidade o que aprendeu em geracdes passadas. En-

tdo neste caso, o significado de mestre pode ser entendido como:

«

.. maximo representante dos paradigmas civiliza-
torios dos quais é oriundo, encontra interpretagdes
diferentes, conforme a cultura que o conceitua: em
quéchua, por exemplo, amawta pode ser traduzido
como “aquele que ensina’, enquanto yachay signi-
fica “aquele que sabe”, bem como “aquele que cria o
saber” (INCT, 2015: 11).

Com isso percebemos uma riqueza cultural que traz consi-
go diversas contribui¢des para o nosso contexto local paraense na
valorizacdo de cultivar e continuar a pesquisa por esse género mu-
sical. Sendo assim, podendo ser difundido entre outros segmentos
como é o caso das escolas regulares ou especializadas onde alunos

possam conhecer a respeito da cultura da regido norte.
1.I O carimb6 do Mestre “Neco” de Bujaru

Ao longo da histéria do carimbé em Bujaru, varios mestres
surgiram ao longo do tempo sendo trés mestres conhecidos na co-
munidade local, entre esses estd o mestre “Neco”: cantor e compo-

sitor. Em sua fala explica o significado do termo “Neco”:

Quando comegcaram quem jd sabia meu nome, pra des-
cobri meu nome foi através de miisica, cantar na hora
de chamar “Vamos chamar o Bruno Santos” - Quem
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€ esse Bruno Santos que ninguém sabe? Quando va-
rava era eu, o famoso Neco... ai eu quero saber Neco
Também, o que é que tem haver Neco com Bruno; ai fui
vé Bruno pegando livro, diciondrio Bruno é um santo,
santo Bruno égua do nome de mais até bom ndo saber
meu nome porque meu nome ¢ feio, “que nada de feio
teu nome € bonito rapaz e Neco surgiu porque a minha
mdo com meu pai comegaram a chamar de Neco e eu
ndo sei dizer diretamente nem porque Neco...Porque diz
que assim o meu nome primeiro ndo ia ser Bruno né... o
meu nome ia ser parece que Basilio... e Neco eu acredito
que a gente no interior aqui no Pard a gente dd vdrios
nomes pra certos objetos né, e Neco pode ser de um ca-
neco sei ld, alguma coisa assim...(Mestre Neco, 2017)

Figura 1 - Mestre “Neco’- cantor e compositor do municipio de Bujaru.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

O Mestre “Neco” afirma ndo ser um “grande tocador”, mas

utiliza o violdo e o banjo elétrico como instrumentos que auxi-

liam para compor suas cangdes, além dos instrumentos citados
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para a composicdo, o Mestre afirma ja ter tocado bateria e outros
instrumentos de percussdo como a maraca, o afoxé, o tridngulo e
o reco-reco. Atualmente Bruno dos Santos Batista, o Mestre Neco
integra o Grupo de Carimbé dos Populares de Bujaru.

Segundo Mestre Neco, ele veio de uma familia onde seu pai
nascido em Jutai — Miri (Concordia do Pard) era musico, assim
como seus avos, ou seja, suas raizes o influenciaram de maneira
representativa para que ele se tornasse um grande e versatil com-
positor de estilos como Carimbd, Samba, Xote, Brega, Bolero para
ser tocado em festas de seresta, Forrd para festa de quadra junina.
O folclore esta presente no perpassar de tradi¢Oes, usos e costu-
mes, mitos e lendas, ritos e crengas, nas raizes de festas, musicas e
dangas populares, no tesouro da linguagem e da arte que brota do
povo (OLIVEIRA, 2000: 45).

Neste caso podemos entender que

Mdsica é uma sintese dos processos cognitivos que
estdo presentes na cultura e no corpo humano: a
forma que assume e os efeitos que produz nas pes-
soas sdo gerados a partir de experiéncias sociais das
pessoas em diferentes contextos culturais. Por ser
a musica, som humanamente organizado, expressa
aspectos da experiéncia dos individuos na sociedade
(BLACKING, 2000: 89).

Pode-se dizer que o percurso de sua vida influenciou em sua
pratica musical. Sendo autodidata, ndo teve um ensinamento mu-
sical em escolas especializadas, mas o contexto social colaborou
para sua atuagdo no género do carimbd. Seu gosto pela musica
foi tdo progressivo que chegou a compor cangdes no género com

letras que abordavam o cendrio do municipio de Bujaru.
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1.2 composicoes e pratica musical do mestre “Neco”

Segundo Mestre Neco O Cd “Seu Neco - Meu Poema”, possui

cerca de 6 (seis) anos aproximadamente, foi gravado e masterizado

no estidio profissional de Waldinho dos teclados e Haroldo Reis.

Nas suas composi¢Oes, Mestre Neco apresenta um pouco da sua

histéria de vida, momentos estes vividos em diferentes partes do

municipio de Bujaru. Mestre Neco conta que inicialmente nesses

tipos de manifesta¢des culturais ele cantava musicas de outros

compositores, contudo, ele sentiu a necessidade de cantar aquilo

que realmente era sua verdade, ou seja, aquilo que lhe representa-

va, o identificava.

Ao invés de tomar a identidade por um fato que,
uma vez consumado, passa, em seguida, a ser repre-
sentado pelas novas préticas culturais, deveriamos
pensé-la, talvez, como uma “produc¢io” que nunca se
completa, que estd sempre em processo e é sempre
constituida interna e ndo externamente a represen-
tacdo. Esta visdo problematiza a prépria autoridade
e a autenticidade que a expressido “identidade cultu-
ral” reivindica como sua (HALL, 2006: 638).

As composi¢des do Mestre Neco carregam na sua conjuntura

textual os gracejos da sua terra, seus sentimentos, a vivéncia com

seus amigos, sua historia de vida, tudo aquilo que ele admira.

Tem suas historias - e as historias, por sua vez, tém
seus efeitos reais, materiais e simbdlicos. O passado
continua a nos falar. (...) As identidades culturais sdo
pontos de identificagdo, os pontos instaveis de iden-
tificacdo ou sutura, feitos no interior dos discursos
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da cultura e da historia. “Nio uma esséncia, mas um
posicionamento” (HALL, 2006: 70).

Mestre Neco nos apresenta por meio de suas palavras o seu
caderno de musica intitulado como “Muisicas do Mestre Neco o can-
tor e compositor de Bujaru”, muito da histéria do seu Municipio,
tudo por meio de um olhar afivel e poético de um senhor, que
vive o presente com simplicidade aceitando a estranha condicio
humana que torna nosso corpo fragil, justo no momento em que

nos tornamos mais sabio.

A pratica musical como um processo de significado
social, capaz de gerar estruturas que vdo além de seus
aspectos meramente sonoros, embora estes também
tenham um papel importante na sua constitui¢do é
de extrema importincia neste contexto. A execugio,
com seus diferentes elementos (participantes, inter-
pretagdes, comunicagio corporal, elementos actsti-
cos, texto e significados diversos) seria uma maneira
de viver experiéncias no grupo. (CHADA, 2007: 5).

Figura 2 -Caderno de musica do Mestre “Neco”com mais de 100 pag.

de cangOes autorais escritas desde 1982 até 2015.

Fonte: autor.
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Assim, ele vai seguindo a vida, remontando o seu passado, ou

seja, sua juventude que sempre esteve atrelada ao desenvolvimen-

to e a0 amadurecimento da sua cidade com muita grandeza, para

mostrar para as geragoes futuras um pouco da histéria.

Os usos e fungdes da musica representam um dos
mais importantes problemas da etnomusicologia.
(...)- NOs devemos procurar saber ndo apenas o que
é uma coisa, mas, principalmente, o que ela faz para
as pessoas e como ela o faz. (...). Ndo hd davida de
que a musica funciona em todas as sociedades como
simbolo de representacdo de outras coisas, ideias e
comportamentos sempre presentes na musica. Ela
pode cumprir essa fungdo por suas letras, por emo-
¢Oes que sugere ou ainda pela fusio dos varios ele-
mentos que a compoem. (MERRIAM, 1964: 223).

Existem também composicOes feitas pelo Mestre Neco com

teor religioso devido ele ser devoto do Nossa Senhora de Nazaré,

além disso seus pais e avds participavam da folia de reis, ele conta

que algumas vezes chegou a frequentar esse tipo de manifestagao

religiosa ainda quando crianga.

Para Seeger:

A etnografia da musica nido deve corresponder a
uma antropologia da musica, j4 que a etnografia ndo
¢ 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 os sons
sdo concebidos, criados, apreciados e como influen-
ciam outros processos musicais e sociais, individuos
e grupos. A etnografia da musica é a escrita sobre as
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maneiras que as pessoas fazem musica (2008: 239).

A descrigao feita do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré na
composi¢ao “Cirio de Nazaré” de autoria do Mestre Neco, constréi
com ar de vivacidade 4 atmosfera dessa festa religiosa que aconte-
ce anualmente na cidade de Belém do Par4, inclusive o Mestre faz
uma localizac¢do temporal do periodo em que se processa essa festa
religiosa na sua composi¢do, bem como descrimina de persona-

gens, locais e adornos desta grande festa religiosa.

O letrista escuta musica e poe a letra na melodia.
E quem faz uma letra para ser musicada é poeta ou
letrista? (...) Letra e melodia estabelecem um casa-
mento, formam uma amalgama que se consolida e se
mostra em forma de can¢io. Nio hd letra sem melo-
dia. Letra sem melodia é poesia. Porém, entre letra e
poesia ndo existe antagonismo. Ao contrario. Por isso
é melhor deixar que se atraiam (OLIVEIRA, 2000: 62).

2. Memorias e construcio de uma pratica musical por um artista

desconhecido

No presente trabalho por meio de entrevistas, obteve-se a
coleta de informac0es na fala do Mestre Neco, sua fala trouxe mo-
mentos de seu passado e influéncias para sua pratica musical, nes-
se caso, a historia oral teve a fungdo de trazer de volta um cendrio
acolhedor e rememoravel de sua vivéncia em sociedade local.

Segundo Alberti (2005: 165): “Uma das principais riquezas da

histéria oral estd em permitir o estudo das formas como as pessoas
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ou grupos efetuaram e elaboraram experiéncias, incluindo situa-
¢Oes de aprendizado e decisOes estratégicas’.

Sendo assim, em uma de suas composi¢oes intitulada “Cais”,
0 Mestre traz consigo memorias de um cendrio encantador com
mangueira e outros aspectos paisagisticos que colaboraram para
sua composi¢do citada acima. Na sintese de sua fala obteve-se a

seguinte reflexdo:

O Mestre Neco conta com um ar saudosista que o cais
mencionado na cangdo era o cais do Municipio de Bu-
jaru, e que o referido cais jd foi um espagco muito bo-
nito localizado as margens do Rio Guamd, que passa
em frente a Bujaru. Complementa ainda o Mestre, que
havia um pouco antes do cais, uma grande mangueira,
onde os sabids cantavam e ld se juntavam os amigos
pra se divertir, com passar dos anos, devido aos intem-
péries climdticos e com agdes do homem que busca
sempre o progresso, a beleza do local juntamente com a
grande mangueira se desfizeram. O espago juntamente
com suas minticias se desfez deixando assim saudade
no coragdo do mestre, que procurou por meio da can-
¢do “Meu Poema” manter vivas as lembrangas do local
de lazer e descanso. (Mestre Neco, 2017)

Para Le Goff (2003: 224), “a memoria, como propriedade de
conservar certas informagoes, remete-nos em primeiro lugar a um
conjunto de fungdes psiquicas, gragas as quais o homem pode atu-
alizar impressdes ou informagdes passadas, ou que ele representa
como passadas”; ou seja, é o passado reconstruido e compartilhado
no tempo e no espago presente, mantendo uma atividade constan-

temente mutavel e movedica.
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3. ldentidade cultural amazénica na pratica do carimbé

O contexto amazdnico traz consigo paisagens e cendrios que
lembram calmaria, paz, e uma agradavel fonte de sabedoria. Neste
sentido, o Pard, encontra-se na regido norte do Brasil, tem riquezas
em diversos sentidos, um deles encontra-se nos géneros musicais
locais, a saber, o Carimbd. Este género tem em suas letras grande
fontes de histérias da cultura local onde desdobram-se memorias
individuais e coletivas, bem como historias.

Apesar de existirem poucos registros sobre a formacao do ca-
rimb0, ele apresenta uma grande riqueza de histéricos, podendo
ser encontrado em varios municipios como Salinas, Braganca, na
Ilha do Maraj6, Marapanim, Algodoal, Vigia de Nazaré entre mui-
tos outros municipios da Regiio Norte (DURAO et. al. 2016).

Vale ressaltar a figura dos mestres de Carimbé: aquele que
ndo possui um diploma académico, porém, traz consigo grande
conhecimento em determinada pratica social. A respeito do géne-
ro do Carimb¢ e a figura do mestre de Carimbd, alguns municipios
do Para possuem grandes compositores desconhecidos, mas que
influenciam o contexto local por meio de suas composi¢Oes, um
Deles é Mestre Neco, do municipio de Bujaru, em sua narrativa

aborda esse mérito de ser um mestre:

Hoje agradeco a Deus jd tenho um Documento de Mes-
tre dado pela prefeitura de Bujaru, estd escrito — Mestre
Neco - Feito de Bronze td ld em casa, td tudo boniti-
nho. A prefeitura promoveu um evento para Mestres,
porque aqui em Bujart nds somos 04 mestres € eu, seu
Angelo, seu Isolando e Mestre Moreno; um mora na
ilha Mocajuba, seu Z¢é mora ali, outro na Conceigdo. E
até hoje eu fico fazendo musica, incentivando os jovens,
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os proprios adultos eu também incentivo querem mii-
sica eu vou ld, “Mestre Neco uma musica!” (MESTRE
NECO, 2017).

A importancia da memoria e as histdrias nas falas de grandes
icones desconhecido de contexto local, como é o caso de mestres
do Carimb0 percebe-se na etnografia, pois, “A etnografia se origina
prevalentemente na oralidade, e é transposta a escritura” (MALI-
GHETT], 2004, p.111).

Para o ato criativo em composi¢cOes musicais como o caso
de Mestre Neco, faz-se necessario ndo apenas o aspecto melddico,
ritmico ou harmonico, mas o fato social em que o compositor esta
vivendo. Neste trabalho percebe-se reflexdes a acerca de musicas
do Mestre Neco em suas letras, onde traz aspectos da cena urbana,
lembrancas de outrora e historias desconhecidas ou esquecida em

seu municipio.

4. Musicas e influéncias de Mestre Neco

As atividades musicais do Mestre Neco se processavam com
maior frequéncia em festas de serestas e corddes de Boi, nesta ul-
tima, para alegrar a festa, o Mestre tocava Carimbé e Xote. Mestre
Neco conta que sua inspirac¢do para se tornar cantor foi Waldick
Soriano identificado por ele como “o rei do bolero”, cantor do qual
ele fazia cover nas suas apresentacOes musicais. Em sua narrativa

discorre:

Tudo € raiz, Jd que eu me inspirei nesses cantores, na-
quela época era dificil cantores gravar porque tinha
censura, sé gravava quem tinha aval deles, e ai eu fui
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me fiando nos cantores, meu pai também era musico
ele era convidado, os instrumentos dele eram feitos de
embatiba, escolhia uns bem bonitinhos tirava a casca
e limpava, ai fazia as flautinhas dela, até aprendi com
ele mas esqueci media com os dedos a distdncia dos bu-
racos, eram sete buracos, daf ele metia um negdcio de
garrafa. E ai ele me levava para as festas de tias e tios,
ai nds ia pra ld e ficava bem pertinho dele tinha o grupo
dele misica tinha flauta, banjo, clarinete, sax, tudo eles
tinham instrumento, entdo as vezes eu fico analisando
que nds pra tocar hoje ou aprender a tocar é uma buro-
cracia né, tem que ter escala, tem que ter mais ndo sei o
que, pra aprender nome de nota, meu pai era analfabe-
to e meus avds sentava no chdo pra fazer um som e mais
todo o dia ia perguntar um ré, um ld, um si, tudo eles
sabiam, e hoje vocé tem que “ah que nota é essa aqui”
ah vocé tem que estudar pra aprender, e ai eu ia com ele
em cada festa que ele me levava eu achava bonito e foi
indo, foi indo, até que... e hoje por exemplo comecei a
fazer grupo, todos os grupos que tinham regionais aqui
fui eu que comecei a fazer (MESTRE NECO, zo017).

Bruno dos Santos Batista mais conhecido como Mestre Neco

participou de alguns programas de radiodifusdo para fazer a divul-

gacdo do seu Cd intitulado “Seu Neco - Meu Poema”. Os referidos

programas foram transmitidos pela rddio Marajoara FM, um sobre a

diregdo de Silvinho Santos e o outro sobre o comando do radialista

Manac4d e seu auxiliar (o reporter da madrugada) Augusto Fernandes.

Por outro lado, o radio levava aos ouvintes do inte-
rior, recursos culturais e de entretenimento acima
das possibilidades locais: musica popular cantada
pelos melhores intérpretes brasileiros, como Fran-
cisco Alves e Orlando Silva, arranjos de Pinxiguinha
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e Radamés Gnattali, informes educativos na 4rea da
saude, orientagio profissional ao homem do campo
etc... (OLIVEIRA, 2000: 78).

A partir dessa atuacdo em radio sua apari¢do comega a ser
notada, sua musica a ser ouvida e seu nome a ser conhecido. Teve
influéncias em anos anteriores, mas houve uma identidade prépria,
passou a compor e extrair de sua memdoria e contexto social, um viés
para sua composicdo fluir de maneira espontanea dando acesso a

outras fontes de inspira¢do. Neste caso percebe-se que a:

Mdsica é uma sintese dos processos cognitivos que
estdo presentes na cultura e no corpo humano: a
forma que assume e os efeitos que produz nas pes-
soas sdo gerados a partir de experiéncias sociais das
pessoas em diferentes contextos culturais. Por ser
a musica, som humanamente organizado, expressa
aspectos da experiéncia dos individuos na sociedade
(BLACKING, 2000, p. 89).

Segundo o Mestre O Cd “Seu Neco - Meu Poema”, possui cerca
de 006 (seis) anos aproximadamente, foi gravado e masterizado no
estudio profissional de Waldinho dos teclados e Haroldo Reis con-
tendo as seguintes faixas: Meu broto/ Danieli /Meu poema / Amar
ndo € sofrer/ Eu sei que vou sofrer/ Eu amo vocé /Novos dias/Oh lua /O
clardo e a natureza /Meu signo é libra /Os mandamentos da bebida /O
nome de Bujart /A histéria ndo acabou/Esse chdo /Conheci Vanessa.

Nas suas composi¢des, Mestre Neco apresenta um pouco da sua
histéria de vida, momentos estes vividos em diferentes partes do mu-
nicipio de Bujarti. Mestre Neco conta que inicialmente nesses tipos

de manifestagoes culturais ele cantava musicas de outros composito-
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res, contudo, ele sentiu a necessidade de cantar aquilo que realmente

era sua verdade, ou seja, aquilo que lhe representava, o identificava.

Ao invés de tomar a identidade por um fato que,
uma vez consumado, passa, em seguida, a ser repre-
sentado pelas novas préticas culturais, deveriamos
pensé-la, talvez, como uma “produc¢io” que nunca se
completa, que estd sempre em processo e é sempre
constituida interna e ndo externamente a represen-
tacdo. Esta visdo problematiza a propria autoridade
e a autenticidade que a expressido “identidade cultu-
ral” reivindica como sua (HALL, 2006: 68).

As composi¢des do Mestre Neco carregam na sua conjuntura
textual os gracejos da sua terra, seus sentimentos, a vivéncia com

seus amigos, sua historia de vida, tudo aquilo que ele admira.

Tem suas histdrias - e as histdrias, por sua vez, tém
seus efeitos reais, materiais e simbolicos. O passado
continua a nos falar. (...) As identidades culturais sdo
pontos de identificagio, os pontos instaveis de iden-
tificacdo ou sutura, feitos no interior dos discursos
da cultura e da histéria. Ndo uma esséncia, mas um

posicionamento (HALL, 2006:70).

Assim ele vai seguindo a vida, remontando o seu passado, ou
seja, sua juventude que sempre esteve atrelada ao desenvolvimen-
to e a0 amadurecimento da sua cidade com muita grandeza, para
mostrar para as geragOes futuras um pouco da histéria, mas nio
uma histéria ligada a analise fria de niimeros e censos, mas uma

histéria vivida intensamente no Municipio chamado Bujaru.
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4.1. Composicoes e analise de letras musicais a partir de um con-

texto local

As letras musicais sdo construidas em contextos sociais na
sua maioria. Composi¢Oes feitas por cenas do contexto local ou
lembrancas de uma memoria quase esquecida tornam-se fontes de
estudo e andlise para outro que terdo acesso a escrita e a musica de

forma ouvida.

Na época quando a gente comecou, porque hoje a cada
dia vai, vai evoluindo, entdo naquela época o que mais
se ouvia e divulgava era o Forrd, o Xote; naquela épo-
ca o forré se chamava arrasta pé; o samba que a gente
dangava tudo agarrado, a quadrilha dangava agarra-
do, o bolero antigo, o brega jd existia de onte pra cd jd
existia no estilo, entdo era a milsica que a gente mais
escutava, af chegava na frente o carimbo que é miisica
antiga o Carimbdé e o Retumbdo, depois de um tempo
veio o cirid, que o mestre Cupijé pegou ali pra Cametd
e assim as musicas foram essas de uns anos pra cd foi
mudando que hoje é tecno, mas antes do tecno pra ter
todo esse énfase de animagdo, infiltrou carimbo com
Pinduca, o Pinduca comegou com Carimbd moderno,
ai comegou o pessoal comegou a dangar Solto no saldo,
ai depois veio o Dancing Days, a discoteca, ai foi vindo
assim e foi mudando (MESTRE NECO, z2017).

O Mestre Neco conta com um ar saudosista que o cais men-
cionado na cangdo era o cais do Municipio de Bujart, e que o refe-
rido cais ja foi um espago muito bonito localizado as margens do
Rio Guama, que passa em frente a Bujarti. Complementa ainda o
Mestre que havia um pouco antes do cais, uma grande mangueira,

onde os sabids cantavam e 14 se juntavam os amigos pra se divertir,
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com passar dos anos, devido as intempéries climaticas e com agdes
do homem que busca sempre o progresso, a beleza do local junta-

mente com a grande mangueira se desfizeram.

Meu poema
Um fim de tarde
Eu estava sentado na escada do cais
Eu estava lendo o meu poema
E em minha frente o mar ficava
Tinha ondas no mar, mas fazia

Vento frio que o tempo soprava

Sol se foi, a noite chegava
E aluz do luar s6 me restava
Lembrar meu poema

E a minha sombra nas 4guas do mar (bis)

Pergunto pra mim
Naquele momento
O que aconteceu
A nuvem escura
Que apareceu

Minha sombra no mar desapareceu (bis)

Os espagos juntamente com suas mindcias se desfizeram
deixando assim saudade no coragdo do mestre, que procurou por
meio da can¢do “Meu Poema” manter vivas as lembrangas do local
de lazer e descanso.

Existem também composicdes feitas pelo Mestre Neco com
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teor religioso devido ele ser devoto do Nossa Senhora de Nazaré,
além disso, seus pais e avos participavam da folia de reis, ele conta
que algumas vezes chegou a frequentar esse tipo de manifestacio

religiosa ainda quando crianga.

Cirio de Nazaré
Todo ano més de outubro
Caminhamos para chegar
Na cidade hospitaleira
Que é Belém do Para
Os romeiros de outra cidade
Caminham na estrada a pé
Pra fazer suas promessas
Avirgem de Nazaré
Pra fazer suas promessas

Avirgem de Nazaré

A procissdo comega
Enfrente a Igreja da Sé
Caminhando e cantando
Pra virgem de Nazaré
Caminhando e cantando

Pra virgem de Nazaré

E tanto papel picado
Em homenagem ao seu louvor
Com pistolas e foguetes
Doados com amor

Com pistolas e foguetes
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Doados com amor

O andor é ornamentado
Para virgem de Nazaré
Os peregrinos seguram a corda
Chorando com muita fé
Os peregrinos seguram a corda

Chorando com muita fé

Maria de Nazaré
Miezinha que eu quero bem
Proteja o seu povo

Padroeira de nossa Belém (bis)

A descrigao feita do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré na
composi¢ao “Cirio de Nazaré” de autoria do Mestre Neco, constréi
com ar de vivacidade a atmosfera dessa festa religiosa que aconte-
ce anualmente na cidade de Belém do Par4, inclusive o Mestre faz
uma localizac¢do temporal do periodo em que se processa essa festa
religiosa na sua composi¢do, bem como descrimina de persona-

gens, locais e adornos desta grande festa religiosa.

O letrista escuta musica e pOe a letra na melodia.
E quem faz uma letra para ser musicada é poeta ou
letrista? (...) Letra e melodia estabelecem um casa-
mento, formam uma amdilgama que se consolida e
se mostra em forma de cangdo. Ndo ha letra sem
melodia. Letra sem melodia é poesia. Porém, entre
letra e poesia ndo existe antagonismo. Ao contrario.
Por isso é melhor deixar que se atraiam (OLIVEIRA,
2000, p.62).
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O que nos chama atengdo é o processo de construgio textual
das composicdes do nosso Mestre que se considera mais compo-
sitor que um poeta, apesar de ter uma inegavel veia poética aliado
a um poderoso de poder sintese, transformando as mais variadas
situagdes seja do cotidiano, festas religiosas ou tradicionais em

cangoes.

4.2 Memoria, cultura e historia a partir das letras de Mestre
“NECO”

O Carimb¢ por ser uma pratica musical que tem caracte-
risticas pessoais na letra, na forma de tocar, é influenciado dire-
tamente pela sociedade, e pelo modo de vida. “A musica esta tao
enraizada em culturas de sociedade especificas quanto a comida,
a roupa e até a linguagem.” (SEEGER, 2008, p.239). Cada lugar e/
ou pessoa tem uma forma diferente de fazer musica, devido a sua
histéria vivida.

Neste caso, letras de musicas que trazem riquezas de um lu-
gar social, sdo fontes de estudo para outros que ouvirdo ou lerdo a
mesma. “A musica manifesta aspectos da experiéncia de individu-
os na sociedade” (Blacking, 2000: 88).

A memoria é necessdria, pois vai ser constitutiva da identi-
dade, tanto individual quanto coletiva, extremamente importante
para o sentido de continuidade de si e do grupo (POLLAK, 1992).
Para Michael Pollak a identidade, como constructo social, é um fe-
ndmeno que nio ocorre isolado, esta atrelado a questdo do outro,

da percepgdo que o outro tem do grupo. Segundo Pollak (1992):

A priori, a memoria parece ser um fendmeno indivi-
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dual, algo relativamente intimo, préprio da pessoa.
Mas Maurice Halbwachs, nos anos 20-30, ja havia
sublinhado que a memdria deve ser entendida tam-
bém, ou sobretudo, como um fené6meno coletivo e
social, ou seja, como um fendmeno construido co-
letivamente e submetidos a flutuagdes, transforma-
¢Oes, mudangas constantes. (...) Quais sdo, portanto,
os elementos constitutivos da memdria, individual
ou coletiva? Em primeiro lugar, soa os acontecimen-
tos vividos pessoalmente. Em segundo lugar, sio os
acontecimentos que eu chamaria “vividos por tabe-
la”, ou seja, acontecimentos vividos pelo grupo ou
pela coletividade & qual a pessoa se sente pertencer.
Sdo acontecimentos dos quais a pessoa nem sem-
pre participou, mas que, no imagindrio, tomara ta-
manho relevo que, no fim das contas, é quase im-
possivel que ela consiga saber se participou ou nio
(POLLAK, 1992: 04).

Essa construgdo de passado, de histéria de vida, das mani-
festacdes de uma sociedade é intermediada pelo documento e
também pela oralidade. Neste sentido percebe-se fontes enrique-
cedores que precisam ser mantidas para possiveis estudos da area,
sejam eles: fato social, cendrio local, entre outros aspectos nio

apenas musicais.

5. Metodologia da pesquisa

O objetivo da pesquisa consistiu em descrever os processos
de criagdo das composi¢oes do mestre “Neco” e suas influéncias
para o contexto local. As questdes que norteiam o presente tra-
balho sio memorias e raizes que constituem a vida e trajetéria do

mestre trazendo consigo lembrancgas e acontecimentos em sua
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cultura local para a constru¢ido de novas praticas musicais

Adoutou-se a coleta de dados em campo, onde usou-se ele-
mentos que compoe a Histéria Oral, quais sejam: entrevistas, narra-
tivas e depoimentos. No que diz respeito a essas entrevistas, elas ndo
foramo estruturadas de maneira rigida; eu diria que, se fossemos
classifica-las metodologicamente, sdo algo entre “entrevistas semi-
-estruturadas” e “episodicas”, no dizer de Bauer e Gaskell (2005).

Podemos também dizer que optamos pela “a histéria oral,
pois devolve a histéria as pessoas em suas proprias palavras. E ao
dar-lhes um passado, ajuda-as também a caminhar para um futuro
construido por elas mesmas” (THOMPSON,1992, p.337).

Ap0s a coleta dos dados, foi realizada a transcri¢do das entre-
vistas e a andlise dos dados, levando em consideragio as observa-
¢Oes e os escritos no relatorio por meio da entrevista e o objetivo

da pesquisa.

Consideragoes finais

Esta pesquisa vem a ser mais um complemento da etnomusi-
cologia, diante das novas possibilidades que as musicas de carimb6
do Mestre Neco e sua histéria podem trazer para os alunos, pois
novas ideias foram adicionadas seja na metodologia que foi utili-
zada, como também para contribuir na formacio e capacitagio de
profissionais da etnomusicologia e a educa¢do musical.

Através da entrevista e de materiais audiovisuais, foi possivel
coletar memorias e culturas na fala do Mestre “Neco”, resultando
nas praticas do carimb6 no municipio de Bujaru, onde teve suas
influéncias registradas e vem contribuindo para a cultura local.

Vale ressaltar os processos de criacdo, de aquisi¢do e trans-
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missdo de musica, de construcio de conhecimento e de significado
musical que acontecem socialmente, por meio da participagdo do
Mestre com suas apresentagdes no municipio.

Considera-se importante o uso de letras em musicas onde
apresentam o contexto local expressando uma identidade propria,
neste caso, o trabalho aborda aspectos do municipio de Bujaru tra-
zendo influéncias na musica de mestre Neco. Suas composi¢des
sdo frutos de memorias, cultura e historias por ele vividas.

E importante o uso da histéria oral e das narrativas, pois sio
ferramentas valiosas na constru¢io de conhecimentos desconhe-
cidos. E relevante esta reflexiio, pois mostra que existem compo-
sitores desconhecidos que fazem de sua mdsica um fato social ou
usam o cendrio de suas cidades para compor aquilo que enxergam
e vivem.

A contribui¢do do material coletado para o documento final
vem para registrar valores de uma cultura, por meio do género do
carimbd, presentes nas composi¢des do Mestre “Neco”, isso traz
uma crescente para essa manifestacdo artistica, sendo que a socie-
dade adquire o conhecimento a cerca desses valores, costumes e
histéria onde tanto o municipio de Bujaru como o préprio Mestre
“Neco” recebem valoriza¢do por serem os personagens principais
desse contexto cultural mencionado ao logo do trabalho.

Com isso consegue-se aproximar as praticas musicais do ca-
rimbd presentes nas composi¢oes do mestre “Neco”, e expandir esse
género a outros segmentos e até mesmos a outros lugares onde a
sociedade desconhece, trazendo valores na cultura bujaruense.

O uso dessas composi¢des ndo tem finalidade apenas musi-
cal, mas mostra fatos sociais da vida local em interiores paraenses

construindo uma “certa identidade propria” nas musicas registra-
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das. Com isso conseguimos aproximar as praticas musicais do Ca-
rimb¢ presentes nas composi¢des do mestre “Neco” e refletir sobre
o fato social e a comunica¢do que a musica exprime em varias so-

ciedades, seja ela urbana ou rural.
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O punk/hc em Belém do Para: o grito de ‘acorde’ de
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mulheres amazoénidas
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Resumo: Esse trabalho é um recorte da minha pesquisa de doutora-
do, em andamento, uma etnografia onde abordo a trajetéria do punk/
hc, subgénero do rock, na Amazonia, em Belém do Pard, enfatizando
aprodug¢do musical feminina/feminista. O rock, e suas vertentes, ape-
sar de transgressores tém atores masculinos em sua maioria, e o pu-
blico e quem o produz invisibilizam, por vezes, a produgdo feminina
e praticam atos preconceituosos com as mulheres, sendo necessario
valorizar a produ¢io musical feminina e da mulher, pois conforme
Rosa e Nogueira “a poesia e a musica nascem das rupturas e da dor
que transformam. E um processo criativo no sentido amplo onde, ao
criarmos caminhos artisticos e de producio de conhecimento pré-
prios, também nos reinventamos como pessoas” (2015:27). Enfatizo
a banda Klitores Kaos que atua reivindicando direitos e empoderan-
do mulheres, dialogando com Béhague (1992,1999), Blacking (1973) e
Merrian (1964) para tratar de fatores socioecondmicos no processo
de criagdo; O"Hara (2005) e Caiafa (1985) para abordar o contexto
do género punk rock e Butler (2003) e Féral (2009) para o conceito
de performatividade. Além da bibliografia estudada, utilizei arquivos
de midia, alguns da pesquisa de campo antes da pandemia. Iniciei a
andlise musical nesse artigo, o que veio somar com minha tese, e os
dados parciais desta andlise afirmam uma produgdo musical de pro-
testo com tomada de espagos por mulheres e o crescente respeito
pelo género feminino.

Palavras-chave: Punk/hc. Feminismo. Transgressio

Punk/hc in Belém do Para: the cry of ‘chord’ by amazon women

Laboratério de Etnomusicologia da UFPA



Abstract: This work is an excerpt from my doctoral research, in pro-
gress, an ethnography where 1 approach the trajectory of punk/hc,
subgenre of rock, in the Amazon, in Belém do Pard, emphasizing the
feminine/feminist musical production. Rock, and its strands, in spite
of transgressors have mostly male actors, and the public and those
who produce it, sometimes make female production invisible and
practice prejudiced acts against women, making it necessary to value
female and female musical production, as according to Rosa and No-
gueira “poetry and music are born from the ruptures and pain that
they transform. It is a creative process in the broad sense where, when
creating artistic paths and the production of knowledge of our own,
we also reinvent ourselves as people ”(2015:27). I emphasize the band
Klitores Kaos that acts claiming rights and empowering women, dia-
loguing with Béhague (1992,1999), Blacking (1973) and Merrian (1964)
to address socioeconomic factors in the creation process; O'Hara
(2005) and Caiafa (1985) to approach the context of the punk rock
genre and Butler (2003) and Féral (2009) for the concept of perfor-
mativity. In addition to the bibliography studied, 1 used media files,
some of the field research before the pandemic. I started the musical
analysis in this article, which came to add to my thesis, and the partial
data of this analysis affirm a protest musical production with spaces
taken by women and the growing respect for the female gender.

Keywords: Punk/hc. Feminism. Transgression

I. Introducdo

A presenca da mulher em grupos considerados juvenis, suas
falas, como atua e o que produz sdo assuntos pouco abordados no
Brasil, como aponta Weller (2000), ao falar de sociélogos e pes-
quisadores de Estudos Culturais e seus trabalhos; ela afirma ha-
ver pouca ou nenhuma referéncia no pais, de modo geral, sobre o
género, em que quase sempre se classifica a categoria “juventude”
como um todo. Ela chama a atengdo para o predominante olhar

masculino de autores: “desde os estudos sobre o que seria o esti-
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lo Ted Boy, Skinhead, Rock-n-Roll ou outros estilos mais recentes
como o Funk e o Hip Hop, tais praticas culturais e suas formas de
representacdo foram analisadas a partir do olhar masculino dos
membros desses grupos” (2000, p.108) relatando uma invisibilida-
de dasjovens adolescentes e a falta de um olhar voltado para ques-
toes de sexualidade. Acrescento a cena punk em geral, em que,
mesmo onde ha espagos, em livros, artigos e outros escritos que
falam de mulheres, sio homens a maioria dos autores.

Essa escassez de escritos ‘femininos’ sobre estilos juvenis,
musicais ou ndo, também tem sido alvo de critica de autoras. A
musicologia feminista sé aparece em estudos recentes de cerca de
trinta anos para ca, sendo que homens e mulheres nas dreas da
Musicologia e Etnomusicologia pesquisam sobre género, mas ape-
nas algumas mulheres, como McClary, Suzanne Cusick, Sally Ma-
carthur, Elisabeth Wood se autodeclaram musicélogas feministas.
Destaco nas regides Nordeste e Norte, respectivamente as pesqui-
sadoras Laila Rosa (2009) e Jorgete Lago (2017), com trabalhos na
area de Etnomusicologia, voltados para a atuagdo de mulheres.

O rock mostra-se como um género musical ligado ao ma-
chismo mesmo havendo pioneiras como Rosetta Tharpe, pois em
obras sobre as origens do rock ndo se d4 o merecido destaque a
mulheres que se mostra(ra)m firmes em sua produgdo musical no
decorrer dos séculos XX e XX1. Os homens ainda sdo a maioria.

Pretendo, portanto, resumir o inicio da produgdo do subgé-
nero punk/hc* em Belém, na busca da presenga feminina, e sua

trajetdria até chegar a produgio da banda Klitores Kaos, foco des-

25 HC: abreviatura para hardcore, que abordo conforme a concepg¢io de O’Hara (2005)
como sindnimo para o punk norte-americano do come¢o dos anos 80, porém mais rapi-

da que o punk rock dos anos 70.
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sa pesquisa, culminando com a andlise de uma cangao. Para isso,
conforme Béhague (1992,1999), Blacking (1973) e Merriam (1964)
considero o fator socioecondmico ao tragar essa linha cronoldgica
e ao fazer minha andlise.

Minha tese, e obviamente este recorte, busca ndo apenas
estudar a vertente do rock denominada punk/HC enfatizando a
produgdo feminina, mas somar com Rosa e Nogueira (2015, p.27),
ao afirmarem: “[...] propomos nossa pequena rebelido transforma-
dora, que, sendo nossa, e tio intimamente nossa, ndo deixa de ser
também coletiva: a de outras sujeitas que se encontram nas inquie-
tacOes artisticas, nos artevismos, na militincia e na produgio de
conhecimento feminista”; pois elas consideram os subjetivismos,
mas ressaltam que “o pessoal é politico” buscando consonincia a
favor dos direitos humanos, onde estdo os direitos das mulheres,
da comunidade LGBTQIA+, das comunidades indigenas, negras,
periféricas, que ainda ndo estdo representadas ou contempladas

dignamente pelos estudos e agdes em musica.

2. O movimento social e politico gerou o punk/hc em Belém

Jovens da capital paraense, da periferia, jA acompanhava o
movimento punk que se propagava para o mundo, sua antimusica,
assim definida pelo fato de, na origem do movimento punk, nio
se tocar com a intengdo de criar acordes, melodias ou algo que se
pudesse definir como musica. Havia pouquissimas mulheres, em
geral eram acompanhantes dos garotos punks.

O movimento partiu de discussdes politicas tendo a produ-
¢do musical como consequéncia. Jovens belenenses se reuniam

nos points, como pragas publicas, para discutirem questdes sociais,
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econdmicas e politicas como forma de se achar solugdes, agindo
nos espagos publicos em passeatas, ocupagdo de prédios abando-
nados, dentre outros lugares, sempre com as mulheres “acompa-
nhantes”. Muitas vezes, pediam que elas abordassem cidaddos nas
ruas para lhes entregar panfletos afirmando que eram mais aceitas
nesse ato. Para além dos panfletos havia o zines*, com releases de
bandas e redagdes sobre contextos sociopoliticos globais e locais.
Nesse sentido, denominavam-se contra o sexismo, a homo-
fobia, o militarismo, o racismo, na busca de uma sociedade mais
justa, mais humana, expondo isso em forma de fiiria com instru-
mentos musicais: “E o punk que resgata a forca politica do rock ao
fazer dele (imediatamente, diretamente) um instrumento de inter-
venc¢do - na forma da musica, nas letras, na atitude” (CAIAFA,198s,
p.11). Porém, ha relatos de desrespeito a mulher e ao corpo femini-
no desde sempre, praticas que ndo condizem essas teorias.
Formaram-se muitas bandas na capital e distritos de Belém,
e no distrito de Icoaraci surgiu a primeira banda de punk rock,
em 1982, com um nome que mescla o global e o local: The Podres.
Posteriormente, denominou-se Insoléncia Publica, nome retirado
da audi¢do de uma musica da banda inglesa The Clash. Portan-
to, ndo apenas o rock, mas o punk rock, sempre foi permeado por
uma hibridag¢io cultural (Garcia Canclini, 2008) ao chegar a outras
localidades pelo mundo. Vejamos uma letra da banda em lingua

portuguesa, como a maioria das bandas compunha:

26 Reducdo do termo fanzine, que ao pé da letra significa revista de fi, onde havia
textos verbais e ndo verbais em diversas folhas manuscritas ou datilografadas que eram
copiadas por meio de xérox.
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COHAB Zona Suja

COHAB, zona suja

COHAB, infecto-imunda

Quero respirar onde tudo € igual
Pessoas vazias

Pessoas vazias

S6 servem pra fazer o fucking geral.

Nao had registro musical, porém, havia acordes bem defini-
dos e melodia executada de modo gutural, ou seja, uma letra mais
gritada do que cantada, caracteristica do punk rock e suas ramifi-
cagOes. A banda, que passou por um periodo mais hardcore (supe-
racelerado), mas optou por musicas audiveis e até dancantes, foi
criada num conjunto habitacional popular (COHAB) pelos irmaos
Beto e Regi Rodrigues, sendo que este faleceu em 6 de margo deste
ano. Nesta letra, Beto fala da falta de perspectiva social e econémi-
ca do jovem, denuncia as condi¢des de saneamento do local, a falta
de politicas publicas e outros problemas que afetam as periferias
do distrito e da capital.

Outro assunto local muito abordado foi: reforma agraria e
conflitos de terra. A banda Ato Abusivo, que iniciou em 1990 com
o nome Gestapo, como uma afronta a policia secreta alema, to-

mando por ironia, canta até hoje:

Sul do Para

Fazendeiro mandou matar
O lider dos Sem Terra
Estrangeiro expulsou

Seringueiro do seu lugar
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Garimpeiro invade terra de indio
S6 pra explorar o chdo
Sul do Pard

Morte e persequicdo

A letra de Beto Siqueira fala dessa realidade local em com-
passo binario, acordes simples D/ C#m/A/Bm /C#m, guitarra com
distor¢do, vocal gritado, com superaceleragio de todos os instru-
mentos. Ao final entra um carimbd, ritmo paraense, instrumental
com a guitarra sem distor¢do. Mantendo os elementos originais do
punk rock, como: mdsica de curta duragio, guitarra com distor-
¢do, vocal gutural e letra critica, a banda inclui uma tematica que
retrata uma realidade constante na Amazonia. O carimbd quebra
os padroes de uma composi¢do punk, mas inova na resisténcia,
visto que o género chegou a ser proibido por lei, por ser considera-
do lascivo, mas principalmente por suas origens indigena e negra.

Nos anos 9o surgiram muitas outras bandas, a maioria, mas-
culina, e chegaram a gravar algumas coletineas, dentre elas, a co-
nhecida Gritos de Agonia e Desespero (1992), em cassete, com 31
faixas divididas entre quatro bandas, no entanto, sem registro de

bandas femininas.
3. Ser mulher no rock em Belém

Sobre estética, postura e atitude feminina/feminista no
rock e no punk/hc, trago Féral (2009), sobre o conceito de perfor-
matividade, principalmente como um aspecto liidico do discurso
sob suas multiplas formas, visuais ou verbais da performer, do tex-

to, das imagens ou das coisas; e Butler (2003) ao considerar o géne-
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ro como um estilo corporal, um ato intencional e performativo, ou
seja, uma constru¢do dramadtica dotada de sentido; para ela, essa
performance tem consequéncias punitivas em sistemas compulso-
rios em que fala do carater temporal e de repeti¢io da performa-
tividade, sendo a repeti¢do um ‘ritual’ ou ‘ritual social’, apontando
este como algo que tem um cardter subversivo. As dimensoes po-
liticas da performatividade apontam praticas de realizar reivindi-
cagOes de direitos e possibilidades de subverter as continuidades
estabelecidas, “inteligiveis”.

Trazendo Butler a realidade da mulher ‘rockeira’, esta é vista
como potencial de subversio politica numa repeti¢do que “desna-
turaliza” o género, ou seja, a estética e atitude feminina/feminista
dentro ou fora dos palcos define corpo e linguagem numa reivin-
dicacdo de direitos, em busca de espagos, combatendo machismo,
misoginia e sexismo configurados em organizag¢des de eventos, nas
letras de algumas bandas, no tratamento em geral dado a mulhe-
res por homens, inclusive em momentos em que ocorre a ciranda
punk?”. Em entrevista para esta pesquisa, Luma Josino, letrista da
banda Klitores Kaos afirma que a estética faz parte e que compor
um visual agressivo que passe a mensagem de que ndo querem ser
objetificadas é importante.

Em Belém, desde o inicio, mulheres participavam como pu-
blico. Ao acompanhar Camila Sousa (2018) em entrevista com um
grupo de mulheres que viveram essa época e em conversas atuais
com as mesmas, vi afirmarem que, mais ou menos em 1988, algu-

mas com 13 anos de idade, por conta das amizades, namorados ou

27 Também chamada ‘mosh pit'ou ‘pogo’ no Brasil, é o modo punk de se expressar com
movimentos como pulos, parecendo uma roda, dentro de uma édrea delimitada, numa

velocidade coerente com o ritmo da musica.
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em grémios estudantis se inseriram nos movimentos anarquista e/
ou anarcopunk, e que os homens sempre foram ‘respeitadores’ com
as mulheres. Explicaram que o papel das mulheres era panfletar,
em que percebo uma clara divisdo de género: essas mulheres, por
seu visual menos agressivo, deviam abordar as pessoas para cons-
cientiza-las dos ideais do movimento; portanto nio eram alijadas
dos debates acerca do movimento, reunides ou espagos musicais,
mas recebiam uma fungio simplesmente por serem mulheres.
Conforme Aratijo e Silva (2013), sobre a presenca feminina
em shows de rock, Sammliz de Lages, uma das primeiras mulheres
a formar banda de rock em Belém (h4 relatos de outra banda auto-
ral, porém, sem registros), comenta que nido se lembra de muitas
mulheres no ambiente, havendo pouquissimas no inicio dos anos
90; apesar disso, o publico feminino comegava a se fazer presente
nos shows e a conquistar seu espago. Nesse periodo foi formada a

banda Morganas, foto 1:
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Figura 1 - Banda Morganas

Fonte: Mario Guerrero

Em entrevista, Sammliz, contrabaixista na época e posterior-

mente vocalista, conta sobre sua recep¢do numa radio local no ini-

cio dos anos 9o:

Fomos recebidas com grande curiosidade pelo fato
de ser a primeira banda na cidade formada s6 por
mulheres, e fazendo som ‘pesado. Com descrenca
até. Eramos muito jovens e logo quando conheci o
Beto [radialista], ele me perguntou ‘de cara’ quan-
tos anos eu tinha (na época uns 15, 16). Ele disse que
achava que eu tinha 12 e fiquei aborrecida, pois achei
que ndo estava me levando a sério por causa da ida-
de. (LAGES, 2016).
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Sua performatividade ja revelava certo empoderamento. Se-
gundo ela, sua primeira banda chegou a tocar com outras ji con-
solidadas na capital e oscilava entre o papel de intérprete e autora

de suas préprias cangoes:

No comecgo, Beto [musico] dava algumas letras dele.
Os temas eram todos politizados, e eu ainda esta-
va descobrindo todo aquele mundo. Eu ja escrevia
antes, coisas minhas e sem pretensdo nenhuma de
mostrar a alguém, mas a partir da entrada na banda,
comecei definitivamente ndo sé a escrever, como a
compor (LAGES, 2010).

Sammliz criou sua banda para afirmar-se, mas enfrentando
preconceitos, pois, conforme Sousa (2018), apesar do apoio dos ami-
gos, teve que lidar com entraves relacionados a questdo de género;
posteriormente, grupos de rock com mulheres, identificando-se ou
ndo como feministas, vinham crescendo. Aqui, abordo a estética e
atitude feminina de mulheres dentro ou fora do palco, suas vestimen-
tas, modo de andar, de agir etc. num contexto que parte de atuagdes
femininas de modo global para um contexto social e cultural local.

Ainda nos anos de 9o em Belém, formaram-se bandas femi-
ninas no conceito do punk/hc, porém sem durar muito tempo.
Na década seguinte outras surgiram, como, por exemplo, Klito-
res Kaos, Cavalo do Cao, Esgoto Surfers, Criaturas de Simbat, mas
nem todas se definiam como feministas ou eram formadas por
mulheres na sua totalidade. Era preciso denunciar o machismo, o
sexismo e a exclusdo que sofriam como publico ou como musicis-
tas, pois os homens, produtores, artistas, publico, cometiam atos

preconceituosos, como relata uma garota:
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Ja passei por esses desconfortos algumas vezes, prin-
cipalmente em eventos grandes, em mosh ja pega-
ram em varias partes do meu corpo, ji levei soco nos
seios e vindo de pessoas que estavam vendo que eu
era uma mulher e estava sem meus éculos (sou mio-
pe) e o grande assédio vindo de homens mais velhos
ou bébados, isso é uma violag¢do aos meus direitos...
me sinto violada (RODRIGUES, 2019).

Essa jovem que denuncia tais atos faz parte, hoje, da banda

Klitores Kaos, escolhida como foco dessa pesquisa por ser assim
definida:

[...] é a banda que melhor poderia ilustrar o enga-
jamento feminino nesse cendrio, a banda tem in-
fluéncia do movimento riot grrl, com formacio re-
cente, tocando em poucos eventos, sua vocalista e
fundadora, Luma Josino, 25 anos, tem compromisso
politico com o feminismo e o comunismo, sendo
por isso articuladora do Coletivo Kadticas, que bus-
ca levantar discussdes nesses dmbitos, geralmente
em parceria com a Veg Casa. (SANTOS; SANTOS,
2015:3-4)

Confirmo essa descrigdo a seguir, em concordancia com os
autores, no topico que expoe conceitos musicais e extramusicais
da banda e de Luma Josino que me concedeu entrevista via e-mail,

pouco antes da conclusio desse artigo.
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4. Klitores Kaos como um grito para fora da Amazoénia

Bandas com mulheres cresceram em Belém, em ndmero e
forga, e surgiu a necessidade dos homens respeitarem mais os es-
pagos ocupados por elas; o mercado também passou a se voltar, de
certa forma, a este publico. Sousa (2018) revela que a resisténcia
segue e as garotas ocupam os espacos e produzem festivais em que
o critério de escolha das bandas é haver pelo menos uma integran-
te feminina. Ela descreve dificuldades da atuagdo feminina, prin-
cipalmente no que diz respeito a maternidade. Ou seja, ainda ha
muito para se evoluir no pafs, pois 0 machismo ainda é presente
nos gestos, no olhar, na fala de organizadores de eventos, de co-
legas de banda e do puiblico; é necessario, portanto, que o ‘ritual
social’ referido por Butler continue de forma progressiva para sub-
verter o que estd estabelecido como coeréncia natural entre géne-
ro, inclusive nos ambientes punk/hc.

A Klitores Kaos foi formada em 2015, por Luma Josino que
chamou Debby Mota para a parceria musical, pois ja tinha algumas
letras e sabia que Debby tocava bateria. Luma estava gravida na
época. Posteriormente chamariam Nia Lima para tocar guitarra e
Mih Sousa para o contrabaixo. Hoje ha mais uma guitarrista, que
faz o solo das musicas, a Dy Lima. Mih Sousa ndo atua mais, ce-
dendo lugar a Line White. Luma Josino saiu da banda e deixou De-
bby no vocal, mas que saiu recentemente, assumindo Suelen Luce-
lina Rodrigues. Apesar das trocas de integrantes e/ou mudangas de
posto, a banda nio parou e chegou a fazer shows pelo interior do
Par4, em S3o Paulo, Tocantins e Brasilia, tornando-se referéncia

no punk/hc feminista do Brasil.
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Langaram seu primeiro EP*® homonimo em 8 de margo de
2020, dia da luta de mulheres, afirmando que surgiram da vontade
e necessidade de bandas formadas por mulheres no cenario har-
dcore punk da cidade, com uma ideologia, de fato, feminista. As
quatro faixas, Feminicida, Porrada rachamacho, Homem Abortista
e Mosh Grrrl foram gravadas em Belém, com Luma Josino (voz e
letras), Mih Sousa (baixo), Debby Mota (bateria), Nia Lima (guitar-
ra). O EP estd disponivel nas plataformas ‘youtube’ e ‘bandcamp’,

onde encontramos a seguinte apresentagio:

Figura 3 - Apresentacio nas plataformas digitais

Fonte: https://klitoreskaos.bandcamp.com/album/klitores-kaos-ep

Entdo se enumera uma lista de pessoas que as apoiaram, que

inicia com uma fala bem especifica:

28 ‘extended play’, disco mais longo que o single, geralmente com duas faixas, e mais

curto que o ‘long play’, LP.
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Figura 4 - Mengcdo ao apoio recebido.

Fonte: https://klitoreskaos.bandcamp.com/album/klitores-kaos-ep

Destaco o vocal gutural de Luma, denominado como “gri-
taria”, a resisténcia, a indignagio e o fato de a banda movimentar
outras mulheres a se conscientizarem acerca de abusos, violéncias
dos homens, buscando seus direitos, sendo isto reafirmado no tre-
cho que encerra: “(...) a todas as bandas amigas, que dividem so-
nhos, lutas e o palco conosco; por fim, a toda mulher, toda pessoa,
que curte o nosso som e de alguma forma acredita que a unido
entre nés e que um mundo sem machismo e fascismo é possivel.”

Elas tém a banda, portanto, como uma forma de expressio
de suas ideias, para criticar o sistema opressor e capitalista, de-
sigualdades e o caos da cidade, com um foco principal: a questio
de género. Isto fica evidente nas letras, em que Luma diz que “to-
das tém uma mensagem politica e de conscientiza¢do muito for-
te, quase todas falam sobre as opressdes que vivemos enquanto
mulheres na sociedade e nossa resisténcia.” Sigo com a analise da

cangdo Porrada Rachamacho:
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Autonomia feminista
Abaixo o patriarcado
Temos que lutar!

Porrada rachamacho (4x)

“Porrada Rachamacho é uma palavra de ordem para chamar
as mulheres a luta, uma letra bem curtinha, mas com uma mensa-
gem muito forte, pois incita a mulher a autodefesa, autonomia e
resisténcia diante da violéncia masculina.” Assim escreveu Luma,
em entrevista por e-mail no dia 8 de maio de 2021. Ela criou a letra
e a canta no EP.

Sobre sua letra e performance, explica:

A musica com letras feministas e a performance
com discursos e palavras de ordem eram uma for-
ma de expressar nossa indignacio e falar sobre isso
nas apresentacdes [...] como o vocal é gutural, a gen-
te sempre explica antes ou depois de cada mdsica
sobre o que aquela musica fala, e tenta passar uma
mensagem sobre ela. (JOSINO, 2021)

A musica dura cerca de 1 minuto e 18 segundos, em compasso
quaternario, mi maior, superacelerada, numa vertente do punk/hc
denominada crust, que segundo ela, tem ligacdo com o inicio do
movimento anarcopunk, sendo “sujo, rapido, com vocal gutural”.
A letra é gritada por inteiro, duas vezes, sendo que Luma emana o
refrdo “Porrada rachamacho”, como palavra de ordem e segue um
coro gritado, mais agudo, das outras integrantes da banda, mais
trés vezes e Luma conclui com um “66666” como a concluir a es-

trofe. Isso lembra uma onomatopeia, o rosnar dos canideos “rrr” e
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que lembra o nome de um movimento que influenciou muito a vo-
calista, o Riot Grrrl, criado na cidade de Washington, nos Estados
Unidos, segundo Leite (2015:11), como uma “vertente feminista do
punk que aconteceu na década de 1990, para mostrar como eclo-
dem resisténcias e se produzem investidas de captura e produgdes
de novas linhas de fuga. O riot grrrl é poténcia de resisténcia do
menor, como um movimento artistico de garotas punks”.

Luma participava de alguns coletivos feministas e afirma
que era muito importante a questdo ideoldgica nas composigoes,
e sobre o gutural bem grave que usava para cantar as musicas da
banda, afirma que foi aprendendo com o tempo, buscou opinides
de colegas que ja tinham bandas, usou dicas da internet e pretende
melhorar, mais ainda, para formar uma banda em Portugal, onde
reside atualmente.

As outras faixas do EP e outras can¢des que nio foram gra-
vadas oficialmente, mas sdo “discursadas” em shows, seguem na
mesma linha e abordam assuntos como aborto, feminicidio, ma-
chismo, racismo, entre outros. Isso prova que sua musica esta a
servico das suas ideologias, sendo que cada integrante tem uma
influéncia musical diferente e suas histdrias particulares, fatos que

pretendo contemplar em minha tese.

5. Conclusio

Mulheres, na musica, precisam ser pesquisadas como protago-
nistas numa abordagem de género. A mulher estd presente desde o sur-
gimento do rock até a atualidade e, apesar dos avancos, ao logo desses
anos, da causa feminista em discussdes, atos politicos e inclusive no

rock, tendo o punk rock como um expoente principal dessas causas,
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falta a adesdo de mais mulheres e maior sororidade no movimento.

Em Belém e em muitas capitais, homens organizam even-
tos e chamam bandas com integrantes masculinos, mas ja ha uma
contrapartida, com eventos feitos por mulheres para contemplar
bandas femininas/feministas e seu puablico. Produtoras e bandas
buscam mais visibilidade, espacos para apresentacdes e respeito,
nao sé de organizadores de eventos, mas do publico, visto que os
eventos femininos ndo fecham as portas para homens que passam
a frequentar também os shows. As mulheres do punk/hc tém a
produgdo musical como um eco da sua ideologia, assim como os
homens, e se esforcam na logistica, venda de produtos como cami-
sas com a logomarca das bandas, mas, ainda ha muitos obstaculos
a serem superados, como por exemplo entrar em festivais onde s
se escolhe bandas com homens e ficar em paz curtindo o show sem
o contato fisico violento masculino.

Um ponto positivo é o fato de, nos anos 8o as mulheres ade-
rirem ao rock por conta de algum companheiro e hoje, as mulhe-
res mais jovens perceberem um publico mais misto e mulheres a
frente de um microfone, discursando e/ou cantando suas ideias
feministas, tornando o ambiente um convite ao lema punk ‘do it
yourself’ (faga vocé mesma); assim quanto mais mulheres na cena,
mais o ambiente vai se modificando para algo mais agregador.

A masica urbana, em geral, no Brasil, na Amaz6nia, em Be-
1ém necessita de um olhar mais voltado as questdes de género, vis-
to que dentro de um agrupamento ha outros agrupamentos; estes
mostram mintcias, riquezas e varios temas a serem abordados. E
preciso que se olhe para as formagoes de grupos musicais femini-
nos/feministas, suas temadticas, sua performatividade, seus escri-

tos, seu grito.
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Resumo: Neste trabalho buscaremos estabelecer reflexdes sobre os
processos musicais de cura e de baile dos Warao a partir de levanta-
mento bibliografico e trabalho de campo com a populagio que residia
no abrigo Domingos Zaluth, sob responsabilidade do Governo do Es-
tado do Par4, até meados de 2020. Os Warao sdo uma etnia habitante
de parte do territdrio da Venezuela, especificamente as margens do rio
Orinoco, seu nome significa povo das canoas. Em sua cultura a musica
estd diretamente, mas ndo exclusivamente, relacionada ao ritual de
cura. Dale A. Olsen (1974), com seu trabalho “The function of naming
in the curing songs of the Warao Indians of Venezuela” se apresenta
como a principal referéncia bibliografica para o entendimento do ritu-
al de cura, da cosmologia e da musicalidade dos Warao. Ao final foi fei-
ta organizacdo e descrigdo dos videos coletados em campo, bem como
catalogacdo dos mesmos no Fundo Warao destinado ao LABETNO.

Palavras-chave: Warao; mtisica; xamanismo

Title: Warao musical repertoires in transit: dance and healing songs
in the city of Belém, Pard

Abstract: This work aims to discuss some of the Warao's musical
healing and dance procedures. The discussions will be based on bi-
bliographic survey and fieldwork with the comunity of the Domingos
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Zaluth shelter; they were under the guardianship of the Pard State
Government until mid-2020. Warao are an ethnic group that inha-
bits part of the Venezuela territory, specifically by the banks of the
Orinoco River. The word Warao measn “ the canoes people”. In their
culture music is directly, but not exclusively, related to the healing
ritual. The work of Dale Olsen (1974) - “The function of naming in
the curing songs of the Warao Indians of Venezuela” - is the main
bibliographic reference for understanding the healing ritual, cosmo-
logy and musicality of the Warao. There is also a description of the
videos collected in the field, as well as the catalogs of the Warao Col-
lection at LABETNO.

Keywords: Warao; music; xamanismo

I. Introducdo

Neste trabalho buscaremos estabelecer reflexdes sobre os
processos musicais de cura dos Warao a partir de levantamento
bibliografico e trabalho de campo com a populagido que residia
no abrigo Domingos Zaluth, sob responsabilidade do Governo
do Estado do Par4, até meados de 2020. Os Warao sdo uma etnia
habitante de parte do territdrio da Venezuela, especificamente as
margens do rio Orinoco, seu nome significa povo das canoas. Em
sua cultura a musica estd diretamente, mas nao exclusivamente,
relacionada ao ritual de cura. Dale A. Olsen (1974), com seu tra-
balho “The function of naming in the curing songs of the Warao
Indians of Venezuela” se apresenta como a principal referéncia
bibliografica para o entendimento do ritual de cura, da cosmolo-
gia e da musicalidade dos Warao. O autor apresenta trés tipos de
cura ministradas que sio feitas por pessoas denominadas Wisida-
tu, Bahanarotu ou Hoarotu. Cada um destes trés possui um tipo
de musica, texto espirito causador da enfermidade e processo de

cura que sera exposto adiante no trabalho. O ritual de cura con-
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siste principalmente na busca pela nomeagao do espirito causador
da enfermidade no paciente, portanto durante a execu¢do musical
o xama buscara sempre a ajuda de espiritos Hebu que o auxiliardo
na nomeagado e expulsdo dos espiritos Hebu malignos. Este ritual
acontece na maioria das vezes por meio do canto e do toque de
maracas.

Atualmente devido a complicag0es politicas na Venezuela, os
Warao foram obrigados a migrar de seu territorio de origem para
as cidades dos paises vizinhos. Portanto atualmente essas pessoas
habitam cidades do Brasil. O Segundo momento desta pesquisa
consistiu em um trabalho de campo realizado com os Warao que
habitam em Belém do Para. Neste trabalho de campo buscamos
um entendimento mais proximo de como é a cultura dos Warao e
de como eles mantém suas praticas culturais e musicais longe de
seu territorio. Neste momento, assim como no primeiro momen-
to, da pesquisa, buscaremos sempre entrelacar os dados bibliogra-
ficos e coletados no campo com os conceitos e ideias propostos
pelos autores da Enomusicologia. Para Nettl (2005) para compre-
ender uma manifestacdo musical, precisamos identificar os seus
aspectos conceituais. ldentificar os aspectos conceituais de uma
musica segundo Merriam (1964) é compreender a forma que as
pessoas pensam a musica para entender os seus valores e signifi-
cados. Analisar apenas os aspectos da teoria musical é insuficiente
para compreender a totalidade de significados de uma musica para
as pessoas. Segundo Béhague (1999) examinar o cultural e o so-
cial pode revelar o que torna um fazer musical histdrico especifico
de um local. Possivelmente, a questdo da migracdo e mudanga de
territdrio é algo extremamente relevante para os Warao, com isso

torna-se necessario uma abordagem de nogoes de territorialida-
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de. Para isso utilizaremos a sintese das varias nogoes de territdrio
propostas por Rogerio Hasbaert a Costa (2014) a partir de analise
do territério em dimensio politica, simbdlico-cultural e economi-
ca. A partir das referéncias do autor foi possivel entender sobre os
aspectos territoriais que os Warao representam longe de seu terri-
tério de origem, assim como quais aspectos eles carregam consigo
atualmente. A principal perspectiva que este tipo de trabalho pro-
voca é a da possibilidade de um trabalho musical extenso com os
Warao do abrigo de Belém. Este tipo de trabalho se justifica tendo
em vista uma busca pela melhora no bem-estar dessas pessoas. A
pratica de sua cultura musical dentre os Warao pode gerar o inte-
resse dos mais novos de forma a proporcionar a perpetuacdo de
sua cultura.

O objetivo inicial desta pesquisa foi lan¢ar um olhar sobre a
pratica musical dos Warao localizados no abrigo Rosa Zaluth em
Belém do Para. Inicialmente o tipo de musica a ser investigada foi
a musica de cura dos Warao. Para isso foi realizado levantamento
bibliografico acerca da musica xamanica dos Warao. As principais
referéncias para este trabalho foram as pesquisas de Dale Olsen so-
bre a musica e a cultura dos Warao. No entanto com o decorrer do
trabalho de campo os Warao deram prioridade para falar e apre-
sentar suas cangOes de baile. Portanto tivemos que acrescentar um
entendimento sobre este tipo de musica como um dos objetivos da

pesquisa. Para isso também foi utilizada a pesquisa de Dale Olsen.
2. As visitas aos abrigos

Ap0s contatos iniciais com algumas familias Warao morado-

ras dos bairros Panorama XXI e Marco, na cidade de Belém do Par4,
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solicitamos autorizac¢do para a Secretaria de Assuntos Especiais do
Estado do Par4, que coordena o abrigo Domingos Zanuth, localiza-
do no bairro do Marco. Apés alguns meses obtivemos a autorizagio
para a realizagdo da pesquisa com os abrigados neste local. Fizemos
reunides iniciais de apresentagdo da proposta com a equipe gestora
do abrigo e, posteriormente, com os Warao que comporiam a equi-
pe de trabalho. Nestas reunioes, fomos informados sobre como se
relacionar com os Warao durante os trabalhos de campo, com én-
fase para a questdo da importincia da pontualidade com os Warao
e sobre eles poderem ser distantes nos momentos iniciais, mas que
com o decorrer da pesquisa os Warao iriam se tornar confiantes
para falar sobre e apresentar suas musicas. Ficou acertado que os
ancidos fariam parte da equipe, pois eram os maiores detentores do
conhecimento tradicional musical. Portanto os principais partici-
pantes do registro de campo foram o Sr. Guilhermo, Sr. Assunc¢io e
Dona Margarita. Todos Na faixa etaria dos 60 anos e falantes ape-
nas da lingua Warao. A filha do Sr. Assunc¢do foi quem auxiliou na
tradugdo, pois ela falava espanhol e Warao.

No primeiro momento em que encontramos com estas trés
pessoas, foi explicado para elas que esta pesquisa faz parte da Uni-
versidade Federal do Pard, e que teriamos o interesse de ouvi-los
falar sobre e tocar suas musicas, assim como realizar um registro
visual e sonoro destas musicas. Apos explicarmos isto, os Warao
afirmaram que estavam de acordo com a proposta e solicitaram
que trouxéssemos oito maracas no proéximo encontro.

No encontro seguinte os Warao sentaram em uma roda de
cadeiras e pegaram as maracas para tocar. Neste momento ainda
ndo foi realizado nenhum tipo de registro, pois os Warao ainda

estavam se recordando das musicas. O Sr. Guilhermo demonstrou
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ser o que mais se recordava das cang¢des. Apds executarem algu-
mas cangOes, foi perguntado qual era o contexto destas musicas
em sua cultura. O Sr. Assung¢io explicou que as musicas tocadas
sdo executadas em bailes noturnos, e este tipo de musica poderia
ser chamada de canc¢io de baile. Em seguida perguntei quais eram
os significados em espanhol das palavras cantadas nas musicas e o
Sr. Assuncdo explicou que nio existe traducdo destas palavras para
o espanhol. Ao final deste encontro o Sr. Assungio solicitou que
trouxéssemos o dobro de maracas, pois para executar este tipo de
musica os Warao costumam amarrar uma maraca na perna e tocar
outra maraca com a mio. Em seguida o Sr. Assunc¢do afirmou que
no proximo encontro eles executariam as can¢Oes em pé, realizan-
do a danga em roda.

Neste encontro realizamos o registro audiovisual dos Warao
executando as cangdes de baile. Os Warao formaram uma roda e
comecaram a cantar e tocar os maracis, enquanto giravam em tor-
no dessa roda. Em alguns momentos da execuc¢do musical, o Sr. As-
sun¢do e a Sra. Margarita realizavam um tipo especifico de danca
em par. Apos a execugdo destas cangoes de baile, foi indagado ao Sr.
Guilhermo se recordava de alguma cangdo de cura dos Warao. O
Sr. Guilhermo executou uma musica e explicou que esta musica era
tocada por um Wisidatu. Este foi o tltimo encontro realizado antes

de iniciar o isolamento social, por conta da pandemia de Covid-19.
3. Resultados

Na pesquisa foram levantados dados acerca da pratica mu-
sical dos Warao, mais especificamente do seu ritual de cura. Os

Warao possuem em sua cultura a pratica de rituais de cura. Estes
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rituais possuem a pratica de musica cantada e tocada por maracis.
Em seu trabalho “The function of naming in curing songs of the
Warao indians of Venezuela” Dale A. Olsen apresenta os diversos
aspectos desses rituais. Inicialmente o autor apresenta os tipos de
musica de cura utilizada pelos Warao:

1.Canc¢0Oes cantadas pelos Shamans Wisiratu para curar doencas
causadas por espiritos Hebu.

2.Cang¢oes dos Shamans Bahanarotu para curar a doenga sobrena-
tural bahana

3.Cancgoes cantadas pelos shamans hoaratu para curar a doenga so-
brenatural hoa

4.Musica ndo shamanica chamada de Hoa (reza) que pode ser can-
tada por qualquer um para curar doengas de causas naturais. (OL-
SEN, 1974, p. 88)

O autor afirma que cada género aplica diferentes caracte-
risticas musicais que variam de acordo com a fungdo. A partir da
comparagdo e padroes melddicos com o texto é possivel determi-
nar exatamente o que estd acontecendo durante uma musica de
cura. A partir de andlises foi possivel revelar que os trés géneros
xamanicos sdo os mais complexos, muitos contém varios padroes
melddicos que podemos classificar estruturalmente em partes A, B
e C (Olsen, 1974).

Durante a pesquisa de campo foi possivel realizar um re-
gistro de uma cangio de cura de um Wisidatu, executada pelo Sr.
Guilhermo que afirmou que se recordava desta can¢io sendo exe-
cutada por um wisidatu no passado.

Quando um Warao adoece este comumente deve procurar

um Wisidatu. Segundo Guanire, Noreye, Aranguren, Anairamiz,
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Gonzales Nanes E Osmar (2008) o Wisidatu se apresenta como
o centro da fenomenologia religiosa na etnia Warao. O ritual do
Wisidatu utiliza a musica cantada e os sons dos maracds como
forma de elevagdo para a dimensao espiritual. O encontro com o
espirito o guiard em dire¢do ao espirito do bem, que o auxiliard na
cura, ou ao espirito do mal, que pode ser expulso caso seu nome
seja revelado. Sobre a estrutura musical deste ritual Olsen (1974)

afirma que:

Os Wisiratu cantam uma cangio, para curar doen-
cas causadas por espiritos Hebu, que contém trés
partes (A, B e C) que podem ser repetidas durante a
performance. As se¢bes A e C tem os padroes mel6-
dicos mais curtos e tem a fungio de transmitir um
didlogo entre o Wisiratu transformado e os espiritos
bons e maus aos quais ele tem controle. A se¢ido B
é a mais melodiosa de todas e cumpre a funcio de
nomear o espirito causador da doenca. O Wisiratu
utiliza uma maraca sagrada conhecida como Hebu-
-mataro, a “Maraca Hebu” (OLSEN, 1974, p. 91)

A partir da descri¢do da cangdo cantada pelo Wisiratu em
seu ritual de cura, é possivel perceber que a musica se altera de
acordo com a fungdo a ser cumprida em um dado momento da
musica. Por exemplo nas sessoes A e C, que possuem a fungdo de
transmitir um didlogo entre o Wisiratu transformado e os espiri-
tos bons e maus, os padroes melddicos sdo mais curtos. Na parte
B, que cumpre a fun¢do de nomear o espirito causador da doenga,
podemos encontrar padrdes melodiosos maiores. Segundo Olsen
(1974) a sessdo A da cangdo de cura do Wisiratu é o momento em

que este devera conversar com os espiritos Hebu. Para isso o Wisi-
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ratu devera cantar com a voz mascarada durante a sessio A intei-
ra. Ao iniciar da sessdo B, o autor afirma que o Xaman canta com
a voz normal, a partir deste ponto acredita-se que ele estd com-
pletamente transformado em Hebu, portanto mascarar a voz nao
¢ mais necessario. Uma vez transformado em Hebu, o Wisidatu
busca expulsar o Hebu maligno através da nomeagdo do mesmo.
“Durante a sessdo B o Wisiratu transformado canta para os seus
Hebus ajudantes, para o Hebu maligno e para o paciente” (OLSEN,
1974, p. 95). O autor também afirma que o Wisidatu, Bahanarotu e
Hoarutu possuem a caracteristica de ter Hebus ajudantes em suas
cabacas de suas maracas, também conhecidas como Hebu Mataro.
“As maracas possuem pequenas pedras de quartzo e é comumente
adornada com penas de papagaios” (OLSEN, 1974, p. 95). O Autor
afirma que os Warao acreditam que estes aderecos sdo os Hebus
ajudantes que auxiliaram na nomeagdo e expulsio do Hebu ma-
ligno que causa a enfermidade no paciente. Os Warao acreditam
que a cura de uma enfermidade deve acontecer por meio da nome-
acdo do Hebu maligno. O autor constata que um Wisiratu possui
“uma variedade quase ilimitada de escolha de Hebus causadores
de enfermidades que ele pode nomear, porque um espirito Hebu
pode assumir a forma de qualquer coisa” (OLSEN, 1974, p. 96). As
formas que um Hebu assume variam desde aves, cobras, peixes,
até um Hebus sem forma, identificado como a figura de um Warao
com apenas uma perna, a sombra do sol quando se pde, o chdo, um
Hebu sem nome ou o rio.

A segunda parte dos resultados desta pesquisa tratam das
cangOes de baile apresentadas pelos Warao. Neste momento é im-
portante refor¢ar que o levantamento bibliografico e o registro de

campo relacionado as cangoes de baile dos Warao nao foi um dos
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objetivos iniciais desta pesquisa. No entanto este aspecto foi incor-
porado a pesquisa devido a iniciativa dos Warao de apresentar as
cangOes de baile em um primeiro momento.

A maior parte das musicas apresentadas pelos Warao durante
o encontro, sdo musicas executadas durante o momento de lazer,
que os Warao chamam de bailado ou cangdes de baile. Os Bailados
acontecem durante a noite, em rodas em que todos cantam e to-
cam maracds. Os Warao afirmaram que em sua cultura costumam
tocar com um maraca na mao e outro amarrado na perna, préximo
da regido da canela e calcanhar. O ritmo executado na maraca nas
musicas de Bailado consiste em uma marcagdo do pulso da musi-
ca. As melodias cantadas se enquadram dentro de uma tessitura
de no maximo uma quinta. Durante os bailados alguns dos Warao
podem realizar um tipo especifico de danga em par assim como
podem formar uma roda onde todos cantam e tocam enquanto
giram a roda.

Podemos atentar para aspectos registrados em campo que
diferem da pesquisa de Olsen. O autor afirma que a danga se en-
contra extinta neste tipo de pratica musical, no entanto durante os
registros do trabalho de campo os Warao demonstraram que em
sua pratica de musica de lazer eles ainda executam um tipo de dan-
¢a. Contudo ndo é possivel afirmar que o tipo de musica e dancga
registrada em campo é o dakotutuma apresentado por Olsen em

sua pesquisa.
4. Descricdo e organizacio das gravacoes e do Fundo Warao

Em fevereiro de 2020 foram realizadas reunides com os Wa-

rao abrigados no abrigo Domingos Zaluth, situado na tv do Cha-
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co entre Duque de Caxias e 25 de setembro, no bairro do Marco.
Foram realizadas reunides musicais das quais participaram pesso-
as de diversas idades, porém, as reunides eram comandadas pelos
ancidos. As reunides ocorreram as quintas-feiras ao longo do més
de fevereiro e inicio de mar¢o, quando foi instaurada a quarentena
em decorréncia da pandemia do Covid-19. Assim, o bolsista Bruno
Maués coletou 25 videos os quais foram decupados em 2021, por
ocasido do projeto de inicia¢do cientifica de Rosineide Nascimento.

Em conversas de whatsapp com um dos responsaveis pelo
acompanhamento dos Warao em Belém, o senhor José Lopes, fi-
camos sabendo que os mesmos foram remanejados para o abrigo
no Tapand. Em decorréncia da pandemia do Covid-19, as visitas
externas estavam suspensas. José Lopes nos informou, também,
que alguns participantes das reunides ocorridas em 2020 haviam
se mudado para outros municipios e que o principal colaborador
e maior conhecedor de cantos e aspectos tradicionais Warao, o sr
Guilhermo, havia se mudado para outro bairro de Belém.

O sr Guilhermo tem dominio apenas da lingua Warao, nio
falante de portugués ou espanhol. Possui conhecimento de cantos
e dangas tradicionais, além de ser pajé. Segundo informagdes de
José, o conhecimento musical de sr Guilhermo nao estd sendo re-
passado as geragOes mais jovens, em razdo mesmo do processo de
mudanga cultural continua a qual vem sendo submetidos esses po-
vos ha décadas. Especialmente em relagio aos repertdrios de cura,
ou seja, xamanicos, em que é necessario a vinculagdo com outras
esferas do conhecimento cosmolégico. Nos videos feitos pelo bol-
sista Bruno Maués é possivel observar a participagdo restrita de
dois casais nos cantos e nas dangas e que os demais participantes

apenas observavam, sem conseguir acompanhar em nada. Porém,
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acreditamos que as reunides musicais oportunizaram aos mais jo-
vens e as criangas momentos importantes com o repertério e lin-
gua tradicionais, bem como com a danca e uso do instrumento
musical maraca. Além de possibilitar a valorizagdo do sr Guilher-
mo como pessoa de alto conhecimento e sabedoria.

Descrig¢do dos videos:

FW1 - teste de gravacdo na casa do Bruno Maués;

FW2 - Teste de gravagdo no palco do Abrigo na tv do Chaco;

FW3 - Tocam maracas, cantam e dangam.

Cangoes cantadas pelo sr Guilhermo, o ancido mais velho da
comunidade. Marcada pelo maraca com tempo forte e fraco, pos-
sui coreografia especifica dancada em pares. Apenas os mais velhos
participaram, os jovens ficaram olhando e rindo.

Inicia a gravagdo com sr Guilhermo cantando uma introdu-
¢do, depois quatro pessoas com maracds comegam a acompanha-lo
em marcagOes diversas. Aos 1:08s iniciam a coreografia dancando
na lateral, sempre marcando o tempo forte com o maracd e o com
o pé direito, levantando e abaixando o pé direito. Posteriormente,
fazem um semi-circulo, mantendo a pulsag¢do do tempo forte com
pé direito e maraca, homens e mulheres em conjunto. Sao trés ho-
mens e duas mulheres conduzidos pelo sr Guilhermo, estando este
incluido. Logo iniciam novamente a rodada lateral, vez em quando
sr Guilhermo levanta o maraci e o balanga freneticamente. Aos
2m306s se organizam em dois pares. Sr Guilherme e sua parceira
continuam o padrdo de danga que estava desde o inicio, o outro
par, constituido por um rapaz mais jovem, altera a coreografia de
forma mais enfatica e com pulos aos dois pés. Apds esse momento,
a danca é encerrada.

A segunda inicia com apenas sr Guilhermo cantando e to-
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cando maracd, ap6s alguns segundos, o casal mais jovem comeca a
dangar. Sr Guilhermo fica parado apenas cantando e tocando ma-
raca. A danga é pulada com pés juntos pelo par, o homem seguran-
do no ombro e a mulher na cintura. Um casal mais jovem que o se-
nhor Guilherme dancava efusivamente, o homem também segura
um maraca e a mulher mantém o brago solto aberto.

Na terceira musica cantada pelo sr Guilhermo, apenas ele
cantou e os demais acompanharam a dancga no inicio. Posterior-
mente, o casal mais jovem iniciou a danga no mesmo estilo, sendo
a mulher dan¢ando com os dois pés unidos pulando e 0 homem
dando mais peso ao pé direito e balangando o maraca. A mulher
segura na cintura do homem e ele nos seus ombros.

Na quarta musica, Seu Guilhermo, agora ja sentado, conti-
nuou cantando e tocando o maracd. Uma crianga pegou o maraca
e tocou ritmadamente marcando tempo forte. Ao final da musica
balan¢aram em forma de vinheta final. Aparentemente, sr Guilher-
me ficou emocionado.

FW4 - Sr Guilhermo inicia canto sentado e marcando tempo forte
com maraca. Outros participantes também tocam maracd. Apa-
rentemente em ritmo binario, com tempo forte e tempo fraco.
Esposa de sr Guilhermo sempre ao seu lado, tocando em sua per-
na. Aos 1m4o0s casal mais jovem se levanta e inicia coreografia no
padrdo de pés juntos pulados descrito anteriormente. O homem
marca o passo com pé direito no tempo forte. Encerra musica com
vinheta final com maraca tocado freneticamente.

FWj5 - Canto iniciado somente com voz e depois acompanhado de
maracd, por Sr Guilhermo. Os demais participantes acompanham
com os maracas disponiveis, buscando manter ritmagdo padrio,

porém, as vezes desencontram. Canto marcado apenas no tempo
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forte pelo maraca de Sr Guilhermo. Ele limpa os olhos, talvez pelo
calor ou pela emogdo. Aos 3m29s o casal mais jovem inicia a danga,
no mesmo padrio anteriormente descrito.

FWG6 - Canto iniciado ja com marcagio forte de maracd. Sr Gui-
lhermo canta sentado, sempre marcando apenas o tempo forte
com maracd. Poucas vezes marca os dois tempos com o maraci,
aparentemente de forma prosddica, acompanhando a énfase do
texto no refrdo. Ao final do canto, sr Guihermo balan¢a mais fre-
neticamente o maraca indicando o término da musica.

FW?7 - Video curto no qual aparece o sr Guilhermo emocionado.
FW8 - Sr Guilhermo sentado canta com marcacdo simples com
maraca no tempo forte. Logo apds o casal mais jovem levanta-se
e danga com passos conforme descrito acima, no estilo pulado, e
abracados pela cintura e ombros. Audio muito baixo, ndo d4 para
escutar muito bem a voz de sr Guilhermo. Ao final, ele levanta ma-
raca e faz vinheta final.

FWo - sem contetido

FWi0 - Sr Guilherme inicia a mdsica cantando a capela, logo de-
pois inicia a marcagdo de tempo forte com maracd, seguido de ou-
tras pessoas ao lado, marcando apenas o tempo forte com maraca.
Senhor ao lado faz marca¢do em dois tempos, enquanto sr Gui-
lhermo marca apenas tempo forte. Ao final, ele enxuga os olhos,
por emogdo ou por calor. Criangas brincam ao redor.

FW1r - Breve conversa entre os participantes.

FWi12 - Musica inicia com sr Guilhermo marcando tempo forte
com maraca e o outro senhor ao lado, marcando dois tempos. Na
lateral esquerda, outro rapaz toca dois maracas, apenas no tempo
forte. Aos 1mo2s o casal mais jovem inicia danga no mesmo estilo

pulado. Crianca ficou pelo meio da danga.
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FW13 - Gravagdo inicia com sr Guilhermo cantando e marcando
tempo forte com maracd. Criangas brincam no meio do saldo. Os
demais rapazes que estdo com maraca tocam ritmo bindrio, mar-
cando tempos forte e fraco.

FW1i4 - Sr Guilhermo mantém marcac¢do no tempo forte ao lon-
go da cangdo, que parece com outras anteriores. Em determinado
momento, um rapaz entrega maracas para as duas senhoras e sai.
Ao final, sr Guilhermo agita o maracd mais efusivamente.

FW15 - Nesta gravagdo Sr Guilhermo faz a marcagdo do maraca
conforme o ritmo prosédico, as vezes marcando apenas tempo for-
te, outras vezes, tempo bindrio. Rapaz que o acompanha, mantém
marcagdo binaria.

FW16 - sem contetido

FW17 - Sr Guilhermo canta com marcagdo em tempo forte, as ve-
zes marcando tempos fortes e bindrios, ao que parece, conforme
texto da musica. O rapaz ao lado mantém marcagdo bindria. As
duas senhoras, apesar de estarem com os maracas nas maos, rece-
bidos anteriormente, ndo os tocam. Ao final, agitam o maraca de
forma mais veemente.

FWi18 - Sr Guilhermo inicia o canto com marcagdo apenas no
tempo forte, logo depois entram os demais, incluindo umas das
mulheres. Acompanhamentos marcando tempos forte e fraco. Se-
nhora de vestido rosa, mais idosa, ndo balan¢a maraca. Ao final,
agitam de forma mais veemente o maracd, indicando a finalizagao
da cangio.

FWi1g - Canto feminino. A senhora de vestido florido inicia a mu-
sica balancando maracd em tempo binario. Logo depois todos a
acompanham. Ela mesma inicia o canto. Aos 2mogs todos param e

apenas ela se mantém cantando e tocando, logo depois retornam.
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FW20 - Canto feminino. Can¢do feminina cantada pela senhora
de vestido florido. Todos acompanham com maracd em tempo
forte e fraco. Ao final, agitam o maracd indicando a finalizagdo da
cangao.

FW21 - Canto feminino. Cangdo cantada pela senhora de vestido
florido. Todos acompanham com maracd em tempo forte e fra-
co. Aos 2m24s os demais acompanhantes foram parando de tocar
as maracdas, permanecendo apenas a cantora tocando e seu Gui-
lhermo, as vezes, marcando tempo forte. Apds retornaram com os
acompanhamentos e até acompanhando em coro a can¢do. Con-
tinuaram cantando em conjunto depois, com Sr Guilhermo agora
comandando o canto e batendo o pé direito em tempo forte. Logo
o casal jovem levantou-se para dangar. Sr Guilhermo e a senhora
de vestido cor de rosa se mantiveram tocando maraca, ao som do
canto cantado por ele. O casal dangou no mesmo estilo pulado de
antes. A cancgao finalizou com o balangado mais forte do maraci,
para cima.

FW22 - sem contetido

FW23 - sem contetido

FW24 - Inicia com sr Guilhermo fazendo espécie de introdugao do
canto e agitando maracd em tempo forte. Logo os acompanhantes
iniciam marcacdo de tempo forte e fraco, ao redor, adolescentes
e outros habitantes do abrigo acompanham a performance. Aos
59s 0 rapaz acompanhante agitou maracd e o levantou, de forma
enfatica, indicando finalizac¢do. Porém, o sr Guilhermo deu prosse-
guimento ao canto, ora com marcagdes de tempo forte e fraco, ora
marcando apenas o tempo forte. Possivelmente hd rela¢cdo com o
texto da cangdo e énfase dada a prosddia. Todos os acompanhan-

tes mantém a marcagdo, incluindo as duas senhoras. Aos 1m406s
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inicia danga apenas com rapaz mais jovem. Depois a mulher de
vestido florido adere a danga e se junta ao rapaz. O estilo da danga

ainda é o anterior, pulado.
4. Conclusao

Dentre os principais fatores positivos deste trabalho, pode-
mos ressaltar a importancia de um trabalho musical sendo realiza-
do com os Warao, que se encontram distanciados de sua cultura,
como forma de acessar novamente este aspecto. Durante o tra-
balho de campo foi notéria a influéncia positiva que um trabalho
musical exerceu sobre o estado de Animo dos Warao residentes do
abrigo Domingos Zanuth. Portanto, acreditamos que a maior con-
tribuicdo que esta pesquisa possa oferecer é um trabalho de esti-
mulo para que os Warao pratiquem a sua cultura musical e gerem
interesse para os Warao mais jovens aprenderem e continuarem
executando suas musicas. Ao observar a condi¢do destas pessoas
no abrigo, foi possivel perceber que existe um distanciamento da
pratica musical de sua cultura, portanto é possivel pensar que um
trabalho musical mais extenso possa render resultados importan-
tes para o bem-estar e a qualidade de vida destas pessoas. Portanto
um trabalho musical extenso acerca das cangdes de baile com os

Warao podera ser outro futuro direcionamento para esta pesquisa.
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Resumo: O artigo aborda a relagio entre musica e espiritualidade no
povo Assurini do Médio Xingu, pontuando aspectos da formagdo do
pajé, transmissdo cultural e elementos da pratica musical e rituais de
iniciagdo juvenil. Os dados apresentados foram organizados a partir
de relatos e observacOes pessoais acerca da vivéncia do autor, em co-
laboragdo com o entendimento de musica e cultura, a partir do olhar
da etnomusicologia. Destaca-se, ainda, o carater colaborativo entre
a pesquisa etnomusicoldgica e aas proposicdes e demandas do povo
Assurini do Médio Xingu, através do Instituto Janeraka, coordenado
pelo autor da pesquisa.

Palavras-chave: musica; espiritualidade; Médio Xingu

Title of the Paper in English - Music and spirituality in Medium Xingu

Abstract: The article addresses the relationship between music and
spirituality in the Assurini people of the Middle Xingu River; it punc-
tuates aspects of shaman formation, cultural transmission and ele-
ments of musical practice and youth initiation rituals. The presented
data was organized from reports and personal observations in colla-
boration with the perspective of ethnomusicology. It is signifivant
to mention the collaborative character between ethnomusicological
research and the propositions and demands of the Assurini people of
the Middle Xingu, through the Janeraka Institute.

Keywords: music; spirituality; Medium Xingu
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I. Aspectos introdutorios

Em minha familia, ha uma forte tradicdo xaméinica, o que
influencia, mas nio determina, a trajetéria de pajelanca dos mem-
bros atuais de nosso povo. Os pajés antigos sio como sementes
para os mais jovens, que tempos depois, florescem com seus ensi-
namentos. Esse é um dos motivos de seus corpos nio serem quei-
mados quando morrem, e sim semeados na terra. Eu, Timei As-
surini, sempre acreditei na for¢a da pajelanca e no conhecimento
dos ancidos de minha etnia e, agora com toda a minha experiéncia
mundo afora, venho me fortalecendo cada vez mais.

Depois, aconteceu uma experiéncia que mudou minha vida
para sempre. Em novembro de 2018, ocorreu a “Vivéncia Awae-
te - Assurini do Xingu/PA”, em Nova Friburgo no Rio de Janeiro,
primeira atividade construida em parceria com o Instituto de Per-
macultura Pindorama e nosso projeto “Agenda Awaete - Troca de
Saberes e Praticas Assurini do Xingu/PA”, que contou com a pre-
senca da minha mae, dltima pajé de nosso povo, meu irmdo mais
novo e diversos ndo indigenas abalados pelos resultados das elei-
¢Oes presidenciais. Ja durante o dia ougo o canto caracteristico do
passaro Jacu, ave do espirito de onga também chamada pelos pajé
de Jakuu'u jauara por sua conexdo com o espirito de cura Tywa-
ywa, e que mais tarde, viria mais uma vez se comunicar deixan-
do claro sua importancia, além da alimentagdo e que representam
guardides encantados.

Ao acendermos uma fogueira, escuto barulhos como se fosse
gente ou animal andando no mato, quebrando galhos, o que me
deixou arrepiado até a alma intensificando o frio mesmo em frente

ao calor das chamas. Quando olho para cima, vejo uma luz intensa
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e escuto o som do grito dos espiritos descendo em minha dire¢io:
“Au kearaeeeeeeeeeeeeeeeee, Au keara eceeeeeceeeeeeeeee!!!”. Me
senti conectado com aquele ambiente do passaro. Percebo que ja
nao estou sozinho e que nao sou mais eu ali. Assustado sai a pro-
cura de minha mae, pedindo para ela se levantar, pois tinha bicho
ali. Nesse momento senti uma for¢a muito grande em meu corpo,
como empurrdes e tapas, o que intensificou ainda mais a voz do
canto, a luz e a conexdo espiritual. Logo escuto ao fundo a voz de
minha companheira dizendo: “Se a gente acredita em wi-fi temos
que acreditar em nossas conexoes’, tudo vai se tornando cada vez
mais intenso e ao tentar contato com ela, percebo a for¢a me do-
minando, os bichos incorporaram os espiritos e comegaram a falar
comigo, e a cada palavra dita, eu incorporava mais. Minha compa-
nheira olhou para minha mae pedindo orientagio, ela respondeu
que como era espirito de conexdo masculina da etnia nio tinha
experiéncia com essa linha espiritual e que somente os pajés da al-
deia poderiam me ajudar. Logo percebemos que Era o Tyw4, nosso
espirito da onga e da cura Awaete, que ji apontava o caminho es-
piritual que eu estava prestes a seguir. Ficamos muito assustados
pois como estivamos no Rio de Janeiro, ndo queriamos que eu me
incorporasse ali e tentamos controlar ao maximo a intensidade da
incorporagdo sem romper a conexao até chegarmos na aldeia em
no Médio Xingu em Altamira, Para. A jornada ficou ainda mais lon-
ga uma vez que eu ndo poderia entrar no avido pois a incorporagio
poderia colocar todos em risco e com isso eu, minha mae, meu
irmdo, minha companheira e nosso filho tivemos que seguir por 5
dias de 6nibus passando por diversas cidades e estados brasileiros.

Logo que chegamos a aldeia, conversei com meu avo por par-

te materna, Muaiwa, que para minha surpresa me revelou que ja
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havia me visto, mas ndo havia identificado o espirito. Em seguida,
fui consultar Moreyra, meu outro avd, padrasto do meu, pai espi-
ritual do meu avdé Muaiwa, nosso pajé ancido centenario, que logo
identificou o espirito, o ponto e a etapa eu me encontrava no nosso
caminho de jornada espiritual. Fui recebido com muita alegria por
ele, ja que ha mais de 20 anos um Awaete ndo recebia honra de
ser escolhido pelos espiritos de nossa cultura. Durante a consulta,
ao soprar a fumacga do tabaco, foram revelados dois espiritos de
conexdo da espiritualidade Awaete, o Arapua, da alegria e o Tywa,
da cura, que estava com a conexdo mais forte pois como contei
a ele, recentemente havia pego em um importante amuleto espi-
ritual relacionado a sua conexdo energética. Pela importincia da
cura para os Awaete e pela conexdo estar mais intensa, ele escolhe
fortalecer a conexdo com o espirito Tywa, confirmando se eu que-
ria mesmo essa conexao e que caso contrario ele poderia retira-lo,
pois apesar do poder dado por ele ha um preco alto a se pagar ja
que nosso corpo muda, passa a nao ser nosso, temos que arcar com
muita responsabilidade, disciplina e constantemente sentimos dor
e adoecemos a cada etapa avangada. Respondi a ele que aceitava o
desafio, reconhecendo a importancia de nossa espiritualidade e de
mais pajés buscando seu fortalecimento. Para nossa tristeza, parte
da comunidade, influenciada por missionarios evangélicos que se
aproveitam de nossa vulnerabilidade pelo nosso histérico de ge-
nocidio e pelo etnocidio ainda presente, comegou me demonizar
e até criangas me apontavam como seu estivesse incorporado pelo
demoOnio como muitas vezes ouvi. Porém, ha 5 anos havia iniciado
um trabalho de fortalecimento de minha familia organizando a no
coletivo Marytykwawara o que nos apoiou na realizagio dos ritu-

ais mesmo diante das dificuldades.
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Durante minha iniciagdo como pajé Tywaywa, recebi dos es-
piritos e dos pajés awaete ensinamentos fundamentais para minha
formagdo e continuidade da minha trajetdria. O espirito desce e
traz uma espécie de armamento, atributos proprios que sdo cons-
tantemente utilizados pelo pajé a cada conexdo e transformagio
resultante do fortalecimento de cada ciclo de aprendizado.

Até se tornar intimo dos espiritos, o futuro pajé precisa
aprender todos os rituais, para entender qual lugar vai ocupar, e
com quais espiritos ira seguir. O pajé em formacgdo necessita fazer
dieta especial, além de outras restri¢cdes de distanciamento social.
Em média, sdo necessarios, no minimo, seis meses de dieta e qua-
rentena, dependendo da quantidade e dos tipos de espiritos e suas
linhas espirituais. As vezes é necessdrio ficar sem falar, em especial
com a familia, ndo comer determinadas comidas. Meu irmdo, tam-
bém pajé, ficou um ano com severas restricdes alimentares, sem
falar com esposa e filhos. Ele foi escolhido aos doze anos pelos es-
piritos Arapud, Tywa e Arapua, seguindo o trabalho nessas linhas
espirituais. Depois de muito ouvir sobre a cultura ¢ incrivel ter a
oportunidade de vivenciar, ao longo da jornada do pajé, os diver-
sos perigos contados em histérias e ensinamentos que continuo
trabalhando para me fortalecer cada vez mais em minha jornada
do micro ao macrocoletivo resisténcia da cultura Awaete. As uni-
versidades indigenas ndo precisam ser criadas, elas sio milenares
e existem hd geragdes. A Academia e sua ciéncia, que sempre utili-
zou nosso conhecimento sagrado como objeto de estudo, nos sub-
jugando, o que continua até os dias de hoje exigindo diplomas e
titulo eurocentricos para nos reconhecerem como coautores em
pesquisas e documentos que utilizam como base a nossos saberes

e praticas étnicos. Se a minha cultura é o tema eu ja tenho meu di-
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ploma. A academia e as demais sociedades ndo indigenas precisam
aprender a reconhecer e respeitar nossa universidade de saberes e
seus mestres.

Quando o pajé percorre o plano espiritual experimenta tudo
o que se conta nas historias dos velhos da aldeia. Atualmente, com
o falecimento de nosso pajé centendrio comigo, somos quatro pa-
jés no caminho de Tywa em toda a etnia Awaete embora nosso
atual ancido espiritual Muaiwa se comunique com os demais. Nor-
malmente, os pajés percorrem os caminhos de sete espiritos, con-
tudo, face ao processo de genocidio e etnocidio, os pajés atuais se
ligam apenas ao Tywa, Arapua e Apykwara. Muita gente tem medo
dos espiritos, e estd vivenciando uma perda de disposigao para ex-
perimentar a intensidade do ritual do espirito de seus guerreiros.

Segundo a historiografia Awaete, quando o mundo acabou,
os espiritos foram para a 4gua e os Awaete vieram para a terra. Cada
elemento da natureza tem seu “dono”, a arvore, a onga, a cutia, cada
um tem um significante que se conecta com um grupo grande que
pertence a dimensao espiritual em conexdo com a dimensao fisica.
Tais dimensoes se manifestam através dos sonhos, que podem levar
os Awaete para qualquer lugar. Cada canto ou histéria que os anci-
dos cantam, ou as histdrias antigas que o pajé conta, tem a fung¢io

de equilibrar a vida na terra com o mundo espiritual.
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Figura 1: Timei Assurini participando do V1 Ciclo de Palestras do LABETNO

P by

.'Iu

Sheam'ard

WI CICLO DE PALESTRAS - Cantos & Hisbdrias fuwaete - TIME]
"E[E:-"ﬂ AS5LERINI

Fonte: Transcri¢do do autor.

2. Difusao e compartilhamento da cultura Awaete

Tradicionalmente, como ocorria hd gerac¢des atras, nas al-
deias havia grande niumero de pajés, garantindo equilibrio entre
os seres da floresta. Assim, mantinhamos uma relagdo muito inti-
ma com esses seres, tanto que os pajés alcancavam os encantados
na dimensdo espiritual. De forma mais ampla, o conhecimento
espiritual fazia parte da formacdo social de nossos jovens, contu-
do, hoje, diante de tantas rupturas muitas mudangas ocorreram.
As mudangas no plano simbdlico interferem diretamente na vida
pratica da aldeia, causando desordens, a exemplo da alimentagio
a partir de cagas antes proibidas como pirarara, jacaré, capivara e
arraia, que ndo fazem parte da tradi¢do e que terminam causan-
do doengas. Como genocidio que nos levou a 52 individuos, com

tantas mudancgas territoriais, nosso povo e cultura praticamente se
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reiniciou. Minha gerac¢do pouco conseguiu conviver para absorver
grande parte da cultura, do micro para o macro, no sentido de se
expandir no tempo, numa posi¢ao de colocar a sua voz a partir do
momento que conseguir executar um ritual, cantar uma musica,
demonstrar o conhecimento factual e simbdlicos dos bens cultu-
rais. Atualmente, eu, meus dois irmdos e alguns jovens, estamos
timidamente reiniciando nossas praticas xamanicas, no entanto, o
alcoolismo e o deslumbramento com o mundo de desejos do nio
indigena tem dificultado sua disciplina nessa retomada.

Em nossa cultura e linha espiritual, tornar-se pajé ndo é uma
decisdo pessoal ou politica, é o espirito que escolhe a pessoa. De
forma geral, numa aldeia, ainda que as pessoas ndo sejam em sua
totalidade pajés, a maioria de nds possui ou possuia o conhecimen-
to e formagdo sobre as questdes espirituais, o que nio as torna pa-
jés. A hereditariedade, apesar de ndo ser determinante, influencia
nessa conexao e espiritualidade ja que esta ligada a ancestralida-
de. Os filhos tendem a compartilhar os nomes dos ancestrais bem
como suas fung¢des na vida terrena. A nominagdo tem a ver com
a linhagem e com alguém da familia que é admirado. As pessoas
de prestigio podem ter varios nomes, como meu pai que tem pelo
menos dez nomes. Meu nome completo vem de um dos padrastos
de meu pai, seu bisavo e trisavd, grandes ancidos Awaete.

Devido as rigidas regras atualmente os jovens tem dificulda-
de em levar adiante o projeto de tornar-se pajé. Na gerac¢do atual,
entre 15 e 40 anos, hd uma queda significativa de aderéncia as pra-
ticas de canto, danga e ritual tradicionais, pois cada vez mais os
jovens tém sentido vergonha.

Awa, gente. Ete, verdade. Gente de verdade, essa é a nossa

autodenominacdo. Verdadeira pelo compartilhamento dos conhe-
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cimentos frutos da cocriacdo de nossas relagdes e construgdes so-
ciais coletivas que geram para nds nossa identidade e sentido de
pertencimento a um grupo e coletivo. Assurini do Xingu, um ter-
mo exdgeno cunhado por etnias vizinhas e adotado pelos pesqui-
sadores, que uns dizem significa “vermelho” referindo-se ao uso de
urucum pelo corpo, uma pratica que ja ndo é mais tio comum atu-
almente, e outros “cabelo de corte de cuia” nem em nosso idioma é
e essa mudancga de denominacdo em pleno processo de etnocidio é
carregado de simbolismo, signos e significados.

No processo de formagdo de pajé, quando o espirito entra na
pessoa, a sensagdo é de adoecimento. O individuo que estd passan-
do pelo processo de transformacio espiritual se refere como “Jere
Uan”, que quer dizer “eu desmaiei” “sai do corpo” ou “Je Marina”,
que quer dizer “eu adoeci”.

No nosso corpo ja existe ferramenta natural herdada dos
pais e os espiritos se conectam a essas ferramentas. Os pajés mais
sabios identificam qual é o espirito e promovem o equilibrio tiran-
do ou mantendo o espirito, conforme a vontade do individuo. O
medo do pajé inexperiente é de por ndo ter disciplina, se perder no
mundo espiritual e morrer na terra. O pajé sofre muito fisicamen-
te, com dores no corpo todo e outras reagdes, como gosto ruim na
boca, sono ruim e com pesadelos, dores nas costas. Por um lado, é
uma experiéncia boa porque se conectam com os seus ancestrais

no plano espiritual e, no plano terreno, ajudam as pessoas.
3. Musica e espiritualidade Awaete

Os cantos sdo criados pelos espiritos e ensinados aos pajés.

Existem, também, os cantos e musicas relacionadas com a criagio
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do mundo.

Noés Awaete, assim como a maioria dos demais povos ame-
rindios, temos intima relagdo de conexdo espiritual cosmoldgica
com o tabaco, que esta sempre presente em nossa espiritualidade e
rituais. O tabaco através da fumaca de cigarro, oferece visoes, aju-
da a diagnosticar e localizar doengas. E um conector com os espi-
ritos, transformador da forma humana. O tabaco é um catalisador
e um vetor para ligar os elementos. O mingau para nés também é
medicina, presente em nossa cultura alimentar e cosmolégica. O
canto do Arapua, veado, fala do mingau, pois é através do mingau
que ele vai trazer alegria e transformar em remédio de cura para as
enfermidades. Aqui nosso povo relaciona satide espiritual e mental
lembrando sempre que para um melhor equilibrio as duas devem
caminhar juntas.

Os cantos sdo uma das principais formas de documentagio
da memoria do nosso povo. Guardando histérias, ensinamentos,
receitas, os de pajelanca oferecem os caminhos e passos para a cura
das enfermidades.

Para que se faz essa miuisica

A cangdo do Tywa é realizada para preparar o ambiente. Po-
dendo ser feito apenas com a presenca de grupos pequenos nor-
malmente de mesmos ntcleos familiares, tem duracdo de dois
a trés dias. Com dois dias de pausa para depois continuar. Nem
sempre é feito para uma doenca especifica.

Existem can¢des de mediagdo entre mundos, ndo necessaria-
mente sagradas, mas de carater curativo e terapéutico. Portanto,
a musicalidade Awaete possui carater terapéutico, de conexdo e

relacionamento com os espiritos e seres encantados, além de atuar
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significativamente na vida e cotidiano de nosso az o coro, faz min-
gau, limpa o terreiro, traz agua), Murawi (aprendiz de Uyratimé,

faz mingau para o povo).

Quando e Como se aprende essa miisica

Quando chegam a fase da pré-adolescéncia, entre 10 a 12
anos, os meninos e meninas participam do ritual de inicia¢do, do
ciclo do jovem. Contudo, atualmente ha uma situagio de vulnera-
bilidade na realiza¢do dos rituais face as mudangas na cosmologia

local e interferéncia no estilo de vida Awaete.

Cangoes infantis

As cangOes infantis auxiliam na constru¢ido desde cedo de
nosso relacionamento com os seres da natureza. As criangas
aprendem de forma lddica a partir da convivéncia sobre os ani-
mais que habitam em nosso territdrio, com os quais muitas vezes
brincamos, sendo que com outros o melhor é nem se aproximar.
Aprendemos também ensinamentos sobre espiritos, as histérias e
suas relacdes com os seres e a vida. Ouvimos as histérias, musicas
e sobre as dietas rituais, pois tudo é interligado. As criangas can-
tam juntas e brincando, vdo crescendo e perdendo a vergonha de
cantar e dancar, pois o canto propriamente dito é uma expressao
diferente, pois vai despertando o seu animal de poder, em conexao
com as estrelas, a lua e o sol. Os mais velhos estdo sempre presen-
tes na vivéncia dessa educagdo primaria. Se aprender a cantar s a
musica, ndo sabera a historia e sua esséncia, por isso a presenca dos
mais velhos é fundamental para que ndo esvaziemos nossa cultura
transformando-a em entretenimento. Na fase adulta, o pajé cantor

inclui o significado da musica, de onde vem e de qual animal que
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canta, se é um sapo ou um rato, por exemplo.

Muisica das flautas

Maykwatxara é o espirito da cobra pintado sagrada com en-
feites. Possuem coreografia especifica, adornos corporais, ritmos e
cantos particulares de seu rito para que o espirito da cobra sagrada
possa vir. Esse espirito é muito bravo e se, por exemplo, faltar co-
mida como farinha ou mingau, pode ocorrer acidentes como certa
vez que o espirito matou um cachorro na hora.

A histéria conta que as mulheres tentaram seduzir os ho-
mens — cobra - espirito que trouxeram as flautas que chamamos de
Turé, vieram ensinar a fazer as flautas e a tocar as musicas crian-
do assim o Turywa, Awaete cantor de flautas. Os jovens dancam
e cantam, as mulheres apesar de apenas dangar tem presenca de
grande importancia na festa, mas sao proibidas de mexer para nao
tirarem a voz do Turé.

Noés Awaete temos rituais especificos de géneros onde o gé-

nero oposto sé participa quando sdo autorizados e chamados.

Festa da Tauwywa

As mulheres tém seu proprio ritual com tipos de dangas e
musicas infinitas inspirado nos seres das profundezas das dguas
doce. E a Festa de celebragio de Tauwa, espiritualidade femina.
Atualmente minha mae é a inica pajé mulher da etnia inteira. Para
nos Awaete, o processo de curadoria espiritual da pajé do género
feminino se da diferente do masculino, uma vez que parte da mu-
lher, a busca da conexdo espiritual que quando conseguida, ganha
respeito da comunidade, dando conselhos, fortalecendo a energia

feminina, consagrando-a como Tauwywa.
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Ha muito tempo, no tempo da criagdo dos awaetes e criagdo
do mundo, Maira (Deus para os Aweté) ajudava muitas pessoas.
Maira criou homem e mulher. O Homem vem do arco e a relagio
do homem awaete com arco é muito profunda, sdo irmaos para
sempre. As mulheres awaetes vem do cajado. Os cajados das mu-
lheres awaete sdo muito especiais para elas, principalmente para
as pajés mulheres. Assim nos, os awaetes, viemos praticando os
ensinamentos e respeitando os ensinamentos sagrados entre seres

vivos e mortos.

Conclusdes

A partir da experiéncia de vida e dos relatos do pajé Timei
Assurini, observa-se a intrinseca relacdo entre musica e espiritu-
alidade, sendo musica um item necessario na ordenagao das rela-
¢Oes pessoais da comunidade. Observa-se, também, um enfraque-
cimento dessa somatdria de conhecimentos entre os mais jovens,
em razdo do processo intercultural forte que remonta cinco déca-
das, documentado por diversos autores do campo da antropologia
e etnologia indigena que sempre nos trataram como informantes
ou objeto de estudo. A relagdo de vulnerabilidade em que nos en-
contravamos e como foi feito esse didlogo mesmo sendo chama-
dos de “protetores” em muito tem a ver no quanto apesar de tanta
boa intengdo continuamos despreparados e ainda vulneraveis nas
relagbes de contato. Urge o reconhecimento dessa histéria conta-
da pelas vozes Awaete, através da memoria dos que viveram essa
época e que ainda estdo vivos. Com este artigo, espera-se contri-
buir para a reflexdo de acOes reais e praticas de cocria¢do e cons-
trugdo social coletiva a fim de reconhecer nossas universidades de

saberes étnicos suas ciéncias e metodologias de forma ética e hori-
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zontal no didlogo com as ciéncias académicas e demais formas de
conhecimento a de se tornarem complementares em seus saberes
e praticas. Sendo assim buscamos a conexdo tanto com o campo da
etnomusicologia amerindia quanto para abertura de espago cola-

borativo nos meios académicos e demais formas de saberes.
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Resumo: O presente artigo aponta o percurso e possiveis contribui-
¢Oes de uma pesquisa voltada a pratica musical - expressdo adota-
da em termos conceituais - no contexto do Projeto Pard Caribe, re-
alizado em Belém, pela Fundagdo Cultural do Par4, de 2015 a 2017.
Investigar tal pratica no contexto do referido projeto foi o objetivo
principal do estudo. Os especificos foram: fornecer informagdes con-
textualizadas sobre o projeto; expor seus processos de transmissdo e
descrever suas praticas, com atencdo a relagdo entre os processos de
composi¢do e performance naquele contexto. Implementou-se, as-
sim, pesquisa bibliografica sobre pritica e transmissdo musical, a luz
da Etnomusicologia, buscando também fundamenta¢io na Educagdo
Musical, na Antropologia, na Sociologia, nos Estudos Latino-ameri-
canos, na Cultura Indigena, na Histéria, na Orientacédo Profissional e
no Direito Autoral. Desse modo, a pesquisa se referencia em autores
como Chada (2006; 2007), Merriam (1964), Seeger (1991; 1997), Nettl
(1983; 1992), Béhague (1992), Costa e Chada (2013), Sneed (2020), Prass
(2019), Souza (2004), Arroyo (2002), Swanwick (1991), Vasconcelos
Neto (2013; 2020; 2021), Bourdieu (2007), Loureiro (2002; 2008; 2018;
2020a; 2020Db), Rosa (2018), Timei Assurini (2020), Bastos (2020), Pa-
ranagud e Branco (2009). Conclui-se que o estudo de praticas musi-
cais em Belém contribui para o entendimento de como estas formam,
constroem ou influenciam as nog¢des de identidades sonoras na Ama-
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zOnia brasileira, ao compartilharem subjetividades coletivas transfor-
madas e (re)construidas para além do contexto dos estados nacionais
latino-americanos.

Palavras-chave: Projeto Pard Caribe. Pratica musical. Transmissdo
musical.

The Para Caribe Project of the Cultural Foundation of Para: the
direction and arrival of a Master's in Arts research

Abstract: This article points out the path and possible contributions
of a research aimed at musical practice - an expression adopted in
conceptual terms - in the context of the Para Caribe Project, carried
out in Belém by the Cultural Foundation of Pard from 2015 to 2017.
To investigate this practice in the context of the aforementioned pro-
ject was the main objective of the study. The specifics were: providing
contextual information about the project; expose their transmission
processes and describe their practices, attempting to the relationship
between composition and performance in that context. Bibliographic
research on musical practice and transmission was implemented, in
the light of Ethnomusicology and of Music Education, Anthropology,
Sociology, Latin American Studies, Indigenous Culture, History, Pro-
fessional Orientation and the Copyright. Thus, the research refers to
authors such as Chada (20006; 2007), Merriam (1964), Seeger (1991;
1997), Nettl (1983; 1992), Béhague (1992), Costa and Chada (2013), Sne-
ed (2020), Prass (2019), Souza (2004), Arroyo (2002), Swanwick (1991),
Vasconcelos Neto (2013; 2020; 2021), Bourdieu (2007 ), Loureiro
(2002; 2008; 2018; 2020a; 2020b), Rosa (2018), Timei Assurini (2020),
Bastos (2020), Paranagud and Branco (2009). We conclude that the
study of musical practices in Belém contributes to the understanding
of how they form, construct or influence the notions of sound iden-
tities in the Brazilian Amazon, by sharing transformed and (re)cons-
tructed collective subjectivities beyond the context of Latinamerican
national states.

Keywords: Pard Caribe Project. Musical practice. Musical transmis-
sion.
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I. O rumo

Apresento neste artigo o percurso da minha pesquisa de
mestrado, feita sob orienta¢do da Prof.* Dr.* Sonia Chada. Farei
uso de uma maneira de escrever que exercitei durante a disciplina
Atos de Escritura, em 2019, na busca de uma certa “liberdade de
fluxo textual” (ROTHE-NEVES, 2019: 90), inspirada nos procedi-
mentos para a escrita académica em Artes, propostos pelo Prof.
Dr. Antonio Flavio Alves Rabelo (apud LIMA, 2018: 13) - intitula-
dos Programas Performativos de Escrita -, e no artigo da Prof.? Dr.?
WIad Lima (2018), que me foram apresentados nas aulas. Trago,
ainda, como alumbramento, situa¢des nas quais o Poeta e Prof. Dr.
Jodo de Jesus Paes Loureiro (2018) comparou processos de criagdo
de textos académicos aos artisticos, apontando-lhes semelhancgas,
durante suas aulas nos Seminarios Avanc¢ados 11 do PPGARTES.
Sobre isso, comentei: “naquele segundo semestre de 2018, eu nio
tinha como imaginar como poderia ser respeitar o livre fluxo de
ideias numa escrita ndo primordialmente poética, como a que eu
estava mais acostumada como criadora de letras de musica” (RO-
THE-NEVES, 2019, p. 90). Este, entdo, serd mais um exercicio de
escrita académica na qual busco uma fluéncia que torne possivel
lidar com “subjetividade e objetividade em concomitincia também
nesse tipo de texto” (Ibid.: 90).

No presente artigo, me proponho, entdo, a apresentar os ca-
minhos tracados pela pesquisa sobre a pratica musical no contexto
do Projeto Parad Caribe, da Fundagido Cultural do Pard. Entende-
-se prdtica musical - expressdo aqui usada em termos conceituais

- COmo:

216 Laboratério de Etnomusicologia da UFPA



Um processo de significado social, capaz de gerar es-
truturas que vdo além de seus aspectos meramente
sonoros, embora estes também tenham um papel
importante na sua constituicao [...]. A execuc¢ao, com
seus diferentes elementos (participantes, interpreta-
¢do, comunicagio corporal, elementos actsticos, tex-
to e significados diversos) seria uma maneira de viver
experiéncias no grupo. Assim, suas origens principais
tém uma raiz social dada dentro das for¢as em agio
dentro do grupo, mais do que criadas no préprio
4dmago da atividade musical (CHADA, 2007: 4-5).

O l6cus da pesquisa é o Projeto Pard Caribe, realizado pela
Fundacdo Cultural do Pard na Casa das Artes, em Belém, num con-
texto ndo-formal de ensino. O periodo de abrangéncia da pesquisa
comegou por se estender de 2015, ano de inicio do Projeto Para Ca-
ribe, a 2017, ano de sua conclusio. A pesquisa veio tecendo, porém,
relagOes com os géneros musicais estudados no projeto; com influ-
éncias do Para Caribe no tempo no qual seus integrantes concede-
ram as entrevistas - nas quais, responderam inclusive como vém se
reorganizando para sobreviver artisticamente durante a pandemia
causada pela COVID-19; com suas perspectivas de futuro e com
seu imaginario, o que fez com que a amplitude desse escopo viesse

se dilatando e comprimindo no tempo intelecto:

A dilatagio seria entdo uma espécie de aumento
da amplitude do olhar sensivel, enquanto a com-
pressdo, um refinamento do olhar embrenhado na
sensibilidade perceptiva. Esta interrelacdo entre as
dimensdes do tempo passado, presente e futuro e
seus desdobramentos costumo chamar de tempo
intelecto (CARAVEQ, 2019, p. 21).
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A escolha do tema se deveu, por um lado, ao carater inédi-
to do Projeto Para Caribe no cenario do ensino musical local, por
incluir a pratica da criagdo musical na proposta de transmissao de
musica popular entre musicos da grande Belém. Quanto ao outro
lado, vou conta-lo para vocés no final deste percurso.

O projeto foi pautado no didlogo a partir das experiéncias
musicais dos alunos (SOUZA, 2004) em sala de aula durante um
ano e meio de trabalho. Diante daquelas experiéncias, muitas in-
quietagOes surgiram, dando origem ao questionamento que move
esta trilha: como aconteceu a pratica musical no contexto do Pro-
jeto Pard Caribe da Fundagdo Cultural do Para? Disso decorrem
subproblemas como: em que consistiu o Projeto Para Caribe?
Quem eram suas participantes? E seus participantes? Que reperto-
rio elas e eles trouxeram para o projeto? Como aconteceu a trans-
missdo musical na etnopedagogia (PRASS, 2019) do Projeto Para
Caribe? O que pensam os professores sobre o Projeto Para Caribe?
Como ocorreram os processos de criagdo musical e performance
em seu contexto? O que dizem as compositoras e compositores
sobre suas musicas feitas no projeto?

As perguntas elencadas geraram os objetivos da pesquisa aqui
apresentada. Num dmbito geral, me voltei a investigar a pratica
musical no contexto do Projeto Para Caribe da Fundagio Cultural
do Pard. Em Ambito especifico, a fornecer informagdes contextu-
alizadas sobre a Fundagdo Cultural do Para; sobre o Projeto Para
Caribe; sobre o perfil social das alunas e alunos do Projeto Para
Caribe e sobre as participantes do Projeto Para Caribe e seus reper-
térios; a expor os processos de transmissdo musical no contexto
do Projeto Para Caribe, tanto no tocante aos referenciais metodo-

légicos adotados no projeto, quanto na escuta de seus professores;
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e a descrever as praticas musicais no Para Caribe, com atengido tan-
to a relagdo entre os processos de composicdo e performance ali
praticados, quanto a como as obras resultantes passaram a existir.

A metodologia foi pensada em consonincia com as particu-
laridades da pesquisa e da Etnomusicologia, o que inclui os instru-
mentos de coleta, andlise e apresenta¢do dos dados utilizados, no
intuito de abranger a amplitude e o aprofundamento necessarios
ao estudo.

Implementou-se, assim, pesquisa bibliografica sobre pratica
e transmissdo musical, a luz da Etnomusicologia, buscando tam-
bém fundamentacido tedrico-metodoldgica em especial na Edu-
cagdo Musical, mas também na Antropologia, na Sociologia, nos
Estudos Latino-americanos, na Cultura Indigena, na Histdria,
na Orientagdo Profissional e no Direito Autoral. Desse modo, a
pesquisa se referencia em autores como Chada (20006; 2007), Mer-
riam (1964), Seeger (1991; 1997), Nettl (1983; 1992), Béhague (1992),
Costa e Chada (2013), Sneed (2020), Prass (2019), Souza (2004), Ar-
royo (2002), Swanwick (1991), Vasconcelos Neto (2013; 2020; 2021),
Bourdieu (2007), Loureiro (2002; 2008; 2018; 2020a; 2020b), Rosa
(2018), Timei Assurini (2020), Bastos (2020), Paranagud e Branco
(2009), em uma linha de pesquisa que se assenta em interfaces
epistémicas entre areas do conhecimento.

Realizadas de 2017 a 2021 com alunas, alunos, professores,
pesquisadores, uma das dangarinas e com a diretora coreografica
do Projeto Para Caribe, as entrevistas foram semiestruturadas -
episddicas -, conforme proposto por Bauer e Gaskell (2002). Desse
modo, serviram como um guia, com estrutura aberta o suficiente
para acomodar novos aspectos que emergiram ou foram trazidos

pelas entrevistadas e entrevistados. Através deste método, fez-se
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uso das vantagens de diferentes formas de dados: conhecimento
semantico e episddico, bem como expressOes narrativas e argu-
mentativas. As respostas as entrevistas foram valiosas na verifi-
cagdo das perguntas-chave formuladas no presente estudo. Tais
narrativas orais dos sujeitos vinculados ao projeto, que proveram
descricOes, opinides e acontecimentos registrados em suas memo-
rias, também foram tteis, por possibilitarem interpretacdes mais
substanciais e aprofundadas das praticas e contextos analisados.
De acordo com Bauer e Gaskell (Ibid.: 116), “esta reconstrucido de
experiéncias como narrativas implica processos de negociagdo. A
negocia¢do interna/cognitiva entre experiéncia e o esquema de
histéria inclui o uso de narrativas prototipicas existentes em uma
cultura”. A negociagio externa, com os potenciais ouvintes, passa
pela aprovagdo ou rejei¢do da historia do acontecimento pelo gru-
po: “Os resultados de tais processos sdo formas de conhecimento
contextualizadas e socialmente partilhadas” (Ibid.: 1106).

As entrevistas foram gravadas e transcritas em sua totalidade
e detalhadamente. Da mesma forma, registros sonoros, fotografi-
cos e audiovisuais produzidos durante o Projeto Para Caribe foram
analisados. Gravagdes e transcri¢oes de duas musicas produzidas
por alunas e um dos alunos durante o projeto foram averiguadas,
na busca por respostas para as questoes concernentes, em especial,
a pratica musical naquele contexto. A analise dos dados coletados
foi efetivada, levando-se em consideragio diferentes dimensoes,
para que seu conteudo fosse passivel de interpretacdo, conside-
rando-se aspectos historicos, contextuais, cognitivos e musicais.
O material selecionado integra o estudo em questdo, mediante a
prévia autorizacdo das entrevistadas, entrevistados, compositoras,

compositores e intérpretes.
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A referida pesquisa foi estruturada em capitulos que orbitam
atraidos pelos conceitos-chave de prdtica musical e contexto, bem
como pela ideia central de sua inter-relacdo, conforme propde a
etnomusicologa e oboista Sonia Chada (2007).

Comeco o estudo contextualizando o Projeto Para Caribe.
Faco uma breve apresentacdo do contexto da América Latina e do
Caribe, onde mostro sucintamente como muitas regioes e povos
dessa grande drea do planeta possuem antecedentes historicos,
politicos e migratérios comuns, os quais exerceram influéncia na
formagdo de suas identidades. Os textos do Grupo de Estudo em
Musica e Danga na América Latina e no Caribe do International
Council for Traditional Music (MISSION..., 2018; CONVOCATO-
RIA..., 2020), também conhecido como ICTM LatCar, foram de
grande contribui¢io neste trecho.

Apresento, entdo, o contexto da Fundacdo Cultural do Para
- no qual o Projeto Para Caribe foi concebido e implementado -,
apontando exemplos de fomento a projetos artisticos selecionados
em editais e de projetos continuados de ensino de miusica popu-
lar. Esta paragem do percurso é gratamente enriquecida por ex-
certos da entrevista concedida pelo poeta e professor Jodo de Jesus
Paes Loureiro (2020b) - criador do Instituto de Artes do Par4, atual
Casa das Artes da FCP -, que reflete ampla e profundamente sobre
0 contexto em questao.

A partir dai, descrevo o Projeto Pard Caribe, apontando al-
gumas de suas idiossincrasias e caracteristicas essenciais, como a
pratica da criacdo musical em sala de aula. Nessa paisagem textu-
al, as contribui¢des de Jusamara Souza (2004) e Margarete Arroyo
(2002) foram de grande importancia.

Sigo para a apresentacdo do perfil social das alunas e alunos
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do Projeto Para Caribe, que abrange seus locais de nascimento, lu-
gares onde moram atualmente, idade, escolaridade, formag¢do mu-
sical, profissdo, bem como um breve panorama de suas atividades
musicais - remuneradas ou ndo - durante a atual pandemia.

As contribui¢tes de Bourdieu (2007) - a distingdo entre for-
magcao e empregabilidade entre as classes sociais - e Bastos (2020)
- os trés vetores de sustentagdo profissional - foram diferenciais na
elucidagio de questdes surgidas nesse momento da pesquisa.

Alumio, entdo, em uma breve mostra, as alunas participan-
tes, com seus respectivos repertorios musicais, atentando para re-
lacOes trazidas em suas falas com os conceitos de tempo, identidade
e memdria, nas perspectivas de Assmann (2008), Candau (20106) e
de textos do ICTM LatCar (CONVOCATORIA..., 2020).

Me volto, a partir disso, a observagido dos processos de trans-
missdo musical vividos no contexto do Projeto Parad Caribe. Comego
por tecer relacOes entre as atividades desempenhadas em sala de aula
durante o projeto e os referenciais teérico-metodoldgicos que o em-
basaram: Swanwick (1991; 2003) e Barbosa (1991). Sdo, entido, exem-
plificados exercicios de fazer artistico - composi¢do e performance;
contextualizagio histdrica; apreciagdo musical e aquisi¢do de habili-
dades, com reflexdes sobre alguns dos resultados alcangados.

Seguindo essa trilha, apresento as reflexdes dos professo-
res sobre a etnopedagogia do Projeto Pard Caribe. Este conceito,
proposto por Prass (2019), foi muito contributivo para a compre-
ensdo dos processos de ensino e aprendizagem de musica viven-
ciados naquele contexto ndo-formal. Nesse ponto, os trechos das
entrevistas com os professores foram entretecidos com grandes
contribui¢des de Rosa (2018), como as ideias de géneros transna-

cionais, desterritorializagdo e reterritorializagdo de géneros musicais
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na América Latina, o que sobremaneira me permitiu compreender
o trinsito de muitos dos géneros musicais trabalhados no Projeto
Para Caribe. Me possibilitou, ainda, aprofundar o que expus an-
teriormente, de maneira bastante preliminar, sobre praticas mu-
sicais no contexto latino-americano. As gratas contribuicoes de
Jodo de Jesus Paes Loureiro (2002) também se somaram nesta rota:
proposi¢des como a busca de compreensao do mundo através da
cultura amazdnica; a considera¢do do devaneio como uma das for-
mas de se chegar ao conhecimento; e a poética do imagindrio como
dominante na cultura amazonica, expandiram meu olhar, nio sé
diante das reflexdes dos professores do Para Caribe, mas do proje-
to como um todo.

Meus passos seguem para uma mostra sucinta de como
a criacdo musical é abordada por Gerard Béhague (1992), Bruno
Nettl (1983) e, em especial, por Alan Merriam (1964), buscando
contribuir com a percep¢do do quanto aspectos fundamentais do
fendmeno da criagdo musical sdo de interesse dos estudos etno-
musicoldgicos.

Aponto, entdo, relagdes entre composicdo e performance no
contexto do Projeto Pard Caribe, o qual se caracterizou marcada-
mente por um fazer musical conjunto das duas praticas, realizadas
coletivamente pelos integrantes.

Relaciono, na sequencia, exemplos dos processos de compo-
sicdo vividos no contexto do Projeto Para Caribe a abordagem de
Merriam (1964) sobre o assunto. Nesse lugar, apresento uma ob-
servacdo mais detalhada de dois bregas compostos no Projeto Para
Caribe - Quebra galhos (2015), de Cleuma Rodrigues, e A vida é um
jogo (2015), de Adam Christian Santos, Antonia Costeseque e Leti-

cia Carrera -, através de sua analise musical. Neste lugar da pesqui-
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sa, as contribui¢des de Costa e Chada (2009), em especial, a nogao
do brega como uma plataforma adaptdvel quase a qualquer outra
expressdo musical, foram extremamente valiosas na compreensao
das obras e do contexto em estudo. Questdes relativas ao Direito
Autoral que emergiram durante a pesquisa, encontraram suporte
nas contribui¢des de Pedro Paranagud e Sérgio Branco (2009).

Bem, agora apresento brevemente a vocés o outro lado da
minha escolha pelo tema da dissertacdo aqui mapeada:

Sobre mim, em um brevissimo apanhado histérico, eu diria
que a menina que ouvia os bregas que emanavam da sede do Asas
do Brasil até a janela do meu quarto, na Pedreira, e quatro vezes por
dia nos dnibus Pedreira-Nazaré, indo pro colégio e pro Conserva-
tério Carlos Gomes aos 8 anos de idade, da inicio a essa jornada.
Bandido® era um dos bregas que tocava muito naquela época!

Na fase adulta, a artista chegou primeiro nessa jornada. Ti-
nha trés discos gravados — Aluguel de Flores (2001), Mantras (2005)
e Aparecida (2010); uma turné internacional de 18 shows na Ale-
manha e dois na Itdlia, em 2005; alguns giros nacionais, como a
Cartografia Musical Brasileira do 1tat Cultural (Sdo Paulo, 2001) e 0
Conexdo Vivo (Belo Horizonte, 2011 e Salvador, 2012) em que apre-
sentei meu trabalho autoral, quando comecei a pesquisa artistica
para o meu novo disco.

De uns anos para cd venho, entdo, realizando esta pesquisa ar-
tistica, com profundo interesse pela musica paraense que mantém

vinculos histdricos com a musica praticada no Caribe - e ndo s6 no

29 BANDIDO. Intérprete: Marcelo Clayton. Compositor: Marcelo Clayton e
Nilton Valdier. In: MANCHETE de jornal. Intérprete: Marcelo Clayton. [S. L]:
Unacam, 1983. 1 Disco Compacto, [S. L]. Disponivel em: https://www.youtube.
com/watch?v=ZzbT2EaRkzl. Acesso em: 6 dez. 2020.
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Caribe, como pude perceber no decorrer do Projeto Para Caribe e
da pesquisa de mestrado aqui apresentada. Por conta da pesquisa
artistica - meu projeto autoral Dangard -, em algum momento me
veio o interesse numa pesquisa académica ligada a este tema.

Eu ja era Técnica em Gestdo Cultural da Fundagdo Cultural
do Pard desde 2011. Assim que eu passei do CENTUR - atual Nu-
cleo Administrativo da Fundagdo Cultural do Pard -, para o Nucleo
de Oficinas Curro Velho, em 2015, fui convidada por Paulo Moura,
coordenador da equipe de musica que eu integro até hoje, a pen-
sar um projeto continuado de ensino para musicos iniciados a ser
ofertado na Casa das Artes. Perguntei, entdo, se poderia ser sobre
musica paraense e ele topou. Convidei, entdo, o percussionista Na-
zaco Gomes®, para ser o co-coordenador do projeto e ali, naquele
momento, além da técnica da FCP, foi a professora de musica que
comecou a trabalhar.

Meu interesse no Projeto Pard Caribe cresceu muito no de-
correr de sua realizagdo: ele foi um verdadeiro divisor de dguas na
minha vida, especialmente, como professora. Isso me levou a bus-
car pesquisar um pouco mais e melhor sobre processos de ensino-
-aprendizagem e também sobre a pratica dos géneros que a gente
trabalhou em sala de aula durante um ano e meio. Essa busca me
trouxe para o GEMPA3, para o LabEtno** da UFPA, para a pesquisa

de mestrado aqui roteirizada.

30 Nazareno Gomes da Silva, o Nazaco, é musico percussionista integrante do Trio
Manari, compositor e professor de musica.

31 Grupo de Estudos sobre Mtisica no Para.

32 Laboratdrio de Etnomusicologia da Universidade Federal do Para.
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2. A cheganca

Nesse grato lugar da chegada, comego por pensar que o tra-

balho de pesquisa cujo percurso foi aqui apresentado pode trazer

contribui¢des a estudos em Etnomusicologia com interesse em te-

mas relacionados a gestdo e produgio cultural nas esferas publica

e privada, por ter se voltado a compreender etapas importantes e

uma gama de especificidades relacionadas a realizagdo de um pro-

jeto de pratica e transmissdo de musica popular dentro da funda-

¢do publica de cultura que responde no estado do Para pelo provi-

mento de oportunidades de aprendizagem em musica popular - a

FCP. Em um ano e meio de existéncia, o Projeto Para Caribe:

a)

b)

promoveu trés workshops - com os artistas Manoel
Cordeiro, Firmo Cardoso (Belém/Pard) e Henry Placide
(Caiena/ Guiana Francesa), fomentando, assim, encon-
tros entre musicos;

resultou num repertdrio de onze musicas compostas,
coarranjadas em sala de aula e gravadas em estudio pe-
los alunos, contribuindo assim para o corpus musical
da cultura (MERRIAM, 1964, p.167);

proveu dezoito shows gratuitos ao publico de Belém,
alguns dos quais com 60 integrantes no palco;

atraiu diversas entrevistas coletivas para os alunos em
emissoras de rddio, TV e canais na internet;
potencializou a estreia de novos compositores;
fomentou o ensino de novos instrumentos;

instigou novas parcerias musicais;

fortaleceu grupos ja existentes, como a Banda Adaman-

dd - que langou seu primeiro disco em 2017 (MINHA
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LUZ..., 2017);

i)  serviude ponto de partida para novas formagdes, como
os grupos femininos As Tamboiaras® e Pimentas do Ca-
rimbd, bem como o grupo El Dorado*,

j)  contribuiu para o estudo de diversos géneros musicais
na Grande Belém;

k) fomentou o aperfeicoamento de cantores, instrumen-
tistas, compositores e arranjadores, ampliando suas
oportunidades no mercado de trabalho, potencializan-
do seus nucleos criativos e produtivos, tanto quanto sua
formagdo. Um exemplo disso é a aprovagdo de trés ex-
-alunos do Projeto Para Caribe em processos seletivos
para cursos de musica, na etapa final ou apds o térmi-
no do projeto: Fabricio Oliveira dos Santos, baterista,
aprovado em 3° lugar no curso de Licenciatura Plena em
Musica/ UFPA - 2017; Ana Katarina Pereira Chaves, per-
cussionista, no Curso Técnico de Percussido do IECG e
Luana Cristina dos Passos Alves, cantora, aprovada em
2° lugar no Curso Técnico de Canto Popular da EMU-
FPA.

Arroyo (2002: 117) mostra que “estudos das praticas musicais
como cultura e agdo social, indicam seu poderoso impacto na so-

ciedade e na vida privada de seus atores”. Assim sendo, como pude

33 Grupo musical formado exclusivamente por mulheres, que compuseram e execu-
taram seu repertorio musical, incluindo musicas de géneros praticados no Projeto Pard
Caribe.

34 Projeto musical instrumental que pesquisou e executou géneros como guitarrada,
lambada e brega pop.
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constatar no decorrer da pesquisa cuja rota foi aqui apresentada, o
sentido de ‘pratica musical’ abrangeu mais do que compor, cantar
ou tocar (ARROYO, 2002; CHADA, 2007).

Além disso, o Projeto Pard Caribe cooperou com o trabalho
de professores de musica popular no desempenho de suas fungoes,
ao atestar a qualidade de suas praticas e de seu comprometimento
como instrutores ou estudantes, observados em sala de aula du-
rante um ano e meio de trabalho conjunto.

No tocante a transmissdo musical, compreende-se que pro-
cessos e situagdes de ensino-aprendizagem de musica acontecem
de diversas formas, sendo modelados e definidos, em sua concep-
cdo e aplicacdo, pelo contexto nos quais encontram-se inseridos.
Tal perspectiva evidencia que “cada cultura modela o processo de
aprendizagem conforme os seus proprios ideais e valores” (MER-
RIAM, 1964: 145).

Isto posto, a pesquisa aqui mapeada possivelmente trara
contribuicOes para estudos sobre pratica e transmissdo de musi-
ca popular no Pard que atuem tanto na drea da Etnomusicologia,
quanto no transito entre esta e a Educa¢do Musical. Tal contribui-
¢do é possivel na medida em que suscita reflexdes acerca da pra-
tica da criacdo musical e da etnopedagogia (PRASS, 2019) de um
projeto de ensino e aprendizagem de musica no contexto de uma
instituicdo publica que atua histdrica e socialmente no ensino nao
formal e ndo escolar de musica popular - a FCP -, bem como dos
processos de ensino-aprendizagem apresentados, mostrando, as-
sim, suas especificidades, idiossincrasias e entendendo suas carac-
teristicas essenciais.

Nio menos importante, este estudo pode trazer contribui-

¢Oes a formacdo de professores e pesquisadores em Musica, tanto
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quanto para a compreensdo da educagdo musical como uma pra-
tica social, por estudar, a luz da Etnomusicologia, uma iniciativa
na qual se buscou um verdadeiro “partilhamento de experiéncias
musicais” com os alunos (SOUZA, 2004, p. 09).

Pelo trecho anteriormente mencionado, que resultou do di-
alogo entre os estudos de Merriam (1964) sobre criacdo musical e
0s processos composicionais no contexto do Projeto Para Caribe,
a referida pesquisa pode também contribuir com estudos na area
de Etnomusicologia e em sua confluéncia com Processos Criativos
em Musica, por observar em um contexto recente e amazdnico,
questdes abordadas no capitulo O processo de composi¢cdo de uma
obra basilar da Etnomusicologia.

Por também perpassar uma area concernente as mulheres
que ingressaram no Projeto Para Caribe e a seus repertdrios musi-
cais, o trabalho aqui mapeado pode vir a contribuir com pesquisas
em Etnomusicologia voltadas aos estudos de género.

Chegamos, entdo, ao final deste artigo, em plena pandemia
mundial causada pelo novo coronavirus. Uma realidade que, junto
a tantas perdas e angustias, traz consigo transformagoes e refle-
x0es interessantes sobre muito do que pude me debrugar durante
o mestrado. Vejo, por exemplo, como minhas ex-alunas e ex-alu-
nos do Projeto Para Caribe tém se reorganizado profissionalmen-
te para adequar suas praticas musicais a realidade da pandemia®.
Percebo ainda como, no 4mbito das oficinas de iniciagdo musical
ofertadas pelo Curro Velho, da FCP, muitos musicos profissionais,
dentre os quais professores de percussio do Conservatério Car-

los Gomes, tém integrado as oficinas como alunos. Lado a lado

35 ROTHE-NEVES; CHADA, 2020.
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aos iniciantes, estes profissionais tém encontrado naquelas aulas,
a oportunidade de tocar junto com mestres da cultura popular,
ao té-los como professores, partilhando, assim, seus saberes com
aquele coletivo. As aulas online tém possibilitado tais trocas, bem
como através delas, pela primeira vez na histéria da Fundacdo Cul-
tural do Par4, até onde tenho noticias, musicos e musicistas de di-
versos municipios do Pard - do Maraj6 a Altamira -, tém podido
participar juntos de oficinas como A percussdo de Boi Bumbd no
Pard®, ministrada pelo mestre Aritana Figueiredo, de setembro a
outubro de 2020.

E por dltimo, mas ndo menos importante, o confinamento
imposto pela pandemia e pela pesquisa, me mantiveram por meses
inteiros em casa, na confluéncia entre os bairros do Jurunas e Ba-
tista Campos. Aqui, pude observar a paisagem sonora também em
horarios nos quais, antes, estava em trabalho presencial: momen-
tos nos quais os vizinhos curtem em suas playlists muito Reginaldo
Rossi (Gargon®” continua sendo um hit por aqui!) ou Aquela can-
¢do®, de Nilton César, em meio a cldssicos da jovem guarda, como
Gatinha manhosa®, de Erasmo e Roberto Carlos, muito bolero na
voz empostada e bem colocada de Nelson Gongalves, em meio a
muito brega paraense, como o brega pop Profissional papudinho*°,
de Roberto Villar e varios bregas saudade. Na rua, por varios dias
do final de 2020, um carro-som passou tocando a mesma cumbia

instrumental de pulsacdo acelerada na qual a sanfona reinava du-

36 Uma das oficinas ofertadas em 2020 pelo Nticleo de Oficinas Curro Velho, mencio-
nada, inclusive, em subtitulo de matéria no Portal Amazdnia (EM BELEM..., 2020).

37 GARCON, 1987.

38 AQUELA..., 1984.

39 GATINHA.., 2005.

40 PROFISSIONAL..., 2002.
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rante os intervalos dos antincios, o que me fez pensar quao Caribe
¢ esse Para.

Parte dessa trilha embalou minha leitura do trecho da entre-
vista de Mauricio Mesones - do grupo peruano Bareto -, na qual

fala a Bibiana Rosa (2018) sobre a guitarrada de Mestre Vieira:

Lo divertido y lo rico de la cumbia peruana es que
segun la zona geografica la instrumentacién cambia.
Por ejemplo en la cumbia nortefia no es predomi-
nante la guitarra, sino son los vientos. Porque tiene
mucho mds influencia de la cumbia mexicana y del
norte, del Ecuador. En la zona amazonica, por ejem-
plo, siempre han tocado la guitarra. Hay en Brasil
Mestre Viera, con la guitarrada. Entonces yo penso
que es tan cerca, lquitos, Pucallpa y Brasil, que hay
un sonido compartido - como una guitarra oriental,
(no? (Mauricio Mesones, 2017: entrevista concedida
a Bibiana Rosa) (ROSA, 2018: 129).
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Embalou, ainda, meu vislumbre dessa foto,

Fotografia 5 - Moga Kalinago.

Fonte: The High Commission for The Commonwealth of Dominica

(2018)

que surgiu durante a pesquisa sobre o povo Kalinago* - forma como
os povos anteriormente conhecidos como Karib, Caribe ou Caraibas,
que habitavam inclusive o que hoje é Belém no periodo da chega-
da massiva do portugueses* - se auto-intitulam em Dominica. Essa
jovem mulher me pareceu tdo familiar, por suas muitas semelhan-
cas com mulheres paraenses - das caracteristicas fisicas ao material
empregado na indumentaria presente em fotos normalmente usadas

para divulgagdo turistica -, que me fez pensar qudo Para é esse Caribe.

41 DOMINICASS..., [20127].
42 POVOS.., [19--]
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Nesse sentido, o trabalho aqui roteirizado pode trazer con-
tribuigdes a pesquisas em Etnomusicologia voltadas a temas como
tempo, identidade e memdria (CONVOCATORIA..., 2020) e ainda a
sua confluéncia com os estudos latino-americanos, pela observa-
¢do de um recorte gran-belemense de uma realidade amazonica e
latino-americana: que tece lagos historicamente vivos, organicos
e pulsantes como cada género e cada artista que moveu o Projeto

Par4 Caribe.
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O ensino de Musica em Soure-Marajo: o lugar de fala
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Resumo: Este artigo discorre sobre a pesquisa de doutoramento de
um marajoara que reflete sobre o ensino de mdsica em Soure-Mara-
jO, a partir do estudo de caso de uma escola publica. Trata-se de uma
pesquisa desenvolvida dentro da linha de pesquisa Teorias e Interfa-
ces Epistémicas em Artes, do Programa de Pés-Graduagio em Artes da
Universidade Federal do Pard, que tem como objetivo analisar como
estd sendo desenvolvido o ensino de mdsica nas escolas ptblicas de
educagio basica do municipio de Soure-Marajé-Pa, num estudo de
caso do Instituto Stella Maris, levando em consideragdo alguns aspec-
tos como a legislagio, a utilizagdo da musicalidade regional, o aprovei-
tamento dos Mestres da Cultura nos ambientes formais de ensino e a
elaboracio e implementagdo de politicas publicas sobre o ensino de
musica. A pesquisa é de natureza descritiva e exploratoria e utiliza tan-
to dados primarios, através das atividades de campo e realiza¢do de en-
trevistas, quanto dados secundarios, através de pesquisa bibliografica e
documental. Espera-se que os resultados da pesquisa possam oferecer
um diagndstico do ensino de musica nas escolas do municipio de Soure
a partir do estudo de caso e possam conduzir a reflexdo e avalia¢io das
politicas publicas voltadas para educagido musical nesse municipio.

Palavras-chaves: Ensino de Musica. Escolas publicas. Musicalidade.
Vivéncia.

Title of the Paper in English: The teaching of Music in Soure-Mara-
jO: the place of speech of a marajoara researcher.

Abstract: This article discusses the doctoral research of a marajoa-
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ra that reflects on the teaching of music in Soure-Marajd, from the
case study of a public school. This is a research developed within the
line of research Theories and Epistemic Interfaces in Arts, of the Gra-
duate Program in Arts of the Federal University of Para, which aims
to analyze how music teaching is being developed in public schools
of basic education in the municipality of Soure-Maraj6-Pa, in a case
study of the Stella Maris Institute, taking into account some aspects
such as legislation, the use of regional musicality, the use of the Mas-
ters of Culture in formal teaching environments and the elaboration
and implementation of public policies on music teaching. The rese-
arch is descriptive and exploratory in nature and uses both primary
data, through field activities and conducting interviews, as well as
secondary data, through bibliographic and documentary research. It
is expected that the results of the research can offer a diagnosis of
music teaching in schools in the municipality of Soure from the case
study and may lead to reflection and evaluation of public policies ai-
med at music education in this municipality.

Keywords: Music teaching. Public school. Masters of popular culture.

I Introdugao.

A 1lha do Marajé é reconhecidamente a maior ilha fluvial-
-maritima do mundo. Sua enorme extensdo geografica lhe confere
uma vasta e rica biodiversidade e, para além de toda essa riqueza
de sua natureza, o Marajo conta com uma riqueza cultural bastan-
te diversificada, a exemplo da cerdmica, da culinaria, da danga e de
uma intensa musicalidade.

As ruinas de Joanes, por exemplo, registram a presenga dos
jesuitas na regido e do processo de evangelizacdo aqui desenvolvi-
do. Os sitios arqueoldgicos encontrados, sobretudo nas regides do
campo, guardam parte da histdéria dos antigos povos marajoaras e
sua rica cultura, e, portanto, da ancestralidade de seu povo, como

é o caso da cerdmica marajoara.
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Quando os primeiros exploradores, homens da cién-
cia do século XIX, escavaram os sitios arqueolégicos
na drea dos campos da ilha de Marajo, depararam-se
com verdadeiros cemitérios: eram grandes urnas fu-
nerdrias que continham ossos e objetos cerdmicos e
liticos diversos (SCHAAN, 2007, p.107).

Falar do Marajé é falar de seu povo e de sua cultura. E im-
possivel falar sobre esse Maraj6 sem falar de sua musicalidade, do
carimbd, do lundu, da chula, das ladainhas cantadas em latim em
algumas regides, das composi¢des das rodas de boi e dos cordoes
de passaros, das doutrinas cantados nos rituais de pajelanca etc. Ha
uma relagdo indissociavel entre o Marajo, seu povo e sua cultura.

Muitos sdo os Mestres da Cultura presente no Marajo, que
transmitem o conhecimento tradicional e mantém viva a cultu-
ra de seu povo. Sdo mestres que assumem papel fundamental na
manutengdo e representacdo da cultura na regido. Em Soure, des-
tacamos grandes personalidades como o Mestre Diquinho, Mestre
Chicdo, Mestra Quinina etc. No municipio vizinho, Salvaterra, te-
mos o Mestre Damasceno, Mestre Nicaca, Mestre Agnaldo etc. Em
Cachoeira do Arari, municipio localizado também nessa mesorre-
gido do Marajd, temos o Mestre Bode, Mestre Madureira, Mestre
Pedro, Mestra Jesus etc. Além desses, tivemos grandes Mestres que
faleceram, mas deixaram grande legado.

Sdo personalidades que vivem o Marajo6 todos os dias e que
transmitem isso em suas composi¢oes e que descrevem sobre o co-
tidiano do homem marajoara, quer seja nos campos, nos rios, nas
praias, e, portanto, falam diretamente com seu povo e de maneira

simples e poética.
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O Verdo estd pra chegar
E Marajé, que satisfacdo me dd,
O verdo jd estd chegando,
Aguas do Campo vai escoar.

Vai escoar, vai escoar, Aguas do campo vai escoar.

Vai dd jaburu e tamuatd,
Vai da Colhereira e da Guard,
Jacaré no lago seco

E Camaledo no aturid.

Venha ver tudo isso
E sentir o aroma da beira da praia,
Morena abre a roda
E sacode a tua saia,
Olha s6 que gostoso meu carimbd.
Marajo!

(Gravado pelo Grupo Cruzeirinho)

Contudo, toda essa riqueza de biodiversidade, cultural e do
povo marajoara, contrasta com a pobreza extrema em que grande
parte de seu povo esta submetida, haja vista que no Marajé existem
os piores IDH’s do Brasil e do mundo. Um povo, em grande parte,
desassistido de politicas publicas e da presen¢a mais efetiva do Es-
tado. Uma regido que ainda apresenta baixos indices na educacdo.

Uma grande parcela da populagdo marajoara vive em condi-
¢Oes subumanas, sem dgua potavel, sem acesso a saide de quali-
dade, sem saneamento basico, sem transporte de qualidade, sem

assisténcia social. Em relagdo ao aspecto econdémico, é um povo
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que a maioria vive na informalidade, sem fonte de renda, ou vive
da pesca, do trabalho no campo e cuja grande maioria é totalmente
dependente das a¢oes do poder publico, estas quase sempre muito
aquém das necessidades da populagio.

Em face dessas questdes, algumas inquieta¢Oes suscitaram
neste pesquisador, que é marajoara e esta dentro desse contexto.
Uma delas é como essa musicalidade tdo rica na regido pode ser
trabalhada nos ambientes formais de ensino, em vista a contribuir
com a melhoria da qualidade da educagio. Nao obstante, essa pro-
posta ainda contribui com o resgate e fortalecimento da cultura
da regido e com a valorizacdo dos mestres e mestras e dos saberes
tradicionais.

Com isso, a partir desse panorama e na tentativa de entender
como a musicalidade poderia colaborar no enfretamento de tantas
mazelas, é que se fortalece o desejo de desenvolver uma pesquisa
etnomusicoldgica no Marajd, haja vista que a propria etnomusico-
logia no Brasil tem essa caracteristica de ser engajada ou dialdgica,
cujos métodos se baseiam no didlogo, no posicionamento politico
e na acao (LUHNING; TUGNY, 2016).

2 O pesquisador dentro da pesquisa e sua relacdo com o objeto

do estudo.

Preciso refor¢ar que para além dos motivos relevantes que
justificam a pesquisa e que estdo contidos nas inquietagdes com a
realidade social do Marajé e considerando a relevincia da cultura
na sociedade, uma teia de afetos motiva este pesquisador a desen-
volver uma pesquisa dessa natureza e a escolha dos caminhos que

foram sendo trilhados em seu processo.
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Sou o décimo primeiro filho parido do ventre de minha mae
e recebido ao mundo pelas midos de meu pai, eximio parteiro da
familia. Nasci em uma modesta casa de madeira onde cresci e fui
criado com meus outros dez irmaos de sangue e mais um do cora-
¢do adotado por meus pais. Nesta casa, aprendi a ler vendo, pelas
brechas do assoalho, minha méae dar aulas na sala de casa para jo-
vens da vizinhanga.

Minhas quatro irmis mais velhas todas se inspiraram em
nossa mae e seguiram na carreira do magistério. Todos fomos ins-
truidos desde cedo a termos na educagdo a nossa bandeira de Re-
sisténcia e nosso passaporte para a mudanca da nossa realidade
social e de nosso entorno.

Por essas bandas, o caboclo nascido e criado no Maraj6 é cha-
mado “Marajoara da Gema”. Parece que essa identidade com o “Ser
Marajoara” ja traz em si a propria representatividade de “Resistén-
cia”. E assim este pesquisador com muito orgulho e pertencimen-
to se designa, um auténtico “Marajoara da Gema”, um auténtico
“papa bagre”, como chamamos a quem nasce em Soure. Como um
bom “papa bagre”, sou também um admirador e apaixonado pelo

por-do-sol ao fim das tardes as margens do rio Paracauary.
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Figura 1 - P6r-do-Sol as margens do rio Paracauary

Fonte: Fonte: Autor (2019)

Este rio, que alimenta e para alguns da sustento, também
sempre foi e continua sendo a rua por onde tantos jovens ja tri-
lharam e continuam trilhando, se arvorando em busca de novos
horizontes que lhes assegurem melhores condic¢des de vida para si
e para os seus que ndo fazem a travessia e que pelo Marajé ficam.

A pesquisa é realizada em uma escola publica de bastante tra-
dicdo em Soure, a E.R.C. Stela Maris, que ha mais de seis décadas
colabora na regido com a formagao de criangas, jovens e adultos.

Nessa escola minha mae foi professora por anos e, mais tar-
de, minhas quatro irmas também desenvolveram suas atividades
profissionais no magistério. Todos meus irmados e eu estudamos

desde muito pequenos nessa escola. Hoje, minha filha, sobrinhos e
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pequenos integrantes ja da quarta gerac¢do da familia iniciaram sua
relagdo com essa escola.

Uma teia de afetos é tecida entre a minha famdlia, este pes-
quisador e a escola Stela Maris e essa relagdo de afetos vai se per-
petuando de gera¢do em gera¢do. Mesmo os que ja safram de 13,
continuam engajados de alguma maneira com essa escola tdo im-
portante para nossa sociedade e grandiosa pela sua propria missao

precipua de fomentar a educagio e pela sua imponéncia fisica.

Figura 2 - E. R. C. Stella Maris

[ INSTITUTO STELtk ﬂA%

_ﬂo PHonocAo HUMA

Fonte: Autor, 2020
Ja a minha formacdo académica superior foi toda, até o pre-
sente momento, na Universidade Federal do Pard. Nessa institui-
¢do me formei na primeira turma de graduag¢do em Mdsica, ofer-
tada no Campus Universitirio do Marajé-Soure, onde estabeleco
outras relagdes de afeto que também me motivaram a desenvolver
esta pesquisa.

Na UFPA cursei minha graduacio, especializa¢do, mestrado
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e, agora, doutorado. Para além de minha trajetéria académica nessa
universidade, minha relacio de afeto com esta Instituicdo também
se d4 no dmbito profissional, pois nela sou servidor desde 2005.
Nisso reside outras inquietacOes que motivaram este pes-
quisador a realizar algo que devolvesse a sociedade, em especial a
marajoara, algo de retorno. Portanto, estando eu inserido comple-
tamente no contexto e nas a¢Oes desta que é a maior universidade
e maior produtora de conhecimento, ciéncia e tecnologia da Ama-
zOnia, a inquietacgdo latente era como uma regido como o Mara-
jo, que dispoe de dois campi desta que é a maior universidade da
Amazo6nia, ndo consegue as condi¢Oes necessarias para lhes tirar
dessa condi¢do de baixo desenvolvimento? O que a universidade
esta fazendo efetivamente para cumprir com sua missdo institu-
cional de promover o desenvolvimento social, ambiental, tecnolé-
gico, artistico e cultural da regido? O que eu poderia fazer enquan-
to servidor e pesquisador dessa Institui¢do e, sobretudo, enquanto
marajoara e conhecedor das mazelas que colocam o povo marajo-
ara na condi¢do de baixos indices de desenvolvimento humano?

Em relagdo a Universidade Federal do Par3,

E sua missdo, portanto, gerar, difundir e aplicar o co-
nhecimento nos diversos campos do saber, visando a
melhoria da qualidade de vida do ser humano, e em
particular do amazo6nida, aproveitando as potenciali-
dades da regido mediante processos integrados de en-
sino, pesquisa e extensdo, por sua vez sustentados em
principios de responsabilidade, de respeito a ética, a
diversidade bioldgica, étnica e cultural, para garantir a
todos o acesso ao conhecimento produzido e acumu-
lado, de modo a contribuir para o exercicio pleno da
cidadania, fundada em formagdo humanistica, critica,
reflexiva e investigativa (UFPA/PROPLAN/2016, p. 31).
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Dentro da minha trajetéria académica, a formagdo em mu-
sica aliada ao mestrado em gestdo publica me conduziu para que
alinhasse essas expertises no sentido de realizar uma pesquisa que
pudesse abordar as politicas publicas da educagio brasileira em re-
lacdo ao ensino de musica e que pudesse ser proponente de ajustes
e/ou novas politicas ptiblicas realmente capazes de promover efe-
tivamente o bem-estar social e o desenvolvimento.

Portanto, este pesquisador vislumbra na inser¢ao da mdsica no
curriculo da educagio basica e no aproveitamento de toda essa musi-
calidade da regido, uma possibilidade promissora de politica publica
capaz de transformar a realidade da sociedade e da regido. Fazer os
alunos refletirem sobre sua prépria realidade, tendo a musica como
instrumento, e fazendo isso a partir da sua vivéncia musical e da pro-
dugdo cultural dos mestres da regido, pode ser um gatilho que impul-

sione as rupturas necessarias para as transformagdes sociais.

3 Musica como politica publica: uma abordagem etnomusicologica.

No Brasil o ensino de musica nas escolas brasileiras é uma
politica publica que vem se desenvolvendo desde o século XIX, a
partir de decretos que foram emitidos reformulando os ensinos
primarios e secundarios (BRASIL, 1854, 1890).

Varios atos normativos foram criados legitimando politicas
publicas nesse sentido, alterando e instituindo outras metodolo-
gias, a exemplo do canto orfednico, na década de 1930, até o que
anos mais tarde passou a constituir a educagdo musical (BRASIL,
1997).

Alei n° 5.692/1971, por exemplo, alterou o que era educagdo

musical para Educagdo Artistica, integrando a musica ao ensino
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de outras artes, como a cénica, a danga e a visual (BRASIL, 1971).
A Lei de Diretrizes e Bases de1996, passou a incluir o ensino de
arte como componente curricular obrigatério na educagdo basica
(BRASIL, 1990).

Em 2008, a lei n° 11.769 representou significativo avan¢o ao
tornar o ensino de musica obrigatdrio na educagdo basica brasi-
leira (BRASIL, 2008), o que novamente foi alterado com a lei n°
13.278/2016 (BRASIL, 2010).

Independente do marco legal vigente, é necessario fazer uma
reflexdo sobre a importancia do ensino de musica e a importancia
que a musica apresenta para o homem e para as relagOes sociais.

A musica é uma antiga forma de expressio do homem e um
meio de comunicag¢do estruturado culturalmente e carregado de
significados dentro dos contextos étnicos (NETTL, 1983).

Considerando que “a cultura é uma teia de significados te-
cida pelo préprio homem a partir de suas interagdes sociais” (GE-
ERTZ, 1989, p. 15), é indispensavel que a implementacdo de uma
politica puiblica que introduza a musica na educagio brasileira seja
feita de modo a observar e utilizar os cddigos que tenham signifi-
cado dentre os grupos sociais que deles compartilham.

Blacking (1981) fala que os signos precisam ser compartilha-
dos para poder possuirem significados e assim serem assimilados e
aceitos pelos grupos nos processos de interagdo. E necessario que o
préprio homem estabeleca os significados em relagdo aos aspectos
culturais, pois sdo eles que legitimam a cultura. (QUEIROZ, 2004).

No caso do ensino de mtisica em escolas no Marajo, o apro-
veitamento das vivéncias musicais dos alunos com os géneros que
fazem parte da musicalidade da regido como o carimbd, lundu, xo-

tes etc. faria bastante sentido nos ambientes formais de ensino.
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E importante ressaltar que a troca de experiéncias musicais
é fundamental para que o ensino de musica tenha sentido aos alu-
nos, haja vista que os alunos tém suas vivéncias musicais. Souza
(2004) defende que os professores utilizem dos beneficios éticos e
epistemologicos de uma educagdo musical pautada como pratica
social e assim o ensino de musica encontre ressonancia na vida dos
alunos.

Promover o processo de ensino e aprendizagem de uma arte
com capacidade tdo transformadora quanto a musica, implica en-
tender que as relagdes construidas entre os alunos e a musica de-
vem ser consideradas com destaque em sala de aula (SOUZA, 2004).

Entender como as pessoas ddo sentido a musica é tarefa que
a prépria musicologia tenta dar conta, sempre observando a com-
plexidade e diversidade dos contextos sociais.

A abordagem etnomusicoldgica da pesquisa visa identificar
essa relagdo do homem com a musica e os elementos de identidade
cultural. E necessario entender essa relagio para se entender a sua
representacdo dentro dos grupos sociais. Segundo Merriam (1964),
¢ importante identificar e compreender essas rela¢des a partir da
perspectiva da “musica na cultura” e da “musica como cultura”.

Podemos incluir a vivéncia musical no processo de cognigio
artistica defendida por Blacking (1995), como fundamental na ima-

ginacdo de realidades sociais.

Geertz é um dos vérios autores que busca situar a
pratica artistica num contexto social. Ao mesmo
tempo em que concordo com isto, também inverto
o processo e digo que, para um etnomusicélogo, o
procedimento analitico crucial ndo é tanto ajustar
a musica dentro de um sistema social, mas iniciar
com um sistema musical e seus simbolos, com es-
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tilos e grupos sonoros, e entdo ver como e onde a
sociedade se ajusta no interior da musica. Devemos
considerar a cognicdo artistica e particularmente
a pratica musical como tendo papéis primarios na
imaginacio de realidades sociais (BLACKING, 1995,
p- 210).

Nesse sentido, o aproveitamento das composicoes dos Mes-
tres e Mestras da cultura local, e a propria participagdo desses Mes-
tres e Mestras nas atividades do ensino de musica, por exemplo, é
uma estratégia que estd plenamente condizente com os argumen-
tos tedricos disponiveis na literatura. Afinal, é isso que esta presen-
te no cotidiano do marajoara e, segundo Green (1987), a mdsica é

esse produto observavel da acio humana.

Acredito também que a experiéncia pedagdgica
musical ndo pode desconhecer a referéncia cultural
presente na comunidade local, pois a escola é uma
instituicdo acentuada pelas relacOes entre esco-
la e cultura presentes em todo processo educativo
(SOUZA apud GREEN, 2017, p. 99).

Em Soure e nos municipios vizinhos ha diversos mestres e
mestras, um vasto repertdrio de composi¢des musicais com diver-
sos temas da regido, varios grupos folcldricos, entre outros gru-
pos que compde esse cendrio cultural, como as quadrilhas juninas,
corddes de passaros e rodas de boi.

Nos tltimos anos comeg¢ou um movimento de resgatar e va-
lorizar esses Mestres da Cultura em Soure, a partir da instala¢do de

monumentos em vias publicas.
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Figura 3 - Monumento do Mestre Regatdo

Fonte: Autor, 2021
Esse monumento esta localizado na “Praga Mestre Regatdo”, no

trevo da rodovia Soure-Pesqueiro. Mestre Regatio era compositor de

carimbo e dono de boi-bumba que ja existe ha muitos anos em Soure.
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Figura 4 - Monumento do Mestre Diquinho

Fonte: Autor, 2021

Esse monumento esta localizado em uma sede de Associa-
¢do de Bairro que possui um grupo denominado “Tambores do Pa-
coval”, onde Mestre Diquinho é integrante como instrumentista,
compositor e cantor. Mestre Diquinho possui muitas composi¢oes
e muitas delas gravadas por grupos folcldricos da regido. Mestre
Diquinho também é dono de boi-bumbd, é fabricante de boi e tem
se dedicado a composi¢do de poemas. E um icone da cultura mara-
joara que ainda esta entre nos, tendo recebido em vida essa mere-
cida homenagem de ter um monumento inaugurado num espago

de cultura que o acolheu.
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Figura 5 - Monumento do Vaqueiro Preto Juvéncio.

Fonte: Autor, 2021

Esse monumento esta localizado na praga “Vaqueiro Marajo-
ara Domando Bufalo”, localizada na oitava rua do bairro Pacoval.
Trata-se do monumento do vaqueiro Preto Juvéncio, um icone da
cultura em Soure e grande difusor da danga do carimb? e, especial-
mente, do lundu tocado nas fazendas marajoaras, onde dedicou
parte de sua vida trabalhando como vaqueiro.

Nido obstante esse reconhecimento dos Mestres que vém
tendo destaque em Soure nos ultimos anos, em relagdo ao ensino
de musica e da cultura nos ambientes formais de ensino, infeliz-
mente esse conhecimento tradicional que os Mestres detém ainda

nao dialoga com o ambiente escolar.
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Essa é uma realidade que se observa, por exemplo, na esco-
la que é o estudo de caso da pesquisa. Ndo se observa a pratica
de trazer esses Mestres e Mestras para o ambiente escolar para o
compartilhamento e troca de saberes. Até mesmo a utilizagdo do

repertorio de suas composicOes é muito incipiente.

4 Consideracoes finais

Se o fazer musical tem a capacidade de ser uma ferramen-
ta de transformacdo da consciéncia e servir de base para demais
transformagdes sociais e se as relagdes construidas entre os alunos
e a musica deve ter maior destaque no ensino dessa arte trans-
formadora (SOUZA, 2004), faz-se necessario o melhor aproveita-
mento das vivéncias musicais dos jovens marajoaras para maior
apropriagdo da sua prépria cultura.

A vivéncia musical e a forma como os alunos ddo sentido a
musica deve ser abordado na educagio musical e/ou musicalizagio
pelo professor em sala de aula, pois valida o sentido atribuido pelos
alunos aos signos que sdo compartilhados (PENNA, 1990, p.2002).

Dessa maneira, aproveitar melhor o conhecimento tradicio-
nal, estabelecer didlogo com os mestres e mestras existentes na
regido nos ambientes formais de ensino e promover a articulagio
entre os saberes tradicionais e o ensino formal sdo estratégias que
podem fazer sentido aos alunos, leva-los a reflexdo sobre sua pro-
pria realidade e pode, enfim, ser uma ferramenta propositiva de
transformagdes sociais importantes para a sociedade, em especial

a marajoara.
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Principios arquivisticos x métier musical: as bases do

edificio tedrico
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Resumo: No presente trabalho, discuto a pertinéncia dos principios
arquivisticos a realidade dos arquivos musicais brasileiros. Além dis-
s0, os tipos de arquivos de musica sdo apresentados, a partir desse
ponto de vista. A necessidade de discutir essa questio se deve a con-
vicgdo de que a teoria deve surgir da observacdo da realidade, e que
essa observagio necessita de uma grande amostra ao invés de uma
simples traducio de termos entre areas do conhecimento.

Palavras-chave: Arquivistica. Métier musical. Arquivos.

Archival Principles x Musical Metier: the foundations of the theo-
retical building

Abstract: In this paper, 1 discuss the relevance of archival principles
to the reality of Brazilian musical archives. In addition, the types of
music files are presented, from that point of view. The need to dis-
cuss this issue is due to the belief that the theory must arise from the
observation of reality, and that this observation needs a large sample
instead of a simple translation of terms between areas of knowledge.

Keywords: Archivology. Musical Metier. Archives.

I. Introducdo

O presente estudo tem, como ponto de partida, a literatura

oficial do estabelecimento de normas para a area da arquivologia

e da arquivologia musical no Brasil, aqui tratado com uma visao
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critica do que representa na realidade da documenta¢do musical
brasileira.

Partindo do pressuposto de que vamos nos dirigir a uma area
do conhecimento ainda em construcdo - a Arquivologia Musical
(GUERRA COTTA, 2000; GUERRA COTTA & SOTUYO BLANCO
2000) -, iniciaremos com a discussdo em torno do termo documen-
to, por ser este um dos pontos de partida para o entendimento do
que representaria a conjung¢ao da Arquivologia com a Musica. Antes,
apresento consideragOes acerca das caracteristicas primordiais dos
documentos musicais que vao nortear a presente discussdo da apli-
cabilidade da terminologia arquivistica para o fendmeno musical.

O documento musical, fruto de um tipo de arquivo especia-
lizado, mesmo que composto e enderecado a uma pessoa singular
(com dedicatdria) ja na partida, por sua natureza, é produzido em
fun¢do de uma dimensdo de tempo ad aeternum, ou seja, produ-
zido para ser interpretado/ouvido por um espago de tempo sem
limites. O compositor tem a no¢do de que, mesmo sem que haja
intencdo, é possivel que sua musica possa ser ouvida por intimeras
geragoes. Além desta questdo, mesmo quando sao dedicados a al-
guém, os documentos musicais sio também produzidos partindo
do pressuposto de que haverd uma audi¢do muito mais numerosa
do que se possa quantificar, sem a possibilidade de controle desse
fator no momento da sua produgdo. Sio documentos feitos para
atingirem um publico potencialmente infinito e para um espago de
tempo igualmente infinito. Assim, os documentos musicais apre-
sentam caracteristicas cruciais que os afastam consideravelmente
da maioria dos documentos de arquivo. Tais diferencas se refletem
nas implicag¢Oes da tentativa de se aplicar teorias arquivisticas ao

métier musical.
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Adicionalmente, quando tratamos de documentos musicais
em arquivos brasileiros, temos que levar em conta uma série de
caréncias que os afastam de condi¢Oes minimamente ideais, seja
em termos de estrutura fisica, seja pela falta de importincia que
se da aos arquivos e sua conservagdo. Essa realidade é percebida
inclusive nos arquivos particulares de musicos/familias, que, na
falta de uma cultura de preservac¢do, acabam por serem desfeitos,

seccionados ou perdidos.
2. Documento

Os glossarios e diciondrios dos principais 6rgios de contro-
le dos arquivos brasileiros - Arquivo Nacional e o CONARQ - sdo
uma amostra do percurso percorrido em busca de defini¢des para
o termo documento que, a cada edi¢do, se mostram mais abran-
gentes.

Em 1991, a defini¢do do termo documento parecia bem ampla,
porém, levava em consideragdo apenas a atividade - intencional - do

homem, desconsiderando as implicagdes ndo intencionais:

Documento é qualquer elemento gréfico, iconogra-
fico, plastico ou fénico pelo qual o homem se ex-
pressa. E o livro, o artigo [...], a tela, a escultura, [...]
o filme, o disco, a fita magnética [...], enfim, tudo o
que seja produzido por razdes funcionais, juridicas,
cientificas, técnicas, culturais ou artisticas pela ati-
vidade humana (BELLOTTO, 1991, p. 14).

A defini¢do de 2005 se mostra um tanto quanto abrangente,

talvez mesmo pela pouca quantidade de dados que o enunciado
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traz, sendo documento a “Unidade de registro de informagdes,
qualquer que seja o formato ou o suporte” (ARQUIVO NACIO-
NAL, 2005, p.73). JA em 2002 nos parece ser mais complexa, abar-
cando com maior eficiéncia a natureza do documento, pois leva em
considera¢do uma gama maior de implica¢des, sobretudo quando
considera o registro de fendmenos, formas de vida e pensamentos
do homem:

E toda informagio registrada em um suporte mate-
rial, suscetivel de consulta, estudo, prova e pesquisa,
pois comprova fatos, fendmenos, formas de vida e
pensamentos do homem numa determinada época
ou lugar. De acordo com seus diversos elementos,
formas e contetdos, os documentos podem ser ca-
racterizados segundo o género, a espécie e a nature-
za. (BRASIL, 2002, Portaria o5).

No meu entendimento, documento é qualquer meio ou obje-
to, no sentido amplo, que seja utilizado para comunicar/represen-
tar/significar diferentes tipos de informacdo. Ele pode estar repre-
sentado numa imensiddo de meios/suportes, como o papel (mais
tradicional); madeira; pedra, enfim, qualquer forma - fisica ou nao
- que possa conter informagoes. Quem determina a qualidade e o
valor da informagdo somos nds, e a capacidade de obter a informa-
¢do estd em constante revisdo/reformulacio, o que significa que, a
cada dia, os meios de se documentar informagdes sdo cada vez mais
diversos. O documento nio é somente algo produzido com a inten-
¢do de comunicar ou conter informagao. Ele pode surgir de formas
distintas, até mesmo sem a intervenc¢do intencional do homem.

Num exemplo dessa constata¢do, a memoria é um meio de

comunicagdo/retenc¢do de informagdes, e, portanto, pode ser con-
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siderada um documento, ou passivel de ser documentada, como a
memoria coletiva, a histdria oral, etc. De forma andloga, ha pou-
cas décadas, com o desenvolvimento da glacioquimica, o gelo dos
pélos deixou de ser apenas agua em estado sélido para virar uma
verdadeira biblioteca, de onde surgem informacgdes a respeito da
atmosfera, que alcan¢am até 8oo mil anos. O documento deixa de
ser entendido somente como algo pelo qual “o homem se expressa
[...] por razdes funcionais [...] pela atividade humana” (BELLOT-
TO, 1991, p. 14). Dessa forma, a compreensdo da produgio do do-
cumento extrapola a inten¢do de comunicar informagao, para algo
que possa conter informagdo, independentemente da intencdo.
Na drea da musica, o documento pode ser uma partitura; instru-
mentos musicais; programas de concerto; as criticas de concerto;
fotografias e imagens, assim como a memoria musical. Esses com-
ponentes da documentac¢do musical ndo parecem apresentar um
problema a compreensao do seu préprio universo, porém, quando
adaptados a teorias arquivisticas, as atividades musicais apresen-
tam sérias dificuldades de acomodagio, encontrando obstaculos
nessa transposicio de ambientes. Dessa forma, a defini¢do do
Glossario da Camara Técnica de Documentos Audiovisuais, Icono-
graficos, Sonoros e Musicais (BRASIL, 2019) parece se aproximar
mais dessa defini¢do, um tanto abstrata, por considerar as dimen-

sOes fenomenoldgica; linguistica e semioldgica da musica:

Documento que se caracteriza por conter infor-
macdo musical, isto é, aquela que emana tanto da
dimensdo fenomenoldgica da musica (fixada em
registros sonoros e audiovisuais) quanto da sua di-
mensdo linguistica e semioldgica (materializada nos
registros em nota¢do musical ou musicograficos).
Instantineas da dimensdo fenomenoldgica e repro-
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dugdo (total ou parcial) da dimensdo linguistica e
semioldgica podem se materializar em registros ico-
nograficos (BRASIL, 2019, p. 13).

3. Ciclo Vital dos Documentos

Um dos grandes entraves para a compreensao da documen-
tacdo musical estd na falta de observagdo empirica capaz de trans-
por as teorias arquivisticas ao mundo da mdsica, e, portanto, aos
documentos musicais. O suposto Ciclo Vital dos Documentos, de
onde se origina a compreensdo em trés fases, também chamadas
trés idades dos documentos, tem sido utilizado sem a devida re-
flexdo com a realidade dos acervos musicais brasileiros, que guar-
dam caracteristicas peculiares. As suas defini¢des sdo baseadas nas
realidades arquivisticas de 6rgios de governo e grandes empresas
“Sucessivas fases por que passam os documentos arquivisticos da
sua producdo a guarda permanente ou elimina¢io” (CONARQ),
2009, p.8). Neste suposto ciclo, a primeira idade - ou fase corrente
- do documento musical seria a fase na qual ele possui um valor
pratico. E a fase em que seu valor é primario, pela sua utilidade
pratica. Este documento sairia desta fase para uma segunda fase,
ora denominada fase intermediaria, quando da sua perda de valor
pratico. Na fase intermediaria, o documento se encontraria numa
espécie de limbo, a espera ou de descarte, ou de uma redestinagio
para um 6rgao no qual o documento ora sem utilidade pratica para
o organismo para o qual foi produzido, ainda mantém algum valor

pratico ou de consulta. Este caso pode ser ilustrado por uma insti-
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tuicdo como uma banda para a qual uma partitura (com as partes)
foi produzida e utilizada por anos, e que, com o tempo, inutiliza o
documento em favor, por exemplo, de cdpias modernas (digitais)
e que, com isso, o documento é doado para uma escola de musica
que fard aproveitamento da mesma em estudos de repertério. An-
tes de passar a fase permanente, ele ainda passaria por uma espécie
de quarentena, de onde fosse possivel ser requisitado para agdes
COMO prova em processos, etc.

No Brasil, em geral, os documentos musicais entram em fase
intermedidria ou o que o valha, por uma questdo de descontinuida-
de na atividade da institui¢do, por esquecimento, abandono, sub-
tragdes indevidas. E o documento que o regente ou o musico levou
para casa e que foi esquecido no fundo de um bad, por sua familia
apos seu falecimento; os documentos que ficam esquecidos numa
gaveta de arquivo cadeado na banda militar, ap6s a troca de maes-
tro, pois, geralmente, 0 novo maestro traz consigo o seu reperto-
rio. E muito raro, no Brasil, haver meios de se separar um arquivo
corrente de um suposto arquivo intermediario, o que demonstra
que tais aspectos dessa teoria ndo se acomodam facilmente a nos-
sa realidade musical. Na tltima fase, a permanente, o documento
perderia completamente sua utilidade pratica e seria recolhido a
um arquivo histérico, museu, ou institui¢do que o valha. Deixando
claro que, no Brasil, ndo existe o recolhimento por falta de utili-
dade. Ou o documento tem valor histdrico e é subtraido do seu
legitimo arquivo, ou ele simplesmente é perdido/descartado, o que
faz com que a imensa maioria deles sejam perdidos. Nesse caso,
o tal valor permanente perde seu sentido na quase totalidade dos

arquivos musicais brasileiros:
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Valor probatério ou valor informativo que justifica
a guarda permanente de um documento em um ar-
quivo. Também chamado valor arquivistico ou valor
histérico (ARQUIVO NACIONAL, 2005, p. 171).

Ocorre que esta visdo deixa de fora outros fatores e ativi-
dades igualmente importantes e que deveriam ser constituintes
desse mesmo edificio tedrico. Onde ficariam, nesse esquema, os
documentos que passaram décadas, sendo séculos sem utilidade
pratica, de onde ocorreram mudangas nas finalidades praticas das
instituicdes e que de repente sdo fruto de versdes fac-similares,
utilizados em repertério de bandas, orquestras, e instrumentis-
tas atuais? Seriam estes documentos da fase corrente (pratica) e
permanente ao mesmo tempo? E o que dizer daqueles documen-
tos que nem sequer foram recolhidos a uma institui¢ao de carater
permanente, que permaneceram na fase intermediaria e tém suas
informacoes utilizadas em edi¢Oes criticas? Uma prova dessa reali-
dade é a destinacdo que os documentos musicais do Hospital Dom

Luiz 1, em Belém, receberam do music6logo Fernando Duarte:

O acervo que foi tratado com vistas a fase perma-
nente passou a ter também uma fungéo corrente, [...]
A reintegracdo do repertério litirgico a sua fungio
original foi uma maneira encontrada para a difusdo
deste repertorio, com vistas a restabelecer os vincu-
los diretos com a comunidade para a qual as fontes
foram produzidas (DUARTE & CUNHA, 2018, p. 85).

Com a citagdo acima, percebemos claramente que, sendo

esta uma atividade muito comum na drea da musica, o que nos fal-
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ta é o devido tratamento - arquivistico - que represente a natureza
de tal atividade. O autor acima utiliza as expressoes permanente e
corrente nas duas frases, para tentar explicar o que ocorre na area
da musica de forma tdo natural. Do contrario, o mesmo raramente
ocorre com documentos administrativos, cujos valores sdo, esses
sim, muito mais palpaveis a uma tal classificacio no Ciclo Vital
de documentos. Ora, ndo se verd um documento administrativo
em fase permanente sendo colocado numa posi¢do de utilidade
pratica apds séculos, como ocorre na musica, da mesma forma que
um cheque ou uma procuragio de 100 anos nio serdo novamente

utilizados na mesma finalidade para a qual foram produzidos.

Parece que as defini¢des de valor primario e valor secunda-
rio se ajustam muito mais a realidade da documentagdo musical.
Nessa forma de entender a utiliza¢do dos documentos, o valor pri-

mario é aquele:

Valor atribuido a documento em fung¢io do interesse
que possa ter para a entidade produtora, levando-se
em conta a sua utilidade para fins administrativos,
legais e fiscais (ARQUIVO NACIONAL, 2005, p.171).

Este entendimento pode ser estendido, no campo da musica,
ao valor dado mesmo ao documento musical mesmo que tenha
sido enviado a outra institui¢do, pelo seu valor pratico. Ja o valor
secundario do documento parece se ajustar de forma satisfatoria
ao que ocorre com a documentac¢do musical, quando passa a ser
fruto de novos estudos e edicoes:
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Valor atribuido a um documento em fungio do in-
teresse que possa ter para a entidade produtora e
outros usudrios, tendo em vista a sua utilidade para
fins diferentes daqueles para os quais foram ori-
ginalmente produzidos (ARQUIVO NACIONAL,

2005, p.172).

Ja a definicdo de valor permanente ndo se ajusta ao enten-
dimento da realidade arquivistica da documenta¢do musical no
Brasil, por uma simples questdo. Em primeiro lugar, o nimero de
arquivos musicais localizados fora de institui¢cdes de guarda per-
manente é imensamente maior do que os arquivos custodiados
nessas institui¢des. E como visto no desenrolar deste trabalho, os
documentos musicais, por sua propria natureza, carregam, desde
a sua composi¢do (documento original) a premissa de poderem ter
seu valor primario numa dimensao ad eternum. Assim, o tal valor

permanente ndo se aplica, na maijoria dos casos brasileiros:

Valor probatério ou valor informativo que justifica
a guarda permanente de um documento em um ar-
quivo. Também chamado valor arquivistico ou valor
histérico (ARQUIVO NACIONAL, p. 171, 2005).
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4. Classificacdo dos tipos de arquivos

4.1 Arquivo

No desenrolar da questdo acerca da aplicabilidade da teoria
arquivistica no métier musical, apresento algumas defini¢des de ti-
pos diferentes de arquivos, dando exemplos da sua transposi¢ao
ao mundo musical. Essa discussdo é permeada pela atual nogio de
proveniéncia como sendo um dos fatores que mais se preservam
no entendimento dos arquivos em geral, e também dos arquivos
musicais brasileiros.

A defini¢do de Arquivo parece um tanto quanto abrangente,
0 que a torna, por vezes, ndo representativa do seu real contetdo
e das suas implicag¢Oes na arquivistica. O termo se refere tanto a
um aspecto aproximado do que representa a constitui¢cio de um
fundo arquivistico, quanto de um 6rgio especializado na guarda e
tratamento arquivistico, ou mesmo num movel que mantém tais

documentos:

Conjunto de documentos produzidos e acumulados
por uma entidade coletiva, publica ou privada, pes-
soa ou familia, no desempenho de suas atividades,
independentemente da natureza do suporte. Insti-
tuigdo ou servico que tem por finalidade a custodia,
0 processamento técnico, a conservagio e 0 acesso a
documentos. Instalacdes onde funcionam arquivos.
Movel destinado a guarda de documentos (ARQUI-
VO NACIONAL, 2005, p. 27).

Ja no caso do arquivo musical ou arquivo musicografico, a
defini¢do a seguir descreve a institui¢do de guarda de um arquivo

musical, bem como algo préximo a um fundo arquivistico musical.
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4.1.1 Arquivo Musical:

Organizagio, departamento ou unidade, de natu-
reza publica ou privada, dedicado ao tratamento
técnico, preservacido e acesso aos documentos que
contém informacdo musical, podendo incluir docu-
mentos musicograficos, audiovisuais, sonoros e/ou
iconograficos. Conjunto de documentos produzidos
e acumulados por uma entidade coletiva, ptblica ou
privada, pessoa ou familia, no desempenho de suas
atividades musicais (CONARQ, 2009, p. 5).

4.1.2 Arquivo Musicografico:

Organizagio, departamento ou unidade, de natu-
reza publica ou privada, dedicado ao tratamento
técnico, preservacio e acesso aos documentos que
contém informacdo musical, podendo incluir docu-
mentos musicograficos, audiovisuais, sonoros e/ou
iconograficos. Conjunto de documentos produzidos
e acumulados por uma entidade coletiva, ptblica ou
privada, pessoa ou familia, no desempenho de suas
atividades musicais (CONARQ, 2009, p. 5).

Destaco aqui, que a forma de se determinar o funcionamen-

to de um arquivo meramente musical ou musicografico ja me pa-

rece equivocado desde

o inicio. A documentag¢do musical é apenas

parte dos documentos produzidos e acumulados por alguém ou

por uma institui¢cdo, mesmo que essa institui¢do tenha como tni-

ca atividade a pratica musical, como no caso de uma orquestra ou
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banda. Sem o restante da documentagio, o arquivo musical perde
parte do seu significado, pois torna dificil a percepc¢do de proveni-
éncia de sua documentacido, mais especificamente, a histéria por

tras dos documentos musicais.
4.2 Acervo

A defini¢do de acervo seja “Documentos de uma entidade
produtora ou de uma entidade custodiadora” (ARQUIVO NA-
CIONAL, 2005, p. 19) é mais abrangente do que a defini¢do para
Arquivo e contempla o conjunto de documentos de uma pessoa
ou institui¢do. Esses documentos ndo necessariamente estariam
vinculados a atividades orginicas ao longo das atividades de uma
pessoa ou entidade. E uma defini¢do que abarca, inclusive, a “To-
talidade de documentos de uma entidade custodiadora” (BRASIL,

2000).
4.3 Fundo

A defini¢do de fundo arquivistico ainda se apresenta como
uma discussdo importante, pois, enquanto, a partir da década de
1960, uma geragdo de pesquisadores apresenta uma constante
revisdo em suas bases tedricas, outro grupo de pesquisadores se
dedica a diminuir sua importincia e a elimina-la justamente pelo
embasamento tedrico antigo do mesmo, que ndo contempla mais
a realidade da documentagiao arquivistica (FRANCO; THIESEN &
RODRIGUES; 2017). A defini¢do de que o fundo seria um “Con-
junto de documentos de uma mesma proveniéncia” (ARQUIVO

NACIONAL, 2005, p. 38) ja demonstra a prevaléncia da proveni-
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éncia acima do termo fundo, pois ela vincula o documento ao seu
produtor antes de designar uma totalidade imaginaria da docu-
mentacdo, jamais alcancada, mostrando a falibilidade do fundo
arquivistico:
O fundo implica uma plenitude, uma completude,
uma totalidade. Argumentaria que nenhum arquivo

tem, terd ou ja teve "a totalidade dos documentos"
de qualquer produtor (MILLAR, 2015, p. 150).

A definicdo a seguir nos demonstra o quanto ela foi elabora-
da num pensamento longe da realidade arquivistica da documen-
tacdo, seja ela de érgdos governamentais ou mesmo de uma pessoa
singular. Esta defini¢do de fundos prima por uma totalidade dos

documentos, jamais alcangada:

Conjunto de documentos, independente da forma ou
do suporte, organicamente produzido e/ou acumu-
lado por uma pessoa fisica, familia ou institui¢do no
decurso de suas atividades e fung¢des (CONSELHO
INTERNACIONAL DE ARQUIVOS, 2000, p. 5).

Primeiramente, quando estudamos um caso especifico, ob-
servamos que nem toda a documentagio de um determinado 6r-
gdo ou pessoa consegue chegar a uma entidade de guarda perma-
nente. Inimeros documentos sao descartados durante o percurso,
por motivos os mais variados, como extravio; perda; subtragio;
acidentes, etc.

Na 4rea da musica, um caso ficou muito conhecido, dada a
sua repercussdo e ocorreu com um pesquisador que pode ser con-

siderado um dos fundadores da musicologia brasileira. Trata-se
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da documentagio de Francisco Curt Lange (1903+1997). Mesmo
tratando-se de um musicélogo, que cuja atividade despende um
extremo cuidado com a documentagio, a mesma nao chegou aos
dias de hoje em sua plenitude. No ano de 1959, um incéndio con-
sumiu boa parte de seu arquivo, sendo eles os seus documentos,
moveis:
Em outubro, Lange consegue reaver os restos de
sua biblioteca e moveis que haviam sobrevivido ao
incéndio de 1959, como menciona em carta a Clé-
vis Salgado, “os tristes remanentes [sic] da minha

biblioteca, dos meus arquivos e dos bens da casa”
(COTTA, 20009, p.307).

A consideragdo de que um fundo preserve um agrupamento
original, com uma ordem especifica de como chegaram a uma en-
tidade de guarda, parece ainda mais fantasiosa. Isso, se for consi-
derado o estado dos arquivos musicais brasileiros, parece uma hi-
pétese fora de questdo, pois ndo tem o menor significado pratico.
Num arquivo musical, a posi¢do dos documentos revela pouco ou
nada da cronologia de sua utiliza¢do ou a sua importincia no todo.
Isso sem considerar a falta de organizacdao amplamente observada
dos arquivos musicais brasileiros, o que o afasta ainda mais de tal

teoria arquivistica:

[...] deixar agrupados, sem mistura-los a outros, os
arquivos provenientes de uma [...] pessoa fisica ou
juridica determinada, [assim como] respeitar a or-
dem estrita em que os documentos vieram [...], a se-
qiiéncia original de séries (BELLOTTO, 1991, p. 81).
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4.4 Colecao e Proveniéncia

A colegio foi tida, por algum tempo, como o “patinho feio”
da arquivistica, sendo estigmatizada como um anti-fundo, pois
seus documentos nio teriam sido agrupados de uma forma natu-
ral; em funcdo das atividades de uma pessoa, empresa ou 6rgao
governamental; ndo trariam uma impressio de completude, como
se acreditava que seria um fundo. Porém, com a reformulagio
ocorrida entre o principio da proveniéncia e o conceito de fundos,
a colec¢do passa a demonstrar o quanto seus documentos podem
ter a proveniéncia detectada, e por isso, recebe igual tratamento
arquivistico, ao invés de um tratamento meramente bibliotecono-
mico, como ocorria na maioria das vezes. As cole¢Oes sio agora
encaradas como possuidoras de valor arquivistico tal e qual os fun-
dos foram até aqui tratados, mesmo sendo os documentos de uma
colecdo, um “Conjunto de documentos com documentos caracte-
risticas comuns, reunidos intencionalmente” (ARQUIVO NACIO-
NAL, 2005, p.52). Uma prova disso ¢ a atual pesquisa desenvolvi-
da por mim, no programa de Pés-Graduacdo em Artes da UFPA,
a respeito da percepcdo de proveniéncia no Acervo Joio Mohana.
Uma série de informagdes observadas in loco tém contribuido para
determinar a proveniéncia de inumeros documentos.

Um grupo de autoras considera que o principio da proveni-
éncia carece de apontamentos mais contextuais da sua produgio
ao invés da recolha de datas e nomes (FRANCO; THIESEN & RO-
DRIGUES; 2017, p.36) e que o conceito de fundo necessita de uma
compreensdo universal frente as mudancgas nas administragdes ao
longo das ultimas décadas, pois, ndo seria mais um conceito acei-

tavel até por ser rechacado em alguns casos (Op cit., p. 47).
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O principio da proveniéncia é, sem sombra de dividas, um
principio basilar da arquivologia. Porém, sua moderna compre-
ensdo com a respectiva aplica¢do a musica, sugere uma discussao
importante, de como a arquivologia pode beneficiar a musica. A
defini¢do do termo proveniéncia como “Termo que serve para in-
dicar a entidade coletiva, pessoa ou familia produtora de arquivo”
(ARQUIVO NACIONAL, 2005, p. 140) demonstra o quanto o fun-
do arquivistico tem uma dependéncia desse fendmeno, sendo ele o
fundador da arquivistica. Porém, essa nog¢do basilar da arquivistica
se mantém em constantes ajustes, frente as novas realidades ar-
quivisticas observadas a partir das novas configura¢des do traba-
lho/produgdo ocorridas ao longo do século XX.

Apéds a década de 1960, a arquivistica passou a rever o concei-
to de proveniéncia, expandindo-a para os conceitos de multipro-
cedéncias (KUROKI e MARQUIES, 2015, p. 314); proveniéncia mul-
tipla (HURLEY, 1995, p. 4); proveniéncias multiplas e sucessivas
(CUNNINGHAM, 2017, p. 77); a realidades virtuais ou multiplas
(COOK, 2017, p. 13); € a variagdo de competéncia dos organismos
(DUCHEIN, 1992, p. 22). A proveniéncia diz respeito a uma série
importante de implicacdes, pois ela pode remeter ao ente produtor
e/ou utilizador do documento. O produtor, por sua vez, pode ser o
compositor ou o copista. A entidade “compositor” pode ser repre-
sentada por duas ou mais pessoas responsaveis por compor/arran-
jar a composic¢do, assim como um s6 documento pode ser copia-
do/produzido por mais de uma pessoa, em momentos diferentes
ou simultaneamente e em espagos fisicos diversos. Por exemplo,
nos arquivos onde ocorreram divisdes territoriais e uma cidade ou
estado se dividiu por motivos de conflitos ou de mudangas admi-

nistrativas, se pudermos reconhecer a proveniéncia da documen-
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tacdo, poderemos recompor o seu total, tal e qual no momento de
sua produgio (CASANOVA, 1996 apud KUROKI; MARQUES; 2015,
p- 313).

Na area da mdsica, os catdlogos temdticos por compositor,
nos quais os documentos estido custodiados em diferentes institui-
cOes possuem este entendimento. O Catdlogo Temdtico das obras
de José Mauricio Nunes Garcia (MATTOS, 1970), por exemplo, apre-
senta “centenas de fontes para o CT, em institui¢des brasileiras e no
exterior” (FIGUEIREDO, 2019, p. 5).

A detecgdo de proveniéncia pela variagdo da competéncia de
orgaos se da de forma que, quando um 6rgdo muda a sua compe-
téncia, a documentagdo recebida pelo antigo érgio, se ainda for
utilizada, recebe a proveniéncia do novo 6rgdo. J4 se essa docu-
mentagdo ndo for utilizada, ela permanece enderecada ao antigo
6rgao. A exemplo disso estd a alocac¢do de parte do arquivo musical
de uma antiga banda, que tenha sido extinta e que uma escola de
musica tenha tomado seu local, seu arquivo.

No terreno da proveniéncia virtual ou multipla, esta pode
se configurar quando uma documentag¢do que tenha sido produ-
zida em grupo permaneca em um unico arquivo. Dessa forma, "a
realidade muitas vezes é logica e funcional, e nio fisica” (COOK,
2017, p. 50). Na musica, esse fendmeno tem ocorrido durante boa
parte da histéria, comegando com a produgio de livros de coro,
em grupo, desde o século XV até os dias atuais, com a produgio de
musicas online por diferentes musicos, fendmeno este impulsiona-
do também pelo desenvolvimento tecnoldgico e pela pandemia de
Covid-19 dos ultimos anos.

No Acervo Jodo Mohana ocorreu um caso em que partitu-

ras compradas pelo padre foram emprestadas por sua irmad Olga
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Mohana para que o arranjador/copista Joseleno Moura realizasse
a transposi¢ao a sua tonalidade. A cépia da letra foi realizada pela
propria Olga. Apds a utilizagdo dessas copias na gravagdo do seu
disco Musica Erudita Maranhense (MOHANA, 1982), Olga pre-
senteou o Diretoria de Assuntos Culturais da Universidade Federal
do Maranhdo - DAC, com uma encadernagdo contendo essas co-
pias. A grande questdo arquivistica aqui é sobre uma hipotética
reivindicacdo da proveniéncia desse documento. Eles teriam sido
comprados de algum musico por Jodo Mohana e, portanto, podem
ser atribuidos, tanto ao arquivo pessoal deste quanto a coleg¢do do
padre, posteriormente. Apds a realizagdo da copia por Joseleno e
Olga, eles também poderiam reivindicar o seu direito. Apés a sua
oferta ao DAC o érgido pode se pronunciar como custodiador fisi-
co do documento, porém, este mesmo documento pode constar

como tendo sido custodiado/produzido por todos esses agentes.
5. Conclusoes

Inicialmente, como foi demonstrado, a simples traducdo de
uma nomenclatura utilizada na Arquivistica nio satisfaz a reali-
dade arquivistica da documentag¢do musical brasileira. Como foi
visto, por ser essa uma documentacido especial, em termos da sua
utilizacdo ao longo do tempo, precisamos ainda adequar essa ba-
gagem da arquivistica ao mundo musical, sob pena de prejudicar-
mos tdo importante campo do conhecimento, que tanto beneficia
o fazer musical. Também pudemos observar que, conforme a ar-
quivistica se move para compreender as significativas mudancas
em termos de entendimento do seu campo, a musica pode e deve

igualmente buscar o seu entendimento em termos arquivisticos,
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frente a essa nova realidade. Com esse entendimento, até mesmo
as colecOes musicais podem receber um olhar mais atualizado, que
contemple a nova compreensdo da drea da arquivistica, como as
multiprocedéncias, proveniéncias multiplas e sucessivas, e etc.

O certo é que ainda ha muito o que se fazer, pois somente
um cada vez mais largo escrutinio, baseado na observagio da reali-
dade dos arquivos musicais brasileiros podera contribuir para uma
utilizagdo cada vez mais frutifera dos conhecimentos da arquivis-

tica no mértier musical.
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Proveniéncia documental na musica: tipologias

Guilherme Augusto de Avila

Universidade federal do Maranhdéo - guilherme_violao@hotmail.com

Resumo: O presente artigo apresenta uma diversidade de tipos de
proveniéncia documental, com a aplicacdo destes conceitos na area
de acervos musicais. O trabalho partiu da observacio realizada na
classificagdo e catalogacdo do Acervo Jodo Mohana, custodiado pelo
Arquivo Publico do Estado do Maranhio desde 1987. Nessa observa-
¢do, uma série desses mesmos tipos de proveniéncia foram detecta-
dos.

Palavras chave: Proveniéncia. Tipologias. Acervos musicais
Abstract: This article presents a diversity of types of documental
provenance, with the application of these concepts in the area of mu-
sical archives. The work started from the observation made in the
classification and cataloging of the Jodo Mohana Collection, held in
custody by the Arquivo Publico do Estado do Maranhio since 1987.
In this observation, a series of these same types of provenance were
detected.

Keywords: Provenance. Typologies. Musical collections
Introducdo

Entre os anos de 2017 e 2019 coordenei um projeto (AVILA,
2017) no qual foram feitas cerca de vinte e quatro mil (24.000) di-
gitalizacOes com posterior catalogacdo dos documentos do Acervo

Jodo Mohana#®. Para tal, foram realizadas quatro revisdes de todo

43 Acervo advindo de uma cole¢io efetuada entre 1950 e 1987 por Jodo Mohana com
a temdtica musical maranhense, vendido ao Governo do Estado do Maranhdo em 1987.
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acervo, onde as questdes de proveniéncia dispensaram especial
atencdo, dado o seu estado de organizagdo em que o mesmo se en-
contrava. Inicialmente, poderia parecer ficil enderecar um docu-
mento ao seu compositor, como o Inventirio (MARANHAO, 1997)
d4 a entender, porém, durante as revisdes pude ter uma visdo mais
panordmica de todo acervo, o que implicou na percep¢do de uma
diversidade de casos em que as proveniéncias dos documentos fo-
ram detectadas. Abaixo, a titulo de exemplo, um quadro resumo
com alguns tipos de proveniéncia detectadas no acervo:

« Proveniéncia territorial

 Variacdo da competéncia de organismos

« Proveniéncias multiplas e sucessivas

« Proveniéncia mdltipla
Proveniéncia territorial

Na década de 1960, um dos autores que contribuiu para um
novo entendimento da terminologia arquivistica foi Casanova
(1966 apud KUROKI & MARQUIES, 2015). Ele traz um raciocinio
que corrobora a observagdo empirica no que tange a fatores de ter-
ritorialidade na detecgdo da proveniéncia documental. O pesqui-
sador colaborou de forma efetiva na resolucdo de problemas arqui-
visticos que se arrastavam por um largo tempo, com as iniimeras
divisoes territoriais ocorridas desde sempre, mas que se multipli-
caram no periodo pds-Segunda Guerra. Segundo o seu entendi-
mento, quando um territério em conflito se divide e a documenta-
cdo se dispersa, ainda é possivel manter a proveniéncia funcional
de uma forma intelectual e nio fisica. Isso seria possivel através

da criagdo de um férum especial de descrigdo, onde os vinculos de
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proveniéncia sejam mantidos, via instrumentos de pesquisa. Dessa
forma, mesmo com a dispersao fisica e a ordem original desfeita,
os conjuntos documentais ainda mantém suas relagdes com as en-
tidades produtoras, pois mantém suas relagdes intelectuais com os

produtores e locais de produgio.

[...] a recuperagio efetiva da informagdo acontece,
segundo ele, quando se observa nido apenas o or-
denamento original ou a ordem primitiva interna,
como, também, a proveniéncia, a territorialidade e
o contexto de criacdo e utilizacdo do documento.
(KUROKI E MARQUIES, 2015, p.313).

Em alusdo ao entendimento acerca da territorialidade docu-
mental na percep¢do da proveniéncia, alguns casos semelhantes fo-
ram detectados no Acervo Jodo Mohana. Sdo composi¢oes musicais
de autores naturais do Maranhdo, que compuseram musicas também
em outros estados, seja em viagens ou em periodos em que residiam
nesses estados. O fato é que essas composicOes vieram a ser custodia-
das pelo Arquivo Piblico do Estado do Maranhdo, e poderiam hoje fa-
zer parte de um catdlogo com essa tematica de territorialidade entre
Maranhao e esses outros estados.

Foi o caso de Moana - Batuque Cabalistico, de Pedro Gromwell
dos Reis (1887+1904). Essa musica estd registrada sob o nuimero
1401/95 no Inventario (MARANHAO, 1997, p. 70) e possui duas fontes
no acervo. Uma das fontes é uma parte-guia e a outra é escrita para
piano. Num exame in loco percebemos que se trata de uma musica
inspirada no filme Moana (FLAHERTY, 1926), composta dentro de
um navio, numa viagem a Belém - PA, no ano de 1928. A declaragio

realizada pelo compositor no frontispicio do documento “bordo do
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vapor Pard - ano de 1928 / inspirado no film [sic] do mesmo nome”
nio deixa ddvidas quanto a essa constatacio. E muito provavel que
Pedro tenha tocado essa musica nos cinemas mudos da época, pois
esse filme foi estreado em Sao Luis em 1925 e 0 musico teve uma larga

atuagdo nos cinemas da capital Ludovicense.
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Figura 1 - Moana - Batuque Cabalistico (reg. 1401/95)
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Fonte: autor

Outro caso que inclui a territorialidade documental no en-
tendimento da proveniéncia intelectual nao fisica do documento

pode ser percebido em alguns documentos do musico natural de
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Viana (MA) Onofre Fernandes (1906+1977). Pelo seu histérico de
constantes mudangas de estados, seu caso é um terreno fértil para
tal discussao.

Segundo Cerqueira (2021), Onofre Fernandes foi aluno da ul-
tima turma na Casa dos Educandos Artifices, em Sio Luis, no ano de
1889, quando seguiu para Viana (MA). Nessa cidade ele frequentou
as aulas de musica e participou da banda do professor e maestro
Miguel Dias (1871+1925). Em 1927 Fernandes entrou para a banda
do atual 24° BIS - Batalhdo de Infantaria e Selva, em Sao Luis (MA),
onde permaneceu até o ano de 1930, quando foi transferido para
0 26° BC - Batalhdo de Cagadores, na cidade de Belém (PA). Em
seguida teria passado um periodo na cidade de Corumba (MS) e
ao final da década de 1930 foi transferido para o 25° BC - Batalhdo
de Cagadores na cidade do Rio de Janeiro (R]) de onde retornaria a
cidade de Belém do Pard (PA) para fixar residéncia definitiva (RA-
POSO, 2013).

Em seus documentos musicais custodiados no Acervo Jodo
Mohana, encontramos titulos com toponimicos que remetem aos
locais onde o musico residiu. Sdo os casos de Praia Grande (reg.
1179/95); O Céu Azul de Corumbd (reg. 1161/95); Valsa Triste - Des-
pedida de Corumbd (reg. 1535); Belém sim, é terra boa (reg. 1519/95).
As declarag¢Oes de atribui¢do de local feitas pelo autor também
demonstram essa variabilidade em termos territoriais. Sdo pecas
como Miriam Fernandes (1949, 26° BC); Heloisa Fernandes “arranjo
do autor para a pequena orquestra da Riddio Marajoara / Belém,

1954 (reg. 1147), entre outras.
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Figura 2 - Belém, sim, € terra boa (reg. 1519/95); Heloisa Fernandes (reg. 1147)

Fonte: autor

2. Variacao da competéncia de organismos

Michel Duchein (1992) faz uma série de consideracOes acerca
da variagdo da competéncia de organismos, onde a documentagio
do érgdo anterior passa a custddia do novo 6rgao. Essa é uma pra-
tica muito frequente em érgios governamentais, que mudam sua
estrutura em suas atribuicbes mesmo durante um mesmo man-
dato. Nesses casos, Duchein chama a atengdo para o fato de que,
no momento de entrega da documentagdo ao arquivo, se o tltimo
orgao tiver absorvido/utilizado a documentagio do érgio anterior,
esse fundo devera ter sua proveniéncia endere¢ada ao tltimo 6r-
gdo, que absorveu esses documentos nos seus procedimentos. Ja

se essa documentac¢do do érgdo anterior ndo tenha sido utiliza-
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da pelo novo 6rgao, ela recebe como proveniéncia o antigo érgio.
Inclusive, é muito comum que parte da documentagdo do antigo
6rgdo seja exposto nas dependéncias do novo 6rgio, como uma
espécie de museu.

No caso da documentagido musical, ela é diferente por sua
propria natureza. Em muitos casos, o documento musical guarda
marcas de uso como caligrafia musical, dedicatorias e declaragoes
de propriedade nos frontispicios, etc, que continuam fortemente in-
dicando os seus autores/copistas/usudrios. No Acervo Joio Mohana,
iniimeros casos demonstram que os papeis de musica foram sendo
passados de mdo em mao, reutilizados por outros musicos.

Um dos casos mais claros é o do musico Pedro Gromwell dos
Reis (1887+1904). Ele foi um dos primeiros alunos formados na Es-
cola de Musica do Estado, fundada em 1901 por Ant6énio Rayol. Ele
recebeu o diploma em 1904, ano da morte do fundador da escola.
Pedro sempre foi muito ativo, atuando em diversas frentes na ati-
vidade musical, e, por algum motivo, ficou com grande parte dos
documentos musicais de Antonio Rayol, conforme é observado no
Acervo Jodo Mohana. Os dois musicos devem ter mantido algum
nivel de colaboragdo para que fosse possivel a incorporagio dos
documentos musicais de Antonio Rayol por Pedro, apds a morte

do primeiro.

A referéncia mais antiga sobre a atua¢do musical de
Pedro é o concerto de inauguragdo do Club Musical
Antonio Rayol, criado em 1905 para dar continuida-
de as conquistas musicais feitas pelo tenor, mas que
existiu por pouco tempo (CERQUEIRA, 2019, p. 144).
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O envelope 391 do Acervo Jodo Mohana possui uma demons-
tracdo dessa mudanca na custddia de documentos musicais. Como
é possivel perceber, Pedro Gromwell ndo s6 absorveu parte do ar-
quivo musical de Anténio Rayol, como também reaproveitou seus
papeis. A musica de Ignacio Cunha (1871+1955) Na Coroagdo de
Maria (reg. 0742/95), tem como copista o musico Pedro Gromwell.
A antiga parte para trombone tem em seu verso uma Ave Maria,
escrita com a grafia de Antdnio Rayol. Ela foi inutilizada através de
riscos inseridos por Pedro e rasgada ao meio e reaproveitada para
as partes de Saxofone Alto e Clarinete.
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Figura 3 - Na Coroac¢io de Maria (reg. 0742/95)
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Fonte: autor

3. Proveniéncias multiplas e sucessivas

Afirmamos que a noc¢do de proveniéncia advinda das regras
holandesas de descri¢do levou os arquivistas a insistirem na atri-
bui¢do de apenas uma tnica proveniéncia para cada conjunto de
documentos, o que ficou provado nio refletir a realidade da pro-

dugio de documentos. Segundo o pesquisador, o mundo real seria
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muito mais complexo, dadas as “inter-relagdes entre diferentes en-
tidades produtoras de documentos” (CUNNINGHAM, 2007, p. 78).

A descrigdo deve refletir o mundo real, no qual, as relagdes de
producdo ndo ocorrem de um para um, mas de muitos para mui-
tos, e sO a descri¢do dessas relagdes pode trazer a tona a realidade
documental. Nesse caso, as mudangas administrativas também se-

riam uma forma de multiplas proveniéncias.

Esse fend6meno sempre existiu, mas estd se tor-
nando cada vez mais prevalente e aparente com os
documentos eletronicos, quando sistemas compar-
tilhados freqlientemente criam um tinico conjunto
de documentos para multiplas entidades distintas
(CUNNINGHAM, 2007, p. 79).

Um caso do Acervo Jodo Mohana que espelha muito bem
essa questdo foi a produgdo do documento musical utilizado por
Olga Mohana em 1982 para a gravagdo do LP Mtusica Erudita Ma-
ranhense (MOHANA, 1982). Olga teria pedido emprestado uma
selecdo de fontes musicais da cole¢do do seu irmdo, Jodo Mohana,
durante o periodo em que a mesma foi diretora da Escola de Miisica
do Estado do Maranhdo, entre 1979 e 1982. As fontes foram entre-
gues a Joseleno Moura, para que o entdo aluno da escola fizesse a
transposicao a tessitura vocal de Olga (mezzo soprano), deixando a
copia das letras das musicas a cargo de Olga. Findada a gravagdo do
LP, Olga teria presenteado a Diretoria de Assuntos Culturais (DAC)
da Universidade Federal do Maranhdo (UFMA) com uma encaderna-
¢do contento os originais desse documento. Foi um desafio com-
preender como a fotocopia de parte desse documento chegou ao

Acervo Jodo Mohana.
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Em 1993, quando o Acervo passava pela fase final de cata-
logacdo para a produgiio do seu Inventdrio (MARANHAO, 1997),
Joseleno teria consultado o acervo para fotocopiar as mesmas fon-
tes que utilizou em 1982 para a producdo do documento utilizado
por Olga. Ele ndo encontrou alguns daquelas musicas e se dirigiu
ao DAC para fotocopiar as mesmas. Dessa forma, Joseleno entre-
gou essas copias no Arquivo Publico e, por acidente, elas teriam
sido erroneamente agregadas ao Acervo Jodo Mohana. Nas minhas
revisdes do acervo eu ndo detectei tal engano, pois as fotocdpias
possuem o carimbo com que Joio Mohana identificou dota sua
colecdo. Foi somente com a ajuda do music6logo Joaquim dos San-
tos Neto, quem me comunicou o fato, que pude entrevistar o pro-
fessor Joseleno para esclarecer o ocorrido. Ocorre que, em algum
momento, o colecionador Jodo Mohana inseriu seu carimbo, o que
d4 a entender que. Pelo fato do mesmo ter emprestado suas fontes
para a produgdo do mesmo, ele também teria direito em reivindi-
car a proveniéncia dessas copias.

Eis aqui a demonstragdo de um caso claro de proveniéncias
multiplas e sucessivas. Em primeiro lugar, ha que se investigar de
onde Jodo Mohana comprou tais fontes, pois elas indicariam as-
pectos de proveniéncia anteriores: autores, copistas, declaragdes
de propriedade, marcas de uso, etc. Uma segunda camada de pro-
veniéncia certamente recai sobre Joio Mohana, quem adquiriu es-
ses documentos para a sua cole¢do. Possivelmente, pelo fato de
Olga Mohana ter residido com o irmao por cerca de quarenta anos
na mesma residéncia; pelo fato de que os mesmos nio tiveram fi-
lhos; pelo fato de que Olga tenha sido a tinica pessoa autorizada
a emprestar essas fontes e ter sido o tinico membro da familia a

ter realizado um trabalho estritamente musical com essas fontes,
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acredito que ela possa ser considerada uma terceira camada na
proveniéncia sendo da colegdo inteira de Jodio Mohana, pelo me-
nos dos documentos produzidos para o seu LP. Além do mais, a
letra dessas fontes foi copiada pelas suas maos.

Como uma terceira camada de proveniéncia, o musico/co-
pista Joseleno Moura também pode reivindicar essas fontes num
fundo intelectual nao fisico. Nos ainda terfamos a Diretoria de As-
suntos Culturais da UFMA como uma camada da proveniéncia, an-
tes da entrada dessas fotocdpias no Acervo Jodo Mohana. Abaixo,

Por amor de uns olhos (reg. 329/95) de Antdnio Rayol.

Figura 4 - Excerto de Por amor de uns olhos (reg. 319/95)
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Fonte: Autor
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4. Proveniéncia multipla

Um dos inimeros casos de proveniéncia multipla detectados
no acervo se trata da Cangdo de Pindaro (reg. 831/95) de Ignacio
Cunha. A fonte, copiada pelo compositor em 1932, foi vitima do
ataque de insetos, e teve a sua parte inferior totalmente desapare-
cida. Por sorte, Pedro Gromwell dos Reis realizou o restauro, atra-
vés da lembranga, pois ele “[...] trazia uma biblioteca musical na
cabega, biblioteca feita mais de vivéncia do que de livros” (MOHA-
NA, 1974, p. 11) e pode “fazer os cupins vomitarem tudo quanto
tinham engolido” (ibidem, p. 13). Assim, essa fonte tem hoje a pro-
veniéncia multipla mesmo na sua producéo.

Na imagem abaixo, é possivel observar que Pedro Gromwell
enxertou o pedaco de folha faltante e a complementou com o tex-

to musical guardado de memoria.
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Figura 5 - Cangio de Pindaro ( reg. 831/95)

Fonte: http://apem.cultura.ma.gov.br/acervo/items/show/397

Conclusoes

A detec¢do da proveniéncia de documentos musicais pode
ser a chave para uma organizagio arquivisticamente orientada nos
acervos musicais brasileiros. Ainda ha muito o que se fazer, em ter-
mos de politicas de arquivamento, e de divulga¢io dessas politicas,
pois sequer os gestores sdo cientes dos problemas mais rudimenta-
res como a importancia da guarda e manutenc¢io dos documentos
musicais.

O aspecto aqui demonstrado é possivel de ser observado em

qualquer tipo de acervo, o que o torna abrangente e desafiador,
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porém, seus frutos fornecem uma contribui¢do importante no que
diz respeito tanto a organizagio dos acervos quanto a possibilida-

de de construgdo de historias em cima de cada achado.
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Tecnologias economicamente vidveis para
o tratamento de acervos documentais: o

desenvolvimento de uma mesa de higienizacao
desmontavel e um suporte para fotografia com

celulares

Fernando Lacerda Simées Duarte
UFPA - Lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo: Um dentre os desafios da pesquisa e tratamento de acervos
documentais na pesquisa musicoldgica é o transporte da aparelha-
gem para o trabalho de campo. A fim de evitar o deslocamento dos
acervos, mas também como uma maneira de envolver a comunidade
local no trabalho com as fontes, buscou-se desenvolver dois produtos
que servissem adequadamente as suas finalidades, mas que também
pudessem ser transportados com relativa facilidade. Neste trabalho,
relata-se, portanto, o processo envolvido no desenvolvimento de pro-
dutos a partir da constatagdo de dificuldades praticas e da formulagio
dos seguintes problemas: como realizar fotografias digitais com apa-
relho celular sem distor¢do de imagem? E como promover uma hi-
gienizac¢do adequada dos documentos em uma mesa de digitalizagio
economicamente vidvel e que possa ser levada a campo? Responder
a tais questdes implicou pesquisa bibliografica acerca das tecnolo-
gias existentes, seu funcionamento, as alternativas desenvolvidas por
outros profissionais que se dedicam ao trabalho com documentos e
acervos, mas também uma andlise da realidade socioecondmica dos
colaboradores da pesquisa ou eventuais discentes de um curso especi-
fico voltado a documentacdo musical e a andlise de quais as vantagens
e as limitagGes de uma tecnologia proépria a ser desenvolvida. Os re-
sultados apontam para uma mesa de higieniza¢io - também chama-
da de capela - que tem como limitag¢do a auséncia de mecanismos de
aspiracdo e filtragem dos residuos, mas como vantagens ser desmon-
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tavel e vidvel economicamente. Em rela¢do ao suporte, seu principal
éxito é a realizagdo de fotografias sem distor¢éo, ja que o celular se
encontra perpendicular ao documento, e sua limitagio, a necessidade
de um celular que tenha um foco automético eficiente ou a necessi-
dade de espelhamento de tela em outro aparelho.

Palavras-chave: Tratamento de acervos musicais. Pesquisa de cam-
po. Higienizacdo de documentos.

Economically Feasible Technologies for the Treatment of Docu-
mentary Archives: the Development of a Removable Cleaning Tab-
le and a Support for Photography with Cell Phones

Abstract: One of the challenges of research and treatment of docu-
mentary archives in musicological research is the transport of the
equipment for fieldwork. In order to avoid the displacement of the
archives, but also as a way to involve the local community in working
with the sources, we sought to develop two products that suitably ser-
ve their purposes, but that can also be transported with relative ease.
In this work, therefore, we report the process involved in product de-
velopment based on the observation of practical difficulties and the
formulation of the following problems: how to take digital photos
with a cell phone without image distortion? And how to promote an
adequate cleaning of documents on an economically viable digitizing
table that can be carried out in the field? Answering such questions
implied bibliographic research about the existing technologies, their
functioning, the alternatives developed by other professionals who
are dedicated to working with documents and collections, but also an
analysis of the socioeconomic reality of the research collaborators or
eventual students of a specific course focused on musical documen-
tation and the analysis of the advantages and limitations of a pro-
prietary technology to be developed. The results point to a sanitizing
table - also called a chapel - whose limitation is the absence of mecha-
nisms for aspirating and filtering the residues, but with the advantage
of being demountable and economically viable. Regarding support,
its main success is taking photographs without distortion, since the
cell phone is perpendicular to the document, and its limitation, the
need for a cell phone that has an efficient autofocus or the need for
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mirroring the screen on another device.

Keywords: Treatment of musical collections. Field research. Clea-
ning of documents.

Introducdo

Durante algum tempo, a pesquisa musicoldgica no Brasil
se concentrou em grandes cole¢Oes de musicograficos que conti-
nham, sobretudo, fontes contendo obras dos séculos XVIII e XIX,
ndo raro, sendo os documentos datados do mesmo periodo. Os
arquivos do Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro e da Curia
Metropolitana de Sio Paulo, a cole¢do de Francisco Curt Lange -
recolhida ao Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto - e os diversos
fundos do Museu da Musica de Mariana, ambos em Minas Gerais,
sdo exemplos dos acervos que tiveram intensa atividade musicol6-
gica, sobretudo no 4mbito da edi¢io de obras.

Nas dltimas duas décadas, aproximadamente, os trabalhos
musicoldgicos tém revelado consideravel recrudescimento na
diversidade dos acervos estudados. O I Coléquio Brasileiro de Ar-
quivologia e Edi¢do Musical - realizado em Mariana-MG, em 2003
- revela essa ampliacdo: Modesto Fonseca abordou a catalogagio
de um acervo em Vigosa-MG; José Arnaldo Lima tragava um pano-
rama da sistematizagdo e do interesse musical do Arquivo Histo-
rico Monsenhor Horta; Pablo Sotuyo Blanco tratou dos arquivos
de musica na Bahia, enquanto Vanda Bellard Freire apresentou re-
sultados de mais de uma década de trabalho na Biblioteca Alberto
Nepomuceno da UFR] (COLOQUIO, 2004). Cinco anos antes, o I
Simpdsio Latino-Americano de Musicologia também trouxe aponta-
mentos relevantes, tais como os trabalhos Arquivos de manuscritos

musicais brasileiros: breve panorama, de José Maria Neves, e Arqui-
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vos musicais mineiros: localizagdo, material existente, acesso e traba-
Ihos realizados, de Aluizio Viegas (SIMPOSIO, 1998).

Mais recentemente, é possivel citar os diversos trabalhos de
campo empreendidos por Paulo Castagna em Sdo Paulo e Minas
Gerais, com especial destaque para o tratamento do acervo Jodo
Antbénio Romado, proveniente de Pindamonhangaba-SP. Nossa
investigacdo doutoral - voltada as praticas musicais catolicas no
Brasil entre 1903 e 2013 (DUARTE, 2016) - também acabou por re-
velar dezenas de acervos nas vinte e sete unidades da Federagao,
muitos dos quais nunca estudados no &mbito da Musicologia His-
térica. E possivel citar ainda trabalhos que tém sido desenvolvidos
pelo CEAMM - Centro de Estudo dos Acervos Musicais Mineiros,
sob coordenagio de Edite Rocha, mas também no Nucleo de Acer-
vos da Escola de Musica da UEMG. Merecem destaque ainda, no
Nordeste brasileiro, os trabalhos de Thais Rabelo, em Sergipe, de
Marcos Moreira, em Alagoas e Pernambuco, e dos pesquisadores
ligados & Universidade Federal do Maranhio, Guilherme Avila e
Daniel Cerqueira. No Centro-Oeste, o Laboratdrio de Musicologia
Braz Wilson Pompeu de Pina, da Escola de Mdsica e Artes Cénicas
da UFG tem se ocupado de acervos provenientes no estado de Goi-
as, especialmente de uma banda de musica da cidade de Jaragua.

A preocupagdo com a necessidade de um tratamento téc-
nico dispensado aos acervos e a conservacdo preventiva de suas
fontes se revela questdo mais antiga. Dez anos antes do I Coldquio
de Mariana, o musicélogo José Maria Neves (1993) publicava o ar-
tigo Arquivos musicais brasileiros: preservar enquanto é tempo, cujo
titulo pode ser lido como exortagdo para os riscos envolvidos na
auséncia de um trabalho constante e eficiente de salvaguarda. Ja

as recomendagOes Essa salvaguarda ndo deve prescindir do rigor

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade 303



técnico na conservagdo preventiva e tratamento, mas deve ir além,
alcanc¢ando a func¢do social dos mesmos na construgdo das memo-
rias coletivas locais. Nas Conclusdes e Recomendagdes do 1 Coloquio
Brasileiro de Arquivologia e Edicéio Musical (COLOQUIO, 2004: 303-
312), a necessidade de um trabalho intenso e colaborativo para a
preservagdo dos acervos que tivesse abrangéncia nacional foi de-
talhadamente exposta. Desde entdo, e ainda hoje, muitos sdo os
desafios e entraves para a consecugdo de tal objetivo: a distincia
dos locais que recolhem os acervos, a auséncia de percep¢io da
fungdo social dos mesmos por parte de quem os custodia, limita-
¢Oes de recursos humanos e financeiros para o tratamento e pes-
quisa de tantos acervos existentes, as dimensdes continentais do
pais, o pouco reconhecimento do poder publico - especialmente
nos dias atuais - do valor da cultura e outros tantos que poderiam
ser ainda apontados.

Neste trabalho, sdo apresentadas duas solucdes desenvol-
vidas com vistas a tornar o trabalho musicoldgico de campo um
pouco mais eficiente, buscando responder ao desafio do transpor-
te da aparelhagem, mas também aos altos custos financeiros que
a aquisi¢do de alguns equipamentos pode ter. Considera-se ain-
da a busca por envolver a comunidade local, que detém o acer-
vo, no trabalho direto com as fontes. Assim, relata-se o processo
envolvido no desenvolvimento de uma mesa de higienizagdo de
documentos desmontavel e um suporte para fotografia com tele-
fone celular que utilize sua cAmera em posi¢do perpendicular aos
documentos - com o celular paralelo, portanto, a superficie onde
serdo fotografados. Partiu-se, desse modo, da constata¢do de uma
problematica de carater eminentemente pratico, qual resultou na

formulagdo dos seguintes problemas: como realizar fotografias
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digitais com aparelho celular sem distor¢do de imagem? E como
promover uma higieniza¢gdo adequada dos documentos em uma
mesa de digitalizacdo economicamente vidvel e que possa ser leva-
da a campo? O primeiro passo adotado foi uma pesquisa acerca das
tecnologias existentes e a andlise dos custos de tais aparelhos. Para
tanto, a visita a institui¢des que tém por finalidade a guarda, con-
servagdo e acesso aos documentos - especialmente ao Arquivo Pu-
blico do Estado do Para - para mais bem compreender a estrutura
e o funcionamento dos aparelhos foi, juntamente com a pesquisa
online por tais aparelhos ou por alternativas a eles desenvolvidas
por outros profissionais, o primeiro passo do trabalho que resulta
neste texto. A realizacdo de pesquisa em diferentes acervos brasi-
leiros possibilitou-nos ainda o contato com diversos pesquisado-
res e pesquisadoras, dos mais diversos niveis académicos, o que
nos permite também refletir acerca da realidade socioeconémica
das muitas pessoas engajadas na pesquisa documental, especial-
mente de nossos colaboradores em projetos e também de eventu-
ais discentes de um curso de especializa¢do técnica de nivel médio
voltado especificamente documentagdo musical, que se pretende
desenvolver na Escola de Musica da Universidade Federal do Para
tdo logo a pandemia de Covid-19 esteja controlada e seja possivel
retornar as atividades académicas de maneira presencial.

Os objetos desenvolvidos cujo processo é aqui relatado dao
continuidade a um processo de construcdo de recursos para o tra-
tamento de acervos que ja havia resultado, por exemplo, na elabo-
racdo de invélucros dobraveis de baixo custo confeccionados em
papel cartdo (DUARTE, 2018), que foi amplamente utilizado no
Laboratdrio de Etnomusicologia - LabEtno/UFPA, para o acondi-

cionamento do fundo documental da professora e pianista Luiza
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Camargo, mas também de objetos tridimensionais - réplicas de
vestigios arqueoldgicos - do fundo Arqueologia Musical na Ama-
zOnia.

O trabalho se divide em trés partes. A primeira é dedicada
ao suporte para celular e a segunda, a2 mesa de higieniza¢do. Em
ambas, procede-se a uma breve andlise das vantagens e limitagoes
dos equipamentos desenvolvidos. Finalmente, sdo apontadas as
experiéncias ja realizadas com o suporte e a mesa de higienizagio
e as expectativas para o seu sistematico em atividades de ensino,

pesquisa e extensao.

I. Suporte para celular

Em nossas pesquisas de campo, sempre trabalhamos com ca-
meras compactas, por termos levado em consideracdo a qualidade
da resolugio das imagens e a facilidade de transporte do equipa-
mento. Ademais, a velocidade com a qual é possivel trabalhar com
tais cimeras deve ser destacada: chegamos a fazer mil e oitocentas
fotografias em um tnico dia. Alguns inconvenientes, entretanto,
foram percebidos: fotografias desfocadas pela pouca luz e por tre-
mores ainda que minimos durante a tomada da imagem, além de
uma distor¢do da imagem porque nio foi incomum ter inclinar a
cimera evitar que aparecessem sombras no documento. A primei-
ra solugdo recentemente encontrada para parte desse problema - e
que ja tem sido utilizada, como se vera adiante - é o uso de ring
lights que podem ser presos a mesas. Além serem de leves e econo-
micamente acessiveis — ao custo de sessenta reais um par —, é pos-

sivel diminuir seu tamanho consideravelmente torcendo a haste
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onde fica a ldimpada. Outra vantagem ¢é a gradagio de intensidade
de iluminagdo que o aparelho permite realizar.

Sobre o posicionamento da cimera, o ideal é que a lente fi-
que perpendicular ao documento. Isto foi percebido em diferen-
tes laboratdrios e arquivos, tanto presencialmente, quanto em
pesquisa na internet. Assim, a aquisi¢do de alguns equipamentos
passou a ser considerada: um scanner planetario, um scanner de
mesa - imediatamente descartado, por colocar em risco as lomba-
das de livros - ou uma cimera DSRL com alguma possibilidade de
espelhamento do visor. O scanner planetario mais acessivel tinha
como vantagem a eficiéncia (quantidade de paginas digitalizadas
por minuto), mas como limitag¢des a resolucdo e o tamanho maxi-
mo do documento a ser digitalizado: em alguns modelos, A4 e em
outros, A3. Isso impediria que se fotografasse, por exemplo, folhas
de jornais inteiras ou partituras que eventualmente tivessem algu-
mas das medidas - vertical ou diagonal - ligeiramente maiores que
o tamanho maximo tolerado. Ja os scanners planetarios profissio-
nais tinham como limitag¢des o preco e o fato de nédo ser possivel
transporta-los para campo com facilidade.

A opgao foi, entdo, por cimeras DSRL com espelhamento de
tela. Ao custo de dois mil reais cada, adquirimos duas cimeras Ca-
non do modelo EOS Rebel T100, com nove pontos de foco, 18 me-
gapixels e o espelhamento do visor em telefone celular ou tablet via
wi-fi. Esse ultimo aspecto é fundamental, uma vez que nao é pos-
sivel enxergar o visor da cAmera quando esta esta suspensa. Ade-
mais, o controle de foco e o disparo também podem ser realizados
através do aparelho no qual é feito o espelhamento, o que evita o
contato com o botdo de disparo e qualquer tremor do aparelho no

momento da tomada da imagem. Além de nosso celular, acabamos
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adquirindo um tablet para espelhamento de uma das cimeras, ao
custo de quatrocentos reais.

Para segurar as cimeras DSRL foi adquirida uma grua pelo
valor de quatrocentos e vinte e cinco reais*, além de duas garras
C-clamp para o encaixe das cdmeras na grua pelo valor de cento e
trinta e nove reais. O funcionamento da grua como suporte é total-
mente eficiente, sendo possivel acoplar uma cdmera ao espaco onde
se encaixaria uma filmadora e outra ao cabo da grua. Embora do-
bravel e com um tamanho bastante discreto, o aparelho tem como
inconveniente o peso de aproximadamente dez quilos. Com o au-
mento de uma cimera DSRL no trabalho de campo®, foi adquirido
um suporte para rebatedor fotografico e mais uma garra C-clamp,
sendo que o valor despendido com o suporte foi duzentos e sessenta
e trés reais. Ele também suporta duas cimeras e tem como grande
vantagem ter aproximadamente metade do peso da grua“.

O simples calculo aritmético dos valores despendidos para a
aquisicdo do equipamento que consideramos ideal para um labo-

ratério de documentagio musical esta longe de ser irrisdrio e aces-

44 Note-se que estdo computados nos valores da grua, das garras C-clamp, do
suporte para rebatedor fotografico e da mesa dobravel que base para a mesa de
higienizacdo os valores dos fretes de Sdo Paulo-SP para Belém-PA. Para maior
precisio em relacio a valores, deve ser observado que os aparelhos foram adqui-
ridos, em sua maioria, entre o segundo semestre de 2020 e o primeiro semestre
de 2021.

45 Inicialmente, no projeto da Sé de Belém - que serd detalhado no ultimo
item -, utilizdvamos uma cimera Rebel T100 nossa e uma cAmera DSRL Ca-
non pertencente a professora Taind Facanha (UEPA; PPG-Artes/UFPA). Com a
aquisi¢io de nossa segunda cAmera T100, vimos a necessidade de um segundo
suporte.

46 A diferenga estd no mecanismo para levantar e abaixar as filmadoras que é
préprio da grua: o metal empregado nele é bem mais denso que o da base, que é
o mesmo aplicado integralmente no suporte para rebatedor.
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sivel, muitas vezes, aos colaboradores da pesquisa, aos eventuais
discentes de um curso especifico sobre o tema ou ainda a muitas
entidades custodiadoras - tais como as bandas de musica - que
nao se dedicam prioritariamente a conservagdo de documentos
e acervos, mas sim a fazer musica. Foram buscadas, entdo, alter-
nativas que pudessem ser mais acessiveis economicamente, mas
sem uma perda muito consideravel da qualidade dos resultados.
Considerando que boa parte da populagio possui celulares para
tantas outras fungdes - ligacOes, acesso a internet, a aplicativos de
bancos, redes sociais etc. - e que ndo raro tais aparelhos tém ca-
meras com uma resolucdo consideravel*, aproveitar tais aparelhos
se tornou imperativo. Passava-se, entdo, a necessidade de criar um
suporte que possibilitasse o posicionamento perpendicular da ca-
mera do aparelho ao documento tal como ocorre com a grua ou
com o suporte para rebatedor, ambos com garra C-clamp. O de-
safio seria fazé-lo da maneira menos dispendiosa possivel. Assim,
foram considerados outros itens que, de algum modo, também es-
tivessem presentes no cotidiano.

A solugdo encontrada para cada celular envolve um pedestal
para microfone sem o cachimbo (encaixe do microfone), um ring li-
ght com garras para mesa — note-se que um par deles é o ideal em
termos de iluminagdo - e cinco abragadeiras de plastico utilizadas,
por exemplo, para amarrar fios e que podem ser adquiridas em lojas
de materiais de construgdo. Em nosso caso, o custo das abragadei-
ras foi cinco reais. Os ring lights tém sido cada vez mais comuns no

cotidiano das pessoas, sobretudo em transmissoes pela internet. As-

47 Ha modelos bastante popularizados com cimeras de 13 megapixels e um
foco automatico eficiente.
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sim, além do da lampada ou “anel de luz”, eles tém um suporte para
celular. Com o uso de um alicate, esse suporte foi cortado da base e

integrado ao pedestal do microfone com as abragadeiras (fig.1).

Figura 1: Suporte para celular de nossa autoria.

Fonte: Imagens nossas.

Na figura 1, é possivel perceber que foram utilizadas duas
abracadeiras a mais para passar um cabo de conexdo via USB. Para
alguns modelos de celular, tal uso pode ser interessante. Em ge-
ral, o que tem sido utilizado em campo, contudo, é um disparador
remoto para cAmera de celular - popularizado ha algum tempo
juntamente com um bastdo utilizado para tirar fotos de si, o “pau
de selfie”. Considerando que nio é possivel enxergar o visor do ce-

lular enquanto as fotografias sio feitas, mas que os aparelhos que
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utilizamos tém foco automadtico bastante satisfatério, em campo,
temos utilizado apenas o disparador remoto. Para maior controle
do processo, entretanto, pode ser utilizado também um segundo
aparelho com espelhamento de tela. Esse espelhamento é feito por
meio de softwares especificos, tais como ApowerMirror e AirDroid /
AirMirror. Esses softwares também costumam ter a op¢do de con-
trole remoto do celular por meio do espelhamento. Nunca utiliza-
mos, entretanto, tal controle pelo fato de ser necessario utilizar o
celular controlado em modo Root, o que expde o aparelho a maior
risco de problemas técnicos.

Em suma, o suporte para celular tem como principal éxito a
possibilidade de realizar fotografias sem distor¢do, uma vez que a
camera do telefone celular se encontra em posi¢do perpendicular
ao documento. Ademais, o custo para seu desenvolvimento nio
foi alto: um pedestal para microfone sem cachimbo a sessenta re-
ais, um par de ring lights também a sessenta reais, abragadeiras por
cinco reais e um disparador remoto da cimera do celular por vinte
e cinco reais. Considerando que nio é improvavel que os possiveis
interessados na digitalizagdo dos documentos musicograficos te-
nham contatos em igrejas e que elas tém pedestais pra microfones
- 0s quais ndo serdo alterados em sua estrutura, mas tio somente
terdo os cachimbos desacoplados -, é possivel reduzir ainda mais
o custo do suporte. A principal limitagdo observada é impossibi-
lidade de visualizagdo da tela do celular durante a realizagido das
fotografias, o que implica a necessidade de um aparelho que tenha
um foco automadtico bastante satisfatério ou o espelhamento de
tela em outro aparelho telefonico mével, de um computador ou
tablet, demandando também uma rede wi-fi a ser compartilhada

pelos dois aparelhos.
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2. Mesa de higieniza¢cio desmontavel

O segundo aparelho demandou um planejamento muito
maior que o anterior. Trata-se de uma “capela” ou mesa para higie-
niza¢do de documentos. A necessidade foi percebida tdo logo nos foi
anunciado pela Diretoria da Escola de Musica da Universidade Fe-
deral do Para a possibilidade de disponibilizagdo de uma sala espe-
cifica para o futuro curso de Documentagdo Musical. Dentre os pro-
cedimentos de conservagio preventiva - e, note-se, ndo se pretende
adentrar o universo do restauro de suportes de papel no curso -, a
higienizac¢do mecanica é um dos mais elementares e necessarios, a
fim de evitar a proliferagdo de agentes bioldgicos, além de remover
as sujidades mecanicamente incorporadas aos documentos.

A mesa de higienizagdo ¢é utilizada para a varredura dos do-
cumentos com uso de trincha. Além de recolher as sujidades, os
modelos fazem a filtragem das mesmas com agua. Por cercarem
totalmente a area de higienizagdo, tais mesas evitam que as sujida-
des retornem para o ambiente e entrem em contato com a pessoa
que realiza a higienizac¢do e eventualmente, até mesmo com os do-
cumentos novamente - sobretudo, em ambientes com ventilado-
res, de uso bastante comum no Pard, uma vez que raramente as
entidades custodiadoras dispéem de ar condicionado. Alguns in-
convenientes sdo percebidos em relagdo as mesas de higienizagio
disponiveis no mercado. O primeiro deles é o reduzido nimero
de fabricantes e sua localiza¢do na regido Sudeste. O segundo é o
preco do proprio aparelho ao qual é acrescido o frete: o modelo
para um operador - or¢ado para uso pessoal no primeiro semes-
tre de 2020 - ficou préximo de seis mil e seiscentos reais. O valor

certamente ¢é justo pela qualidade do produto, contudo, é sabido
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que a maior parte dos interessados no trabalho de tratamento de
acervos teria condi¢des de disporem de tal valor. Em relacéo as en-
tidades custodiadoras, pelo uso esporadico da capela, sua aquisi-
¢do talvez ndo compensasse. Ademais, é sabido que muitas dessas
institui¢cbes sobrevivem no limite do or¢camento, dependendo de
parcerias com 6rgdos publicos e privados para sua manutengdo. A
terceira desvantagem das mesas de higienizagio diz respeito a seu
uso em trabalhos de campo, inviabilizado pelo peso, tamanho e

impossibilidade de serem desmontadas (Fig. 2).

Figura 2: Mesa de higieniza¢io da fabricante paulista Di Constan

(MESAS DE HIGIENIZACAO, [2006)).

Fonte: Imagens nossas.

Uma alternativa que conheciamos desde os tempos de dou-
torado ¢ o uso de caixas de papeldo cortadas ou folhas dobradas de
papel cartolina, de modo a recolher as sujidades na varredura dos

documentos. Em campo, chegamos recentemente a utiliza-la (Fig. 3).
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Figura 3: Hugo Adrian Sebastian, discente do curso técnico em Mu-
sica da EMUFPA e colaborador do projeto de pesquisa e tratamento do acervo

bibliografico da Sé de Belém, procedendo a higienizacio mecénica de um livro.

Fonte: Imagens nossas.

A desvantagem é o fato de as sujidades serem facilmente dis-
persadas pelo vento, retornando ao ambiente do acervo. Assim, fo-
ram buscadas alternativas por meio de pesquisa na internet. Uma
das mais interessantes consta da imagem a seguir (Fig. 4). Nao
conseguimos contatar os responsaveis pela imagem, mas analisan-
do-a, parece que o aparelho permite que parte das sujidades nao
retorne ao ambiente por ser parcialmente recoberto e aparente-

mente possuir um sistema de aspiragdo acoplado.
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Figura 4: Processo de tratamento de documentos com uma aparente

mesa de higienizagio adaptada (ARQUIVISTAS SAO PAULO, 2017).

Fonte: Imagens nossas.

Buscavamos, entretanto, elaborar um modelo préprio, em
principio, fixo, mas posteriormente, conforme avangavam os tra-
balhos em campo, um modelo que pudesse ser transportado com
facilidade e permitisse a higienizac¢do de volumes com largura con-
sideravel. Durante meses de calculos e desenhos de projetos, con-
sideramos algumas possibilidades: um modelo s6lido, em madeira,
parecido com as mesas de higienizacdo existentes, mas sem a fil-
tragem com agua, apenas com aspiracdo das sujidades; um mode-
lo semelhante, que nio fosse desmontavel, mas que tivesse como
base cavaletes; um modelo com a parte superior desmontavel e

com base de cavaletes e 0 modelo definitivo, que tem como base
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uma mesa dobravel e a parte superior desmontavel.

Foi usada, entdo, uma mesa dobravel de 9o x 60 cm que havia
sido adquirida para a realizagdo das fotografias dos documentos
em campo. Quando dobrada, seus pés sio guardados dentro do
tampo, alcangando proporg¢des aproximadas de 9o x 60 x 3,5 cm;
quando montada, possibilita duas alturas do tampo, de aproxima-
damente 30 e 70 cm de altura do tampo. Incluso o frete, o custo da
mesa foi de aproximadamente cento e oitenta e cinco reais. Para
a parte superior, desenhamos um projeto para que ela fosse des-
montavel (Fig. 5). Isso iria pressupor o uso de placas de madeiras,
que seriam conectadas com pequenas cantoneiras niqueladas (Fig.
0), parafusos, porcas e arruelas. O mesmo sistema seria usado para
a fixacdo da parte superior na base (mesa dobravel), mas também
para o encaixe de duas formas de bolo de inox que servem ao reco-
lhimento das sujidades (Fig. 7), podendo ser retiradas com facili-
dade para sua completa higienizac¢do. Para a realizagdo, levamos o
projeto a um marceneiro que trabalha com méveis pré-fabricados
na cidade de Belém, que nos cobrou cem reais pelas folhas corta-

das em madeira MDF de 6 mm de espessura.
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Figura s5: Planta da parte superior da capela e indicagdo

dos locais de corte na base (tampo de madeira da mesa

desmontavel) para acoplamento das formas para o reco-

lhimento das sujidades. Autoria: Fernando Lacerda Simdes

Duarte. Imagens nossas.

Alga de caixao

Fonte: Imagens nossas.
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Figura 6: Esquerda: folhas de MDF de nossa mesa de higie-
nizagdo tal como cortadas pelo marceneiro. Direita: mode-
lo de cantoneira utilizada para unir as partes de madeira.

Imagens nossas.

Fonte: Imagens nossas.
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Figura 7: Esquerda: detalhe do corte da base feito com es-
tilete. Direita: encaixe das formas de bolo na parte inferior
do tampo para o recolhimento de sujidades. Imagens nos-

sas.

Fonte: Imagens nossas.

Para o acabamento da mesa, foi utilizada parte de uma folha
de acrilico transparente flexivel - com custo aproximado de qua-
renta reais, sendo possivel empregar o restante da folha em outras
atividades, ja que foi utilizada somente cerca de quarta parte da
mesma -, de maneira a permitir que a pessoa que realiza a higie-
nizagdo possa ter plena visdo dos documentos (Fig. 8). Caso o am-
biente nio favoreca a iluminagio interna, é possivel afixar um ring
light na base, direcionando a lampada ao interior da capela. Des-
montado, a mesa de higieniza¢do completa tem aproximadamente

90 x 60 x 8 cm e nove quilos.
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Figura 8: Esquerda: mesa de higieniza¢gdo montada antes

do acréscimo da folha de acrilico. Direita: detalhe da pro-

tegdo em acrilico.

Fonte: Imagens nossas.

Em suma, a mesa de higieniza¢do tem como vantagens ser
desmontavel, de transporte relativamente simples e economica-
mente vidvel, uma vez que seu custo total foi de aproximadamente
quatrocentos reais. Sua principal limitacdo é a auséncia de meca-
nismos de aspiragdo e filtragem dos residuos, que poderia even-
tualmente ser suprida pelo uso de canos de PVC cortados e adap-
tados a um aspirador. Por outro lado, esse incremento do modelo
tal como concebido poderia dificultar o transporte, se considerado
que o campo exige uma série de equipamentos, alguns dos quais ja

descritos neste trabalho.
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3. Aplica¢Ges iniciais e projecoes para o futuro

O suporte para celular ja tem sido utilizado no trabalho de
campo referente ao projeto de pesquisa Fundos documentais e colegio
bibliogrdfica na Sé de Belém: tratamento e investigagdo de uma possi-
vel historia das prdticas musicais a partir das fontes, da Universidade
do Estado do Par4, coordenado pela professora Taina Faganha, com
nossa vice-coordenagdo (Fig. 9). O projeto desenvolvido na UEPA
tem ligacdo direta com nosso projeto de pesquisa, Fontes e acervos
relativos a produgdo e prdticas musicais de fungdo religiosa na Amazo-
nia: estudo histérico e difusdo do patriménio musical (PRO4231-2020/
UFPA), bem como com o DoMus - Laboratério de Documentagio
Musical da UFPA (em processo de sistematizagdo e oficializagdo jun-
to a Escola de Musica da UFPA) e com o PatriMusi - Grupo de Pes-

quisa Patrimdnio Musical no Brasil / UFPA, sob nossa coordenacao.

Figura 9: Visdo geral da colegdo bibliografica da Sé de Be-

1ém com a grua e o suporte para celular a direita da ima-

gem. Imagem nossa.

Fonte: Imagens nossas.
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Esperamos que, tdo logo a pandemia de Covid-19 esteja con-
trolada, o suporte para celular e a mesa de higieniza¢do possam
ser usados em outros sub-projetos de iniciagdo cientifica dentro
de nosso projeto de pesquisa, além de atividades de extensdo em
parceria com entidades custodiadoras de acervos - especialmente
as bandas de musica do interior do Pard -, além das atividades de
ensino, no curso de especializagdo técnica de nivel médio em Do-

cumenta¢do Musical.

Consideragoes finais

Ao longo deste trabalho foi possivel apontar as problemati-
cas de ordem pratica concernentes aos aspectos procedimentais da
pesquisa musicoldgica de campo. Ante a auséncia de aparelhagem
adequada, mas também considerando os aspectos desfavoraveis
dositens “ideais”, buscou-se produzir aparelhos que respondessem
as necessidades, mas que também pudessem ser acessiveis finan-
ceiramente as pessoas que trabalham no tratamento das fontes.
Os resultados apontam para uma mesa de higieniza¢do que tem
como principal limitagdo a auséncia de mecanismos de aspiragao
e filtragem dos residuos, o que poderia eventualmente ser solu-
cionado com o acoplamento de um aspirador, mas talvez gerasse
um novo problema, a dificuldade no transporte de mais itens para
campo, além do aumento dos custos em sua produgio. A mesa de
higienizagio tem como vantagens ser desmontavel e vidvel econo-
micamente, possibilitando seu deslocamento até o campo.

Em relagdo ao suporte para a realizacdo de fotografias digi-

tais utilizando aparelho de telefone celular, seu principal éxito é a
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realizacdo de fotografias sem distor¢do, ja que o celular se encontra
perpendicular ao documento. Ademais, seu custo ¢ relativamente
baixo, podendo ser ainda menor caso os interessados consigam
emprestado um pedestal de microfone. A grande limitag¢do do su-
porte é anecessidade de um celular que tenha um foco automatico
bastante eficiente ou a necessidade de espelhamento de tela em
outro aparelho.

Com a publicagdo deste trabalho, espera-se que outras pesso-
as possam reproduzir os produtos aqui apresentados, mas também
aprimora-los, de maneira a mais em responderem as suas necessi-
dades. Finalmente, espera-se que o trabalho sirva de incentivo para
o desenvolvimento de novas solug¢des para o trabalho em acervos,
ja que tudo o que foi aqui apresentado partiu da experiéncia de
um musicologo, e ndo de um especialista no desenvolvimento de

novas tecnologias.
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A Invisibilidade do Legado Histdrico e da Pratica
Artistica-Musical dos Cantores Liricos Paraenses
Helena Nobre (1888/1965) e Ulysses Nobre (1887/1953):
projeto de Doutorado em Artes em andamento

Gilda Helena Gomes Maia
LabEtno/UFPA - gildahma@gmail.com

Resumo: O projeto “Uirapurus Paraenses: a invisibilidade do legado
historico e da pratica artistica-musical dos cantores liricos paraenses
Helena Nobre (1888/1965) e Ulysses Nobre (1887/1953)” propde identi-
ficar a prética artistica-musical desses personagens a partir dos acer-
vos de Belém; e ainda: verificar esses acervos e sua situagio; investi-
gar a trajetoria e produgio artisticas de Helena e Ulysses; investigar
tanto processos de divulgacio através da sua rede de relagdes, como
dificuldade de acesso atual ao seu legado artistico. Utiliza-se, o géne-
ro biografico em musica, através da coleta e interpretacio de fontes
histéricas documentais, bibliograficas e orais: Borges (20006), Oliveto
(2007), Bacellar (2000), Bosi (1994), Freitas (2002). A pesquisa biblio-
grafica abrange: Musica como Cultura, Arquivologia Musical, Histd-
ria, Patriménio Cultural, Meméria, Identidade, Lugar de Memoria,
Memoria Viva, Capital Cultural e Social, Inddstria Cultural e Mudan-
ca da Sensibilidade Musical. A pesquisa referencia autores como: La-
raia (2001), Geertz (1975), Blacking (2007), Chartier (1990), Cavalcante
(2000, 2016), Cadiou (2007), Scott (1992), Blanco (2004, 2007), Cotta
(2000, 2017), Cotta e Blanco (2000), Castagna (2008, 2016), Oliveira
(2012), Heymann (1997, 2012), Santos (1996), Santos (2004), Ferreira
(1999), Silva (2009), Batista (2005), Sant’Anna (2006), Nora (1993), Lé-
vi-Strauss (20006), Maia (2003), Bourdieu (1996, 1998, 2007), Carvalho
(1999). Conclui-se que dar acessibilidade ao que estd guardado em um
museu e biblioteca, é alcancar a sociedade atual, mostrando - a partir
da atividade artistica-musical de Helena Nobre e Ulysses Nobre - par-
te da producdo cultural da primeira metade do séc. XX em Belém,
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contribuindo para futuras investigacoes académicas.

Palavras-chave: Uirapurus Paraenses. Memoria. Pratica musical. Ar-
quivologia musical. Arquivo pessoal.

The Invisibility of the Historical Legacy and Artistic-Musical Prac-
tice of the Lyric Singers from Para Helena Nobre (1888/1965) and
Ulysses Nobre (1887/1953): PhD’s in Arts research

Abstract: The project “Uirapurus Paraenses: the invisibility of the
historical legacy and artistic-musical practice of the lyric singers from
Pard Helena Nobre (1888/1965) and Ulysses Nobre (1887/1953)” propo-
ses to identify the artistic-musical practice of these characters from
the collections of Belém; and also: check these collections and their
situation; investigate the artistic trajectory and production of Helena
and Ulysses; investigate both the processes of dissemination through
its network of relationships, and the difficulty of current access to its
artistic legacy. The biographical genre in music is used, through the
collection and interpretation of historical documentary, bibliogra-
phic and oral sources: Borges (20006), Oliveto (2007), Bacellar (2000),
Bosi (1994), Freitas (2002). The bibliographic research covers: Music
as Culture, Musical Archivology, History, Cultural Heritage, Memory,
Identity, Place of Memory, Living Memory, Cultural and Social Capi-
tal, Cultural Industry and Changing Musical Sensitivity. The resear-
ch references authors such as: Laraia (2001), Geertz (1975), Blacking
(2007), Chartier (1990), Cavalcante (2000, 2016), Cadiou (2007), Scott
(1992), Blanco (2004, 2007), Cotta (2000, 2017), Cotta e Blanco (2000),
Castagna (2008, 2010), Oliveira (2012), Heymann (1997, 2012), San-
tos (1996), Santos (2004), Ferreira (1999), Silva (2009), Batista (2005),
Sant’Anna (20006), Nora (1993), Lévi-Strauss (20006), Maia (2003), Bour-
dieu (1990, 1998, 2007), Carvalho (1999). It is concluded that to give
accessibility to what is kept in a museum and library, it is to reach
the current society, showing - from the artistic and musical activity
of Helena Nobre and Ulysses Nobre - part of the cultural production
of the first half of the century XX in Belém, contributing to future
academic investigations.

Keywords: Uirapurus Paraenses. Memory. Musical practice. Musical
archivology. Personal archive.
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1. O Projeto

Helena Nobre e Ulysses Nobre eram irmdos e cantores li-
ricos, membros da terceira gera¢do da Familia Nobre, uma tra-
dicional familia de musicos paraenses. Influenciados pela musica
erudita europeia, atuaram como intérpretes, compositores e pro-
fessores de canto durante toda a primeira metade do século XX
até meados da década de 1960. Apresentaram-se ao lado de seus
parentes e varios artistas de sua época. Helena ficou conhecida
como “Rouxinol Paraense” e Ulysses como “Titta Ruffo Paraense”
e, como dupla, eram chamados de “Irmados Nobre” e também “Ui-
rapurus Paraenses’.

Avida dos “Irmaos Nobre” também foi marcada pelo precon-
ceito, silenciamento e invisibilidade. Em 1906, ainda adolescen-
tes, viajaram ao Rio de Janeiro para receber tratamento especifico
contra os primeiros sintomas da Hanseniase; retornando a Belém
curados, continuando, assim, suas carreiras como cantores, ape-
sar das sequelas deixadas pela doenga. No entanto, em 1925, foram
enclausurados em seu domicilio, localizado na Travessa Campos
Sales em Belém, batizado pela sociedade paraense de “Gaiola Dou-
rada”, por guardar os “Uirapurus Paraenses”.

Em 1931, as vozes dos “Uirapurus Paraenses” ultrapassam as
grades da “Gaiola Dourada” através das ondas do radio; a Radio
Clube do Para (PRC-5) transmite o primeiro Festival Radiofénico
dos Irmdos Nobre, instalando microfones na residéncia de Helena
e Ulysses e transmitiram suas vozes através dos autofalantes dis-
postos no palco do Teatro da Paz, para a plateia que foi ao Teatro,
nao mais para ver os cantores, mas para ouvir suas vozes. A partir

desse evento - que pode ser considerado um marco na histéria da

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade 327



musica paraense - iniciou a fase dos Festivais Radiofonicos Litero-
-Musicais Anuais dos Irmaos Nobre.

Ulysses ainda atuou como cronista cultural em varios jornais
do Para. E Helena - ap6s o falecimento de Ulysses, passa a cantar
na Radio PRC-5 sozinha, tendo também, a oportunidade de cantar,
em 1961, na TV Marajoara no programa Pierre Show, do apresenta-
dor e jornalista Pierre Beltrand.

Os vestigios de uma vida podem ser encontrados: na memo-
ria ou tradi¢do oral familiar; em memorias, autobiografias, corres-
pondéncia (ativa e passiva), didrios; nas entrevistas na midia (orais
e escritas); nos chamados objetos da cultura material - fotos, ob-
jetos pessoais, biblioteca etc. - que alguns chamam de “teatro da
memoria” (BORGES, 20006). Nos dias atuais, encontra-se registros
da vida de Helena Nobre e de Ulysses Nobre tanto na meméria dos
que tiveram a oportunidade de conhecé-los e de assistir aos seus
recitais, quanto nos documentos localizados nos varios acervos
publicos e privados da cidade de Belém.

As fontes histdricas encontradas no percurso da pesquisa
- fotos, objetos pessoais, telas, correspondéncias, recortes de jor-
nais, partituras, programas de concertos, diarios, poesias, prédio
residencial -, mostram a existéncia do legado histérico e da pratica
artistica-musical proficua de Helena e Ulysses. No entanto, atual-
mente, nota-se o enfraquecimento e o esquecimento da pratica e
heran¢a musicais desses artistas, levando ao seguinte questiona-
mento: por que da invisibilidade do legado histérico e da pratica
artistica-musical dos cantores liricos paraenses da primeira meta-
de do século XX: Helena Nobre e Ulysses Nobre?

Para observar os rastros e registros deixados por esses

dois artistas, parto dos parimetros e questionamentos do
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etnomusicologo Alan Merriam (1923/1980): o que Helena
e Ulysses faziam, por que faziam e de que forma faziam.
Surgindo outras questdes:

a) Onde estdo guardadas suas produgdes artisticas e
em que situacgao?

b) Quem eram Helena Nobre e Ulysses Nobre? Quais
suas performances no sentido mais amplo, performance na
vida, enquanto seres sociais: o que faziam? Como se mo-
vimentavam, dentro e fora do contexto artistico?; O que
produziram enquanto artistas e que atividades artisticas
exerciam, além da atividade musical? Sabe-se que Helena
e Ulysses: além de intérpretes e professores de canto, tam-
bém compunham, tanto a musica quanto a poesia de suas
obras; e Ulysses também era cronista cultural;

¢) Como suas produgdes artisticas eram divulgadas
pela sociedade de seu tempo (sua rede de relagdes/sua rede
de apoio)? Por que, atualmente, existe dificuldade de acesso
a seu legado e a sua produgdo artistica?

Com o estudo desenvolvido no 4mbito de doutorado, em
andamento, “Uirapurus Paraenses: a invisibilidade do legado his-
térico e da pratica artistica-musical dos cantores liricos paraen-
ses Helena Nobre (1888/1905) e Ulysses Nobre (1887/1953)”, tem-
-se como objetivo geral identificar a pratica artistica-musical de
Helena Nobre e Ulysses Nobre - cantores liricos paraenses da pri-
meira metade do século XX - observando os registros encontrados
nos acervos publicos e privados localizados na cidade de Belém. E
como objetivos especificos:

a) primeiramente, verificar quais sao e em que situagdo estao

os acervos publicos e privados localizados na cidade de Belém, que
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guardam as produgOes artisticas e os registros da trajetoria artisti-
ca de Helena e Ulysses Nobre;
b) a partir dos registros encontrados nesses acervos publicos
e privados localizados na cidade de Belém, investigar quem eram
Helena Nobre e Ulysses Nobre, tanto como artistas individuais (a
Helena Nobre - “Rouxinol Paraense”; e o Ulysses Nobre - “Titta Ru-
ffo Paraense”); como também como dupla de artistas (“lrmaos No-
bre”, os “Uirapurus Paraenses”): sua trajetoria artistica e espacos de
atuacdo; sua producdo, performance e atividade artistica-musicais;
c) para, entdo, investigar tanto os processos de divulgacio e
difusdo das produgdes artistica-musicais de Helena e Ulysses No-
bre, pela sociedade de seu tempo (rede de rela¢des e rede de apoio,
que os manteve atuantes e permitiu sua trajetdria artistica, apesar
de suas desvantagens sociais e de satide); quanto a atual dificulda-
de de acesso a seu legado historico e a sua produgio artistica.
Busca-se compreender a vida artistica-musical dos Ir-
maos Nobre utilizando, como abordagem metodoldgica, o
género biografico em musica (BORGES, 2006; OLIVETO,
2007) que traduz posi¢des e interesses dos atores sociais,
a partir dos fragmentos de uma existéncia, registrados em
fontes histdricas; através dos parimetros sociais, culturais
e estéticos da primeira metade do século XX, utilizando,
como fontes de pesquisa, documentos sobre a cena cultural
e musical do periodo, assim como relatos coletados a partir
de entrevistas com pessoas que atuaram musicalmente no
cendrio musical paraense do mesmo periodo.
Como procedimentos técnicos, fontes histdricas -
documentais, bibliograficas e orais - sdo coletadas e inter-

pretadas.
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A pesquisa documental se deve a investigagdo de partituras,
programas de concertos, catilogos, fotografias, quadros/pinturas
em tela, correspondéncias, videos, CDs, vinis, em acervos - bi-
bliotecas publicas e privadas - localizados na cidade de Belém/PA.
Outras fontes também foram pesquisadas: jornais e revistas da
primeira metade do século XX, livros e demais documentos sobre
aspectos da vida social e cultural de Belém a partir da primeira me-
tade do século XX. A analise dos documentos baseia-se em Bacellar
(2000) e seus estudos sobre os usos e maus usos dos arquivos em
pesquisa histérica.

Quanto ao levantamento bibliografico, foram coletadas in-
formagoes sobre a histoéria politica, econdmica e social do Para,
mais especificadamente de Belém da primeira metade do séc. XX.
E, no cerne destas informagoes, foram levantadas outras sobre
a historia artistico-musical paraense. De um modo geral, dando
maior relevincia ao que se refere a Familia Nobre e, especifica-
mente, sobre Helena Nobre e Ulysses Nobre.

As informagdes também foram coletadas através de entre-
vistas realizadas desde 2003, com familiares e pessoas que convi-
veram ou que assistiram as performances da dupla; as recordagoes
colhidas, através das falas desses sujeitos, ajudam a situar e ilus-
trar o ambiente politico, econdmico e social de Belém da época em
questdo (BOSI, 1994). A andlise dos dados coletados nas entrevistas
estd apoiada na pesquisa em histdria de vida, como um desdobra-
mento da histéria oral (FREITAS, 2002).

2. Organizacao das InformacGes Coletadas

Recortes de jornais e de revistas mencionam a vida de Hele-

Panorama das Pesquisas em Musica na Atualidade 331



na Nobre e de Ulysses Nobre desde o inicio de sua carreira (1905)
- inclusive notas que mostram a revolta da sociedade, na época
em que Helena e Ulysses sofreram clausura domiciliar, ficando seis
anos sem cantar em puiblico (GUIMARAES, 1930). Os recortes e
notas vao até 1998, o que mostra a representatividade que Helena
e Ulysses tinham perante a sociedade paraense.

Para a organizagdo das informagoes coletadas foram criados
quadros demonstrativos, como: recitais, locais de apresentagoes,
repertério musical, composi¢des autorais, rede de musicos que
participaram de seus recitais, rede de escritores que publicaram
textos sobre os Irmdos Nobre, notas sobre a critica musical im-
pressa em jornais, adjetivos utilizados nessas criticas musicais so-
bre sua performance, titulos das cronicas de Ulysses Nobre etc.

Como exemplo de um desses quadros, mostra-se abaixo o

quadro das atuacOes de Helena e Ulysses enquanto compositores:

Quadro 1: Quadro demonstrativo de composi¢des de Ulysses Nobre e de

Helena Nobre.
COMPOSIGOES AUTORAIS
ULYSSES NOBRE HELENA NOBRE
1935 - Vibragdes D’Alma 1942 - Vem, Amor!
1936 - Cancao de Helena 1948 - Primavera

1949 - Torturas D’Alma
1949 - L’Amour Toujours
1949 - Quando eu Canto
S/D - Anseio

Fonte: Acervo pessoal de Gilda Maia.

Outro exemplo a ser mostrado é uma pequena descri¢ido so-

332 Laboratério de Etnomusicologia da UFPA



bre o repertdrio interpretativo de Helena e Ulysses. Para organizar
as informacg0es coletadas sobre o repertdrio interpretado por esses
cantores, foi criado um quadro para o repertério de Helena e outro
para o repertério de Ulysses. Nesses quadros, ha informagdes so-
bre o repertério operistico e também sobre o repertério de cangdes
- tanto com execugdo solo, quando em conjunto vocal. Também é
mencionado o ano em que cada obra foi executada pelos irmaos
cantores.

Ao observar os quadros sobre o repertdrio operistico, pode-
-se analisar diversas informagdes, dentre algumas delas:

a) Helena e Ulysses cantaram 6pera do periodo romantico.

b) Helena cantou “Mia Piccirella” da Opera Salvator Rosa, de
Carlos Gomes, nos anos: 1904, 1907, 1915, 1916, 1922, 1935.

c) Ulysses cantou a apresenta¢io de Tonio da Opera 1l Pa-
gliacci, de R. Leoncavallo, no ano de 1906; e o prélogo de Pagliacci
da mesma épera, nos anos: 1909, 1916, 1917.

d) do compositor Carlos Gomes, Helena cantou 4rias e due-
tos das dperas: Salvator Rosa; 11 Guarany, Lo Schiavo, Fosca.

e) do compositor Carlos Gomes, Ulysses cantou arias e dueto
das dperas: Lo Schiavo; Il Guarany; Salvator Rosa; Fosca.

f) Helena cantou cenas de éperas dos seguintes composito-
res: Carlos Gomes, G. Puccini, Ettore Bosio, Ambroise Thamas, A.
Ponchielli, R. Leoncavallo, Franz Lehar, G. Verdi, Umberto Gior-
dano, Pietro Mascagni, Sidney Jones, Arrigo Boito, Oscar Strauss,
G. Gound, Gama Malcher, G. Rossini, G. Meyerber, C. Saint-Seans,
Henrique Gurjdo, Wenceslau Pinto, Vincenzo Bellini, Emmerick
Kalman, Catalani, ]. Offenbach, G. Gounod, Audran, C. Zeller.

g) Ulysses cantou cenas de dperas dos seguintes composito-
res: R. Leoncavallo, Ponchielli, Verdi, G. Puccini, Franz Lehar, R.
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Wagner, Pietro Mascaghi, Henrique Gurjao, G. Bizet, Carlos Go-
mes, Ambroise Thomas, Oscar Straus, Gama Malcher, Sidney Jon-
nes, G. Gounod, Arrigo Boito, Audran, C. Zeller.

h) A primeira aria de 6pera que Helena cantou foi “Mia Picci-
rella” da Opera Salvator Rosa, de Carlos Gomes, em 1904.

i) A primeira aria de 6pera que Ulysses cantou foi a apresen-
tacdo de Tonio da Opera 11 Pagliacci, de LeonCavallo, em 1906.

j) O ultimo programa de concerto encontrado em que Hele-
na Nobre aparece cantando arias e duetos de 6pera data de 1955, a
cantora interpretou: dria “Come Serenamento”, romanza de llara,
da 6pera LoSchiavo, de Carlos Gomes; dueto de amor do final do
Ato 1, da 6pera Madame Butterfly, de G. Puccini.

k) O ultimo programa de concerto encontrado em que Ulysses
Nobre aparece cantando aria de dpera data de 1953, o cantor inter-
pretou a serenata de Fausto, da dpera Mefistdfeles, de Arrigo Boito.

E ao observar os quadros sobre o repertério de cangdes, po-
de-se analisar, por exemplo:

a) O primeiro programa de concerto encontrado em que He-
lena Nobre canta uma cangdo data de 1905, a cantora interpreta a
romanza “Mamma Dice”, de Carlos Gomes.

b) O primeiro programa de concerto encontrado em que
Ulysses Nobre canta uma cang¢io data de 1906, o cantor interpreta
“Amor ti Chiedo”, de G. Cimino.

¢) O dltimo programa de concerto encontrado em que Helena
Nobre canta cang¢des data de 1955, a cantora interpreta: “Poccia” e
“Torna Amore”, ambas de Buzzi; “Taboada”, de Joubert Carvalho;
“Carta...”, de Marcelle Guama; “Grao de Arroz”, de Belo Marques;
“Cantiga de Ninar”, de José Siqueira; “Cancdo da Felicidade”, de Bar-

rozo Neto; “Caprichos”, de Nocolino Milano; “Ilha da Madeira”, fado
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de Alberto Sarti; “No Nosso Tempo de Colégio”, de Hekel Tavares.
d) O dltimo programa de concerto encontrado em que Ulys-

ses Nobre canta cang¢des data de 1953, o cantor interpreta: “Amor ti

Chiedo”, de G. Cimino; “Amar!”, de A. Paracampo; “O Rosario”, de

Nevin; “O Pinhal”, de Armando Pervival.

3. Organizacio e Consideragdes sobre o Projeto

Este trabalho esta organizado em trés capitulos.

O Capitulo 1 “O Acervo e o Campo Tedrico” possui duas partes:

a) A primeira parte apresenta “Mdsica como Cultura e Musi-
cologia’48, primeiramente, abordando o campo da “Arquivologia
Musical Brasileira e o Acervo Musical”#, sinalizando o trabalho de
pesquisa dentro dos “Arquivos pessoais, seu processo de constitui-
¢do e sua fragmentagdo™ e apontando principios da arquivologia
e estratégias metodoldgicas, que contribuem para a acessibilidade
a esses documentos histdricos e sua salvaguarda; para, em seguida,
abordar sobre “O Acervo de Helena Nobre e Ulysses Nobre” - o
qual guarda produtos/produgdes artisticas e registros da trajeto-
ria artistica dos Uirapurus Paraenses - e revelar “A (des)localizagio
do acervo dos irmdos cantores e seu mapeamento”, mostrando a

atual fragmentacdo desse acervo, estando depositado em diferen-

48 Laraia (2001), Tylor (1871), Geertz (1975), Blacking (2007), Chartier (1990), Cavalcante
(2000), Cadiou (2007), Scott (1992), Blanco (2004, 2007), Castagna (2008), Cotta (2000),
Andrade (1989), Gomes (2009).

49  Castagna (2004, 20006, 20106), Cotta (2000, 2017), Cotta e Blanco (2000), Bellotto
(1991, 2014).

so Oliveto (2007), Oliveira (2012), Heymann (1997, 2012), Borges (2006), Ducrot (1998),
Camargo (2009).
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tes locais publicos e privados da cidade de Belém®, apontando o
percurso realizado e dificuldades para encontrar os documentos
que o compdem, fazendo, assim o mapeamento dos locais onde os
documentos estdo depositados, tipos documentais, seu estado de
conservagao e situagao em que se encontram.

b) A segunda parte “Revisdo da Literatura” delimita o campo
tedrico, a partir da revisdo da literatura pertinente a este estudo:
“Patrimonio Cultural, Memoria e Identidade’s2; e “Memoria Viva,
Lugar de Memoria e Preservacdo da Memdoria™.

O Capitulo 2 “Trajetividade e a Produgdo Artistica-Musical
de Helena e Ulysses” também possui duas partes:

a) A primeira parte “A Trajetividade™* aborda a biografia dos
Uirapurus Paraenses através de sua “trajetividade”, isto é, através
da trajetoria da atividade e performance artistica de Helena Nobre
e Ulysses Nobre, mencionando locais de atuagio (como clubes, te-
atros, viagens, casarOes de mecenas, radio) e também ocasides em
que se apresentaram musicalmente (em recitais, festivais, saraus).

Apresenta “O Capital Cultural dos Irmédos Nobre na Belém da Bel-

51 Alguns desses acervos publicos: Museu do Estado do Pard (localizado no Palacio
Lauro Sodré), Setor de Obras Raras da Fundagdo Cultural do Pard (prédio do CENTUR,
localizado na Avenida Gentil Bittencourt), Biblioteca e Pinacoteca do Instituto Estadual
Carlos Comes (localizado na Avenida Gentil Bitencourt), Museu da UFPA (localizado na
Avenida Governador José Malcher, esquina com Avenida Generalissimo Deodoro), Bi-
blioteca e Arquivo do Theatro da Paz (localizado na Praga da Republica).

Alguns acervos particulares de: Helena Maia; Maria Gilda Nobre; Maria Helena Nobre;
Jorge Nobre de Brito; Vicente Salles; Lenora Brito; Urubatam Castro.

52 Santos (1990), Ferreira (1999), Larraia (2001), Silva (2009), Wehling (2003), Santos
(2004), Batista (2005), Sant’Anna (2000).

53 Nora (1993), Lévi-Strauss (2006), Maia (2003), Cadiou (2007), Borges (2000).

54 O termo “trajetividade” (neologismo criado para esta tese) é usado, nesta pesquisa,
para identificar a caminhada, o trajeto da atividade artistico-musical de Helena Nobre e
Ulysses Nobre e os espacos em que atuaram artisticamente.
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le-Epoque” e “Os Uirapurus Paraenses e o Declinio da Economia
da Borracha”, pontuando o capital cultural® escolhido por esses
dois cantores e compositores, que os acompanhou durante toda
a sua “trajetividade” - a musica erudita europeia -, e dialogando
com aspectos historicos, locais, culturais e artisticos do periodo da
Belle-Epoque até o final da primeira metade do século XX¢, no Para.
b) A segunda parte “A Produgdo Artistica-Musical” aborda
obras musicais estudadas e apresentadas ao publico e trabalhos
autorais de Helena e Ulysses Nobre: “Repertério e Composigdes
de Helena Nobre e Ulysses Nobre” e “Cronicas Culturais Escritas
por Ulysses Nobre™’.
O Capitulo 3 “A Difusao e a Invisibilidade da Produgao Artis-
tica-Musical dos Uirapurus Paraenses” possui também duas partes:
a) A primeira parte “A Difusdo e o Capital Social™® apresenta
“A Rede de Relag¢oes dos Irmaos Nobre e a Divulgac¢do de sua Pro-
dugdo Artistica” e “A Rede de Apoio dos Uirapurus Paraenses e a
Difusdo de sua Producio Artistica”, abordando processos de difu-
sdo/divulgacdo da produgio artistica de Helena e Ulysses Nobre,
identificando seu capital social (rede de relacdes e rede de apoio),
isto é, o construto social que consumia essa produgdo. A partir do
capital social se identifica o tipo de apoio/suporte que existiu para
a difusdo/divulgacdo (transmissdo, circulagdo) de suas ideias mu-
sicais e das ideias sobre musica na primeira metade do século XX.
b) A segunda parte “A Invisibilidade e a Inddstria Cultural”

55 Bourdieu (1998).

56 Salles (1962, 1980, 1995, 2002), Vieira (2001), Vieira e Gongalves (2003), Costa (2015).
57 Registros encontrados nos acervos publicos e privados de Belém, que foram visitados
durante a pesquisa.

58 Bourdieu (1996, 1998, 2007).
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aborda sobre “A Mudanga da Sensibilidade Musical: advento do
radio e a invisibilizagdo da produ¢ido musical de Helena e Ulysses
Nobre™. Reflete-se que o consumo dos géneros musicais se mo-
difica e é influenciado pela industria cultural e por suas midias,
que escolhem o que divulgar, influenciando na mudanca da esté-
tica e gosto musical. Partindo dessa compreensao, verifica-se que
ao mesmo tempo que a Radio aparece como importante rede de
apoio, difundindo o trabalho musical dos Uirapurus Paraenses a
partir de 1931, permitindo existir suas trajetorias artisticas, ape-
sar do enclausuramento, e de té-los ajudado a se manter produti-
vos, atuantes e visiveis no cendrio de sua época; a Radio também
pode ser considerada um possivel marco dentro do processo de
inviabiliza¢do da produc¢do musical de Helena e Ulysses, difundin-
do a produgdo desses cantores, juntamente com outros géneros
musicais mais leves. Percebe-se que, com o passar das décadas e
com as continuas mudangas na estética e gosto musical, o proces-
so de invisibilizacdo desse legado histérico-artistico-musical pa-
raense foi se intensificando. Este capitulo finaliza, apresentando
“Por uma Memdria Viva: atual fragmentacdo do acervo de Helena
e Ulysses Nobre e a agdo de divulgagdo de um legado historico”
que identifica o processo de invisibilizagdo de Helena e Ulysses,
pelo desconhecimento da sociedade atual sobre este legado e pela
fragmentacdo e dificuldade de acesso ao seu acervo. Propde-se a
acdo de divulgacdo desse legado e do mapeamento do acervo, para
a acessibilidade, rememorizacdo e apropriacdo dessa histdria pela
sociedade atual: por uma memoria viva.

A sociedade atual que busca se aproximar do repertério pro-

59 Carvalho (1999), Costa (2015), Vieira e Gongalves (2003).
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duzido e reproduzido por Helena e Ulysses é formada por algumas
pessoas da época desses artistas - seus familiares e alguns idosos
que assistiam seus recitais ainda na primeira metade do sec. XX - e
também por musicélogos, estudantes, professores e intérpretes da
musica erudita europeia e que pesquisam as partituras guardadas
nos acervos.

Ao abordar a produgio cultural da sociedade belenense deste
periodo, a partir da atividade artistica-musical de Helena Nobre
e Ulysses Nobre, este projeto pretende contribuir com a histéria
cultural e musical de nossa cidade através do estudo desse legado
e fornecer mais um material para se desenvolver a apreciacio e a
contextualizagdo da musica regional, fomentando futuras investi-

gacOes académicas.
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Doutorando em Arte pelo Instituto de Ciéncias das Arte da universidade Fede-
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em Estudos da Linguagem Aplicados 4 Educagio de Surdos, pela Universidade
Federal do Pard (UFPA). Possui Graduagio em Licenciatura Plena em Musica
pela Universidade Federal do Pard (UFPA). E servidor efetivo da Universidade
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de Aplicagiio da Universidade Federal do Para, UFPA (2017). Vice coordenadora
do Grupo de PESQUISA: Grupo de Estudos sobre a musica no Parda (GEMPA) e
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do Grupo de Pesquisa musica e educa¢io (MUSE) vinculado a Universidade do
Estado de Santa Catarina (UDESC).

Liliam Cristina Barros Cohen

Pianista e etnomusicéloga. Possui graduacdo em Bacharelado Em Musica Pia-
no pela Universidade Estadual do Pard (2000), mestrado em Etnomusicologia
pela Universidade Federal da Bahia (2003), doutorado em Etnomusicologia pela
Universidade Federal da Bahia (2000) e Pés-Doutorado em Antropologia pela
Universidade de Brasilia (2009). Atualmente é professora da Universidade Fe-
deral do Pard e Pés-doutorado no Centro de Pesquisa e Pés-Graduagio sobre as
Américas da Universidade de Brasilia. Tem experiéncia na drea de Mdsica, com
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Lucian José de Souza Costa e Costa

Professor Substituto na Universidade do Estado do Pard (UEPA/Licenciatura
em Musica) e Professor de Arte/Musica na Secretaria de Educagio do Pard (SE-
DUC). Doutorando em Artes Pelo Programa de pés-graduagdo em artes (PP-
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GARTES/UFPA). Mestre em Artes pela Universidade Federal do Pard (2019).
Especialista em Atendimento Educacional Especializado pela Faculdade de Ci-
éncias Wenceslau Braz (2017). Graduado em Licenciatura Plena em Mdsica pela
Universidade do Estado do Pard (2015). Técnico em Musica com habilitagio em
Violdo Classico pelo Instituto Estadual Carlos Gomes (2019). Tem experiéncia
na area de Artes e Educagio, com énfase em educa¢io Musical e Etnomusico-
logia, atuando principalmente nos seguintes temas: Educag¢io musical, Ensino
de arte, Formacdo inicial e continuada de Professores de Arte/musica, musica
na educacdo basica, Ensino coletivo de violdo e na Etnomusicologia com énfase
nas praticas musicais do Pard, Manifesta¢des culturais com énfase no Carimbé.
E integrante do Laboratério de Etnomusicologia da Universidade Federal do
Pard (LabEtno/UFPA) e Grupo de Pesquisa Transtornos do Desenvolvimento e
Dificuldades de Aprendizagem (GP-TDDA/UFPA).

Marcus Facchin Bonilla

Doutor em Artes pela UFPA com trabalho relacionado a Etnomusicologia e
Educacdo do Campo. Mestre em musica, musicologia-etnomusicologia pela
UDESC. Bacharel em musica (violdo) pela UFRGS com especializa¢io em Edu-
cagio Musical pela UDESC. Possui experiéncia como professor e musico profis-
sional, tendo participado de trabalhos artisticos premiados, assim como possui
4lbuns solo gravados e disponiveis nas plataformas digitais. E professor adjunto
do curso de Licenciatura em Educagio do Campo da UFT/UFNT, no campus
de Tocantindpolis (TO). Desenvolve trabalhos nas dreas de Etnomusicologia,
pesquisa-acdo participante, praticas e praxis musicais, construcdo de conheci-
mentos em musica e Educacdo do Campo.

Keila Michelle Silva Monteiro

Doutoranda e Mestre em Artes pelo Instituto de Ciéncias da Arte da Univer-
sidade Federal do Pard, possui graduacdo em Educagio Artistica-Musica pela
Universidade do Estado do Pard (2002) e graduacdo em Letras pela Universidade
Federal do Para - Lingua Portuguesa (2004) - Lingua Inglesa (2007). Atualmen-
te faz parte do Grupo de Pesquisa Musica e Identidade na Amazonia-GPMIA e
do Laboratério de Etnomusicologia da UFPA. Cantora e compositora no grupo
Cais Virado. Trabalha no Centro de Formagio de Professores - SEMEC e como
professora substituta no Departamento de Artes da Universidade do Estado do
Pard. Pesquisa a cultura punk em Belém do Par4, atuando principalmente nos
seguintes temas: musica, etnomusicologia, antropologia, linguistica e literatura.
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Saulo Christ Caraveo

Paraense, iniciou sua carreira profissional como guitarrista no ano de 1997. Gra-
duou-se no Curso de Guitarra Elétrica com Especializagdo em Fusion no Ins-
tituto de Guitarra e Tecnologia IG&T de Sido Paulo no ano de 2004, fundou a
Escola G2 Muhsica no ano de 2006 em Belém do Para onde atua como professor
de guitarra elétrica. Graduou-se em Licenciatura Plena em Musica na Universi-
dade do Estado do Par4, recebendo o Prémio de TCC Desataque 2014. Tornou-
-se Mestre pelo Programa de Pds-Graduagio em Artes da Universidade Federal
do Pard sob a orientagdo da Profa. Dra. Sonia Chada. Atualmente é doutorando
pelo PPGARTES e membro do Laboratério de Etnomusicologia-UFPA.

Sonia Chada

Paraense, iniciou seus estudos musicais na Escola de Musica da Universidade Fe-
deral do Para integrando, posteriormente, como oboista, a Orquestra Jovem e a
Orquestra Sinfonica, o Madrigal e o Corpo Docente desta Universidade. E Licen-
ciada em Musica (1985) e Bacharel em Oboé (1984) - Orientacdo do Prof. Vaclav
Vinecky, pela Universidade de Brasilia. E Mestre (1996) e Doutora (2001) em M-
sica, Etnomusicologia - Orientagdo do Dr. Manuel Veiga, pela Universidade Fede-
ral da Bahia. Estagio Pds-Doutoral realizado no Programa de Pés-Graduagio em
Historia Social da Amazonia (2013), sob supervisdo do Dr. Anténio Mauricio Cos-
ta. Atualmente é Professor Associado 4 (Cursos de Graduagido e P6s-Graduagio)
da Universidade Federal do Pard. Atua principalmente nos seguintes temas: et-
nomusicologia, cultura musical paraense, percep¢io musical e execugio musical.

Timei Assurini

Junto com seu avd mie e irmdos representam os dltimos pajés da etnia. Filho de
Matuja e Itakiri, é conhecedor da cultura tradicional, alfabetizado na lingua, fala
fluentemente o idioma Tupi. Artesdo e bioconstrutor, produz artefatos da etnia da
linha produtiva masculina como bancos, arco e flechas entre outros além de atuar
na construgio das casas tradicionais. Conhecedor do territdrio pritica caca, pesca
e pilota motor manual. Também é conhecedor de histérias e lendas locais, além de
espécies importanes para a cosmologia e medicina tradicional Asurini. Atualmen-
te vem acompanhando cena politico cultural de Belém e Rio de Janeiro em busca
de seu protagonismo junto ao mundo do karai para poder retornar a sua comuni-
dade com conhecimento e parcerias necessarias para emancipagio de sua comuni-
dade e mediacoes de conflitos socioambientais que enfrentam no territério devido
arealidade local de impacto de grandes empreendimentos como Belo Monte.
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